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Apresentacao

O nosso Nducleo de Estudos de Poéticas Musicais e Vocais (UFSC-CNPQq) realizou, no
primeiro semestre de 2016, o Curso “No ritmo das Periferias”, no qual o tema principal foi o
hip-hop e, especialmente, o rap, levando ao espaco académico a arte da rima, a linguagem das
ruas e o debate sobre a marginalizacdo cultural de jovens negros e negras das periferias. J& no
primeiro semestre de 2017, realizamos o evento “Poéticas Diaspoéricas”, que abrangeu a
producdo académica e artistica de jovens negros(as) e ndo negros(as) que se dedicam a
pensar, pesquisar e atuar em afinidade com a construgdo de um campo de referéncias tedricas
e culturais negras, periféricas, diasporicas e antirracistas.

O evento de 2017 agregou diferentes pesquisas e intervencdes artistica de estudantes
de graduacdo e pos-graduacdo da UFSC, incluindo intercambistas de paises africanos,
contemplando a diversidade temaética, critica e epistemoldgica. Pretendeu-se apresentar um
panorama das poeéticas da didspora africana em diversos contextos, linguas, expressdes
artisticas, literarias e culturais e, com isso, proporcionar um espaco para discussdes historicas,
politicas, linguisticas, estéticas e ancestrais que se manifestam nessas poeéticas. Ao todo,
foram 15 atividades entre oficinas, minicursos e mesas teméticas oferecidas ao
publico,durante todo o primeiro semestre de 2017. Esse espaco prop0s questionamentos,
agucando sensibilidades, despertando mentes e corpos, conectando artistas, académicos/as e
comunidade.

O encontro ampliado e transdisciplinar significou para nés um momento de levar o
que n6s haviamos acumulado, ao longo dos Gltimos anos, como pesquisadores (as) e artistas
ao centro da nossa atuacdo dentro da area das letras que é o da poética negra, periférica e
diasporica, da oralidade, da performance e da corporeidade, da sonoridade e das linguas
desterritorializadas, para nele agregar todas e todos que compartilham da ideia de que esse
denso material poético é testemunho de uma luta pela sobrevivéncia e uma afirmacéo
necessaria contra o apagamento histérico e contra todas as formas de racismo e
discriminagao.

Somos gratas a todas e todos que fizeram com que 0s nossos eventos fossem mais que
um ponto de encontro e nos dessem a oportunidade de nos movermos juntas(os) pela
cartografia em que os rastros e 0s residuos das expressdes negras, com as quais trabalhamos,
deixem de ser invisiveis ou marginais e passem a ser reconhecidos como territorios e formas

de desterritorializacdo que configuram, assim, as suas proprias geopoéticas.
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Apresentamos nessa coletanea algumas das varias contribuicbes aos dois eventos
citados, os quais constituem rastros/residuos dessa cartografia que une as geopoéticas
africanas da Namibia, de Angola, Mocambique e Nigéria as expressdes estéticas
afrodiaspéricas radicadas nos EUA e as poéticas periféricas brasileiras de Sdo Paulo, Rio de
Janeiro, Florianopolis, Pelotas e Niteroi. Cada uma dessas geopoéticas significa uma historia
de resisténcia pela linguagem que so serdo possiveis, como diz Edouard Glissant, “se

reafirmarmos o lugar onde elas se iniciam — no lugar onde estamos e de onde podemos

adivinhar o seu aparecimento”.

Susan de Oliveira e Franciele Guarienti
Ilha de Santa Catarina, Agosto de 2018
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PREAMBULO

O rastro/residuo ndo reproduz a vereda acabada na qual tropecamos, nem a alameda
lavrada que se fecha sobre um territorio, sobre o grande dominio. E uma maneira opaca de
aprender o galho e o vento, ser um si que deriva para o outro, a areia na verdadeira desordem
da utopia, aquilo que nédo foi sondado, o obscuro da corrente do rio liberado. As paisagens
antilhanas determinam as outras ao longe, e, nelas, todo conto cria a sinuosidade de seu
rastro/residuo singular, de afluentes a rios, estabelecendo correlacdo; correm, fréageis, e
obstinam-se essas ramificacbes de linguagens interpelando-se. Morros e profundidades
resvalam em narrativa, trituram o inexplicado do mundo. N&o se subtraiam a esse tema novo
que se esforca, ndo se ofendam com os vocabulos insolentes, nem tampouco com 0s
vocabulos gritados, cobertos de terras demasiadas, de espacos demasiados. Eles soam o
improvavel e o risco que dividimos juntos. Assim, 0 pensamento do rastro residuo promete a
alianca longe dos sistemas, refuta a possessao, desemboca nestes tempos difratados que as
humanidades de hoje multiplicam entre si, em choques e maravilhas.

Essa é a errancia violenta do poema.

(Edouard Glissant, Introduc&o a uma poética da diversidade, 2005:72)
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A CASA NOMADE: ECOLOGIA E POLITICA KUVALE NA OBRA DE
RUY DUARTE DE CARVALHO

Susan A. de Oliveira®

RESUMO:Este artigo trata da ecologia e da politica presentes nas préaticas culturais dos
pastores ndmades Kuvale, do Sul de Angola, tendo como abordagem o conceito de onganda,
palavra de origem bantu traduzida ao portugués como "casa" ou como o “coragdo da terra”,
segundo Laura Cavalcanti Padilha®. A primeira traducdo, presente na obra do escritor
angolano Ruy Duarte de Carvalho Vou la visitar pastores(2000), € menos linguistica que
cultural e politica — a palavra "casa" ¢ sempre usada entre aspas pelo autor — e sustenta no
cerne do problema da traducdo da episteme Kuvale,a polémica da sua suposta exclusdo do
contrato social angolano, pois o que ele vé e descreve como onganda € propriamente um
conjunto de saberes, uma ecologia ndmade que se reporta ndo a um territorio ou lugar
especifico de direito privado, mas a terra a qual o ethos dos sujeitos némades se liga por
vinculos de possibilidades.

PALAVRAS-CHAVE: Ruy Duarte de Carvalho; Kuvale; Onganda; Ecologia; Nomadismo.

""Nem tanto a voz cativa de um lugar/ nem a funcdo contida pela heranga/ nem a ciéncia

exacta de um relevo" 3

Este ensaio® é uma proposta de aproximacio a ecologia Kuvale pela ética de Ruy
Duarte de Carvalho, antropélogo, cineasta e poeta angolano, falecido em 2010°, mais
especialmente a partir da obra intitulada Vou la visitar pastores: exploracéo epistolar de um
percurso angolano em territorio Kuvale (1992-1997), resultado da sua pesquisa etnografica
realizada junto ao povo Kuvale que vive em transumancia na fronteira entre o Sul de Angola
e 0 Sudoeste da Namibia, proximidades da Costa Oeste da Africa. A etnia Kuvale é originaria
da linhagem milenar dos Herero, um dos povos Bantu conhecidos como némades que
praticam a pastoricia e ocupam varios espagos transnacionais, atravessando praticamente todo
o continente africano, desde a fronteira Norte do Suddo com o Egito até a fronteira da
Namibia com a Africa do Sul.

Os Kuvale esquivaram-se da ocidentalizago e ndo se alinharam & geopolitica colonial,

Professora associada da Universidade Federal de Santa Catarina. Docente do Departamento de Lingua e
Literatura Vernaculas e do Programa de P6s-graduacdo em Literatura. E-mail: susandeoliveira@yahoo.com.br
’PADILHA, Laura Cavalcanti. Novos pactos, outras ficcdes: ensaios sobre literaturas afro-luso-brasileiras.
Porto Alegre: EdiPUCRS, 2002.

® Todos os subtitulos sdo versos de “Primeira proposta para uma nogdo geografica”, a segunda parte do poema
"Nocéo Geogréfica: poema para cinco vozes e coro”, de Ruy Duarte de Carvalho, publicado originalmente no
livro As decisdes da idade, de 1977, e republicado na coletanea Lavra: poesia reunida, 1970-2000, de 2005, a
mesma utilizada neste ensaio.

* Esta ¢ uma versio revista e atualizada do artigo “Onganda: a Terra como casa”, publicado nos Anais da
ABRALIC, 2013.

*Ruy Duarte de Carvalho tem uma vastissima e premiada producéo cinematogréfica com mais de vinte filmes e
como escritor tem cerca de 15 livros de poesia, oito livros de crbnica e quatro romances.
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resistindo a fixacdo em espacos de exploracéo colonial — planta¢fes, minas e quilombos —de
modo "a desmentir a eficicia da repressdo apostada em converté-los a uma domesticidade
mercantil capaz, entre outras redencdes, de lhes abrir a dignificante perspectiva de adquirirem
bons habitos de trabalhos" (CARVALHO, 2000: 97), conforme estabeleciam as diretrizes do
Estatuto do Indigena elaborado pelos administradores coloniais portugueses.® Mesmo quando
sua populacao esteve reduzida pelas tentativas de dizimacédo e dissolucdo, o sistema pastoril
Kuvale regenerou-se porque soube fazer valer sua mobilidade étnica, territorial, histdrica,
cultural e politica para recuperar e manter sua endogenia nos varios momentos da ocupagéo
estrangeira em territorio africano (CARVALHO, 2000,2004).

Vou |4 visitar pastoresé considerada uma obra de dificil classificacdo, e o proprio
autor a chamava de “meia-fic¢do”. Pode-se dizer que é tanto um diario de campo como um
relato de viagem e um ensaio memorialistico, e tudo isso marcado pelo teor autoetnografico
das suas declaracGes. Sobre essas formulacGes, emergentes na narrativa, destaca-se o carater
epistolar da obra escrita a partir de transcricbes de fitas cassete, gravadas durante a travessia
Angola-Namibia, destinadas a servirem de guia a um amigo jornalista da BBC de Londres
que havia se atrasado para acompanha-lo na viagem.

Relata Carvalho que as fitas foram gravadas enquanto ele percorria o terreno da
pesquisa e posteriormente deixadas em pontos pelo caminho para 0 amigo que o0 seguiria.
Podemos entender essa interlocu¢do como uma proposicdo ficcional de dialogismo que serve
para explicitar o pacto etnografico entre o pesquisador, os Kuvale e o leitor e introduzir a

marca temporal que domina a narrativa: o atraso. E através dela que o autor converte os

®0 Estatuto do Indigena é um conjunto de documentos oficiais produzidos no inicio século XX, ja sob a
Republica portuguesa, que formalizaram novas e velhas normas coloniais de séculos anteriores. S&o documentos
que definem os direitos e os deveres dos indigenas das coldnias portuguesas de Guiné, Angola e Mogambique.
Lembrando que, antes do Estatuto, os indigenas africanos ndo tinham nenhum direito reconhecido. Mas, de fato,
esse aparato juridico-politico produziu apenas o reconhecimento de cidadania a alguns poucos "assimilados",
categoria juridica que marcava a adocao da lingua e da cultura portuguesa por parte de individuos geralmente
descendentes dos colonos brancos, bem como privilégios sociais decorrentes na sociedade colonial. Ser
"assimilado” marcava uma elevacdo da posicdo social contra os "ndo assimilados" ou indigenas aos quais o
Estatuto se dirigia. Por ordem de promulgacdo dos documentos: o Estatuto Politico, Social e Criminal dos
Indigenas de Angola e Mogambique, de 1926; o Codigo dos Trabalhadores Indigenas das Coldnias Portuguesas
de Africa, de 1929; a Carta Organica do Império Colonial Portugués e Reforma Administrativa Ultramarina, de
1933; e o Estatuto dos Indigenas Portugueses das Provincias da Guiné, Angola e Mogambique, de 1954 (junto a
esses documentos, € importante considerar o Acto Colonial de 1930). Todo o aparato administrativo do sistema
colonial teria como base, a partir do final do século XIX, a ideologia positivista — que tinha bastante repercussao
em Portugal —e posteriormente o fascismo (notadamente a partir do Acto Colonial de 1930). A concepg¢do
darwinista de evolucionismo social, a partir de entdo, estava na base de todas as normativas pelas quais o
administrador colonial tutelava a obediéncia do indigena negro ao trabalho, considerado o Gnico meio de
educacdo e evolucdo para eles. O trabalho considerado na legislacdo em vigor como um direito a evolugao era
sistematicamente combinado as exigéncias da producdo para a manutencdo do bem publico, clausula pétrea que
dava ao Estado a prerrogativa do uso da coercdo fisica e moral dos indigenas, uma vez que o trabalho
compulsorio (escravo) estava abolido.
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sentidos implicitos de perda e anacronismo aos valores de acréscimo e simultaneidade. Dessa
forma, a ideia do atraso cultural dos Kuvale, contigua ao atraso do amigo, é condi¢do para que
a narrativa assuma um sentido hermenéutico diatopico, varrendo e cavando a topografia por
onde passam os Kuvale, com a memoria invisivel de sua historia. Na superficie que descreve
e escava, Carvalho vai convertendo o passado em presenca, O atraso suposto em
simultaneidade. Assim, perda e atraso se tornam eixos de uma atualidade que esta no dialogo
com 0 amigo ausente na gravacdo das fitas, simultanea a travessia para guiar uma viagem
futura e também pelo que revela Carvalho ao grava-las. As fitas continham a descrigdo da
rota a0 mesmo tempo retrospectiva e prospectiva da viagem que estava a realizar. A intencao
dessa rota é explicitada logo apds Carvalho ter feito uma interessante incursdo sobre as
linhagens ancestrais dos povos Bantu, habitantes do antigo Kuroka.

E no Kuroka, onde te estou a levar, que tudo isso me desfila & frente como
uma super-producao desenrolada num décor que é o da paisagem entre todas
imemorial. Mas eu quis transportar-te ao Kuroka, insisto, para te situar no
presente e, ndo vamos perder de vista, num presente Kuvale. (CARVALHO,
2000: 68).

O presente Kuvale é tempo-espaco em movimento ndo linear e também o multiplo, o
heterogéneo: "Cada sujeito encontrado, cada homem, cada boi, cada paisagem, cada pedra,
andara vivendo o seu (presente), e eu, que te sirvo de cicerone, o meu" (CARVALHO, 2000:
103). Assim é que o presente Kuvale se faz do multiplo e do simulténeo e ratifica-se como a
alteridade insistente e viva de uma presenca perturbadora a ordem do discurso
homogeneizante da identidade nacional e do progresso como meta social que se tornou a
principal coordenada do projeto angolano apds a independéncia colonial em 1974 e que
continua a sustentar os conflitos culturais coloniais como constitutivos dos projetos
hegemonicos da nacdo. A esse respeito vale observar o que comentou Carvalho sobre a
intervencdo de intelectuais e técnicos em um seminario, no qual se discutiu sobre os Kuvale,
onde eram indiscerniveis as falas dos militantes do progresso e as falas dos adeptos da
intervencdo humanitaria:

Perguntavam-me... Que "preconceito™ os levava (0s Kuvale) a viver até hoje
como "selvagens"? haveria escolha possivel entre essa vida de ndmadas e a
sua fixacdo "em campos verdes irrigados para o gado, etc (sic) rumo ao
desenvolvimento normal, ao padrdo universal e dentro de pardmetros
técnicos e cientificos"? (CARVALHO, 2000: 124).

Carvalho mostra que tanto para ONGs desenvolvimentistas quanto para ecologistas, e
também para uma parte dos angolanos de um modo geral, os Kuvale continuam hoje sendo
incompreendidos e considerados selvagens em seu isolamento, tratados frequentemente como

uma escoria de vagabundos, pobres, bébados, ladrdes, ou seja, de qualquer forma, séo ainda
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0s mucubais do longinquo imaginario angolano. Mucubais é a corruptela de Mukuvales, como
0s chamavam o0s ex-colonos portugueses desde o século XVII, responsaveis por muitos dos
preconceitos que estdo disseminados entre os angolanos e portugueses até hoje. Mas 0s
preconceitos mantidos contam também com a significativa ruptura dos vinculos dos préprios
angolanos com a ancestralidade Bantu. Assim, tendo como causa 0 imaginario sustentado
tanto pelo preconceito colonial como pelo idealismo do progresso pos-independéncia, 0s
Kuvale séo vistos por boa parte da populacdo de Angola apenas como mucubais: a parte

marginal, arcaica e folclorica dela.

"a terratoda, a terra, a funda terra... e uma nog¢édo mais vasta me sugere a extrema
dimenséo do continente™

Para Carvalho, a Africa tornou-se um continente abstrato e indiscernivel para os
africanos e ndo africanos e teve suas componentes étnicas postas em causa a partir dos anos
1980 - apos as independéncias - tanto pela estrutura do Estado, que agora reafirma e se
projeta sobre o espago colonizado, como pela "desmontagem das cartas étnicas" coloniais,
que é exatamente o que ele se propds a fazer para conhecer os Kuvale, e que nos coloca frente
ao papel de leitura a contrapelo dessa cartografia (CARVALHO, 2004). Para tanto, Carvalho
insiste na simulténea intervencdo da memoria na ordem do sensivel, de tal sorte que essa
equalizacdo é uma das linhas de forca da sua narrativa etnografica, que entendo como
fenomenoldgica a medida que explicita também as marcas afetivas as quais, em geral, o
tracado cartografico procura esconder.

Hei-de mostrar-te depois um mapa dos terrenos que vais explorar.
Corresponde a uma vista aérea que abrangeria todo o territério Kuvale.
Desenhei-o assim porque foi essa a imagem que colhi um dia, ou retive, a
voar a baixa altitude do Namibe para Luanda. (CARVALHO, 2000:15)

A aparente despretensdo com que traca esse "desenho tosco” (BENJAMIN, 1984: 51)
é, na minha leitura, uma intencionalidade convertida em condic&o epistemoldgica para o autor
posteriormente fazer a aproximacao desse sobrevoo ao chdo que acolhe o mais mundano dos
atos: o caminhar. Entretanto, caminhar para os Kuvale define também uma forma de estar no
mundo e de habitar que sdo constitutivas de sua ecologia ndmade: "Habito um corpo mével
de paisagens” (CARVALHO, 2005: 69), sintetiza Carvalho num dos versos do poema "Nocao
Geografica", composto para cinco vozes de pastores Kuvale.

E € a partir dessa percepc¢do aguda que se pode entender o caminhar como o proprio
cerne do conceito de onganda que rege a ecologia Kuvale — conceito aqui na acepc¢éo de

Benjamin como entendimento de um fendmeno que soO pela experiéncia desviante e extrema
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pode ser elaborado— e requer para que se consiga entendé-lo, coerentemente com a acepcao
benjaminiana, na auséncia de critérios prévios e na renlncia do conhecimento como posse
(BENJAMIN, 1984).

"*Se minhas maos se tingem de vermelho, ao norte / e eu todavia me reservo ao sul /
porque da terra quero a superficie plana™

No seu ritmo singular, os Kuvale sdo uma beleza rara, imanente e descompassada na
Otica urbana de Luanda. Ruy Duarte de Carvalho, no entanto, busca os Kuvale aonde
caminham como homens e mulheres comuns a terra que os cobre e acolhe, na borda plana e
estreita ao sul de Angola, entre o mar, o deserto e a serra. Ora caminhando em transumancia,
mas parando de vez em quando em sambos (abrigos temporarios formados por grandes
circulos de espinheiras) ou habitando em suas ongandas.Nessa paisagem de vegetacao
dispersa na planicie salina, Carvalho compreendeu a plena realizacdo ecoldgica da
corporeidade n6bmade na onganda: "Um chdo propicio para erguer o encontro entre o destino
e o corpo” (CARVALHO, 2005: 68).

A nocdo de encontro entre corpo e terra, 0 "chdo propicio” que vai além do "po
pisado" (CARVALHO, 2005: 68), articula hovamente a premissa diatopica para tensionar
visdes de mundo. Essa perspectiva se manifesta na referéncia de Carvalho ao conceito de
“onganda”, palavra bantu traduzida ao portugués como "casa" e referida por ele sempre
comparativamente e grafada entre aspas, o que é menos para facilitar a compreensao do que
para expressar 0 contraponto critico ao que ele chama de "conceito universal de 'casa™
(CARVALHO, 2000: 174) dissolvido nessa mesma tensdo. Assim, a traducdo aqui é o
procedimento hermenéutico diatépico que permite criar uma inteligibilidade reciproca entre
diferentes experiéncias de habitar e também colocar sob suspeita um conceito — "casa"
—universalista e monocultural (SANTOS, 2004).

A casa dos Kuvale, se a vissemos sob a concepcdo universal, seria uma pequena parte
de uma onganda, um espaco de dois metros de didmetro feito com argamassa de terra, capim
e estrume de boi destinada ao dormitério e rituais particulares. Mas, uma onganda nao se
reduz a esse espaco restrito de vida privada, ela € a presenca partilhada de todos os corpos
que habitam um mesmo espaco social, econémico, cultural e politico criado coletivamente e
pelo qual os Kuvale transformam a paisagem arida em terra fértil, utilizando o minimo dos
recursos existentes. Sobretudo, "a implantacdo das ongandas tem em conta a proximidade da

agua e dos seus efeitos ambientais” (CARVALHO, 2000: 179). Uma vez formada a ongandaa
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partir de um circuito que respeita a existéncia de pontos de adgua, pastagens e sal disponiveis,
sabe-se que ela serd temporéaria porque nunca se escolhe um lugar para formar uma onganda
em que esses elementos apare¢am em excesso. Locais com muitos pontos d’agua, por
exemplo, sdo evitados, pois, se a intencdo dos pastores todos fosse essa, nesses lugares
haveria muita concorréncia, tendéncia dos grupos a permanéncia por mais tempo no local,
producdo intensiva, aglomeracdo de pessoas e animais, esgotamento progressivo do ambiente
e a consequente desertificacdo ao redor.

A ldgica da onganda estd em ser construida em locais com apenas um ponto d’agua
para evitar o desperdicio e a desertificacdo, bem como evitar a transformacao da pastoricia
em pecuéria. E evitar essa transformacdo é outra preocupacdo dos pastores, pois a fixacao
pecuarista implicaria em deslocamentos para buscar o sal para o gado ao invés de levar o
gado até ele o que seria um desperdicio de trabalho. Os Kuvale ndo trabalham além de sua
necessidade, dividindo entre si os afazeres e equilibrando-os com periodos de repouso e
rituais. Mas, isso ndo significa exatamente que ndo haja excedente, apenas que ndo é
planejado. H&, por vezes, tanta producdo de leite que serve para alimentar satisfatoriamente
criancas, adultos e o gado novo, e também para produzir manteiga e uma pasta feita com leite
fermentado e milho cultivado na roga da onganda.

Uma onganda nunca acaba, quando se esgotam os recursos, ela é apenas transferida de
lugar e tudo o que foi produzido ¢ levado pelos Kuvale quando partem em transumancia. Dai
que sempre "todos os individuos, familias e gado Kuvale podem ser normalmente reportados
a uma onganda" (CARVALHO, 2000: 167). A paisagem deixada para tras pelos Kuvale, no
entanto, ndo fica deserta porque nela surge como resultado dos restos da onganda que ali
estava — boa quantidade da vegetacdo usada nas construgdes, algum resquicio das rogas e o
estrume do gado com as sementes ruminadas que voltam a brotar — uma nova vegetagao.

Sempre se encontra uma terra fértil onde tenha existido uma onganda.

"E se eu falar de exilios mergulhado em dambas/ ou penetrar florestas de umidade
alheia™
Sem jamais identificar-se com qualquer ideologia, causa ou leis patrocinadas pelo
Estado, a questdo colocada pelos Kuvale é que sua ecologiapensa 0 movimento na tensao das
forgas naturais que excedem a ideia do espago territorial nacional e das estabilidades
produzidas pela logica inercial da propriedade privada e de sua forma de producdo correlata,

como também de todos os contratos sociais que demarcam formas de identidade vinculadas
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aesse territorio.

O critico literério e professor de literatura Osvaldo Manuel Silvestre, no artigo “Ruy
Duarte de Carvalho ou do contrato social I1’(2008), explica que Carvalho, em sua defesa da
cultura Kuvale, pretende apenas criticar o direito positivo vigente em Angola, contrapondo-o
ao direito natural no qual se encontram os Kuvale. Mas, segundo o critico, esse direito natural
"nunca é reivindicado pelo autor sendo em regime tropoldgico” e, buscando justificar sua
argumentacdo, advoga em favor algumas das referéncias poéticas de Carvalho aos Kuvale,
tais como: "0s mucubais sd0 como a natureza ou 0s mucubais sdo a natureza” (SILVESTRE,
2008). O carater metonimico dessas afirmacdes ndo é a sintese do pensamento de Carvalho.
Ao contréario, é uma provocacao, haja vista 0 uso da designacdo mucubais, que € utilizada
pelo autor somente em situacdes irdnicas ou referindo-se as mencdes vulgares ou pejorativas
sobre os Kuvale. No entanto, considerando a critica sem a licenca poética, o fato de "ser como
a natureza™ ndo coloca os Kuvale afastados do projeto desenvolvimentista nacional ou em
oposicdo a ele, pois o estado de natureza existe como sua criacdo. A ecologia Kuvale esta
submetida a mesma l6gica instrumental do Estado do qual faz parte “A Terra”, titulo do
artigo 15° da constituicdo angolana onde se |é:

§ 1. A terra, que constitui propriedade origindria do Estado, pode ser
transmitida para pessoas singulares ou colectivas, tendo em vista 0 seu
racional e efectivo aproveitamento, nos termos da Constitui¢éo e da lei.

§ 2. Sdo reconhecidos as comunidades locais 0 acesso e o uso das terras, nos
termos da lei.

§ 3. O disposto nos numeros anteriores ndo prejudica a possibilidade de
expropriacdo por utilidade publica, mediante justa indenizagdo, nos termos
da lei. (ANGOLA, 2010: 8)

As terras sobre as quais os Kuvale aplicam suas tecnologias sdo, na verdade, “A
Terra”pertencenteao Estado e, nesse sentido, estd posto o conflito, pois € prerrogativa do
Estado legislar sobre o seu uso em detrimento dos costumes das comunidades locais, tendo
em vista 0 "aproveitamento racional” e a0 mesmo tempo pressupde ao Estado angolano um
papel restritivo sobre os costumes baseado na ideia de dignidade humana que, como tal, ndo
corresponde ao modo de vida marginal ou selvagem atribuido aos “mucubais” ou Kuvale. E o
que permite constatar o paragrafo Unico do artigo 7° do texto constitucional, intitulado
“Costume”: “E reconhecida a validade e a forga juridica do costume que néo seja contrério a
Constituicdo nem atente contra a dignidade da pessoa humana.” (ANGOLA, 2010: 5).

Entéo, estdo os Kuvale a um s6 tempo submetidos e em contraponto ao direito positivo
pela propria organizacédo juridica do Estado angolano, que tem na concepgdo de “utilidade

publica” uma reinvencdo do "bem publico”, principal metados dispositivos coloniais do
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“Estatuto do Indigena”. Portanto, os Kuvale ndo estdo para além do direito positivo, mas sao
nele incluidos. Tanto assim que Carvalho revelou uma preocupacdo importante sobre a
criacdo de reservas indigenas para os Kuvale, ideia que "anda a agitar certos espiritos com
poder de investimento e decisdo na Africa Austral" para que os indigenas tenham "a
oportunidade de preservarem o seu patrimonio cultural e ancestral a troco de passarem a
constituir um indcuo e gratificante espetaculo para o mundo civilizado.” (CARVALHO,
2000: 359).

E exatamente da tensdo entre indigenas selvagens e cidadéos civilizados que trata o
contrato social angolano e os meios politicos e juridicos de que dispde o Estado. E assim
podemos considerar, sem ilusdes, de que o contrato social s6 se mantém governavel se
provoca uma constante reintegracdo de posse sobre territorios e povos a qual recupera 0s
principios da exclusdo colonial dentro do aparato juridico-politico do Estado-nacdo. Além
disso e concomitante a ideia de criacdo de reservas, ja que os Kuvale se negam a se tornar
pecuaristas, existe uma espécie de devoc¢do ecoldgica romantica e essencialista que idealiza as
comunidades nativas e justamente se nega a ver os riscos do atual contratualismo para elas. E
falam tais ecologistas, segundo Carvalho, sem saber que falam n&o de uma utopia, mas...

[...] de uma sociedade concreta, que existe e é formada por cidaddos como
0s outros hum contexto moderno de Estado-nacdo, que se produz e reproduz
dentro de um esquema de relagdes directas com o meio natural, terra, vento,
agua e fogo, plantas e animais, servida de uma tecnologia discretissima, um
escasso intermédio de recursos entre o corpo das pessoas e das coisas, e
extrair a viabilidade e até a prosperidade. (CARVALHO, 2000: 358).

Entendendo a constancia de sua relacdo com a natureza como o fundamento da
possibilidade de ser atribuido aos Kuvale o seu carater de "exemplo"”, o critico portugués, que
insiste na denominacdo colonial mucubais, aponta que Carvalho "defende, com uma
conviccdo que ndo podemos deixar de considerar politica, uma hermenéutica ndo-moderna
dessa ecologia” (SILVESTRE, 2008). Argumentei anteriormente sobre a adocdo de uma
hermenéutica diatopica por Carvalho, a partir da qual ele introduz alguns contrapontos
valorativos, mas ndo para isola-los. De fato, ao se manter na perspectiva da memoria histérica
do povo Kuvale, aqual é também a memoéria da opressdo colonial, Carvalho postula a
necessidade da convergéncia de diferentes perspectivas éticas e politicas sobre as culturas
isoladas, de modo a ndo reforcar a condi¢cdo de atomizagdo social na qual se encontram.
Portanto, a hermenéutica diatopica é uma critica da linearidade e da totalidade e n&o ratifica
uma teoria geral, no caso, uma teoria geral do direito natural como oposi¢do ao direito
positivo. E aqui a questdo da traducdo do significado de uma onganda € a expressdo da

orientacdo politica de Carvalho, masnédo o € conforme aponta o critico portugués, ou seja, nao
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corrobora o ecologismo burocratico de que "os mucubais funcionam como toda uma
pedagogia, se ndo da natureza ao menos do respeito pela auto-regulada, e muito limitada,
capacidade de absorcdo (ou de ‘consumo’) dela” (SILVESTRE, 2008).

A ecologia milenar Kuvale poderia, segundo Carvalho, resolver problemas concretos
criados pelo desenvolvimentismo e promover uma repactuacédo diante da crise social da nacao
angolana contemporanea, baseada na ideia de que existe convergéncia de interesses comuns
entre uma etnia e outra, a partir da ideia de parentesco existente entre povos oriundos de
diferentes lugares da Africa. O que se V&, além de uma intensa desterritorializacio de
comunidades nativas e confinamentos forcados a custa do trabalho na pecuéria e na
mineracdo, € uma progressiva criminalizacdo do direito e costume ancestral de migrar dos
povos africanos, o que impede as diferentes componentes politicas e étnicas de serem tratadas
como formas legitimas de organizacdo. Ao contrario, os Estados autorizam que migrac6es
constituintes da cultura de povos nativos ou provocadas pelas guerras patrocinadas pelo
préprio Estado-nacdo e pelo (neo)colonialismo sejam tratadas como exce¢do em campos de

refugiados ou reprimidas juridica e militarmente.

Consideracoes finais: "Irei tdo longe quanta for a sede e a urgéncia da mudanca.™

Um ponto importante a ser considerado na repactuacdo do contrato social angolano é
a solucéo para a fome. O sistema econdmico e produtivo que vigora na onganda ndo atende
ao modelo agropastoril, como vimos, e opfe-se a sedentarizagdo, a producdo extensiva e
intensiva e a propriedade privada dos bens de producdo e consumo. A légica do crescimento
da pastoricia é a ampliacdo da distribuicdo do gado e do leite. E comum que carne e leite
sejam compartilhados entre os pastores de ongandas diferentes quando um grupo se encontra
em transumancia, refazendo o ciclo da reciprocidade parental e da distribuicdo coletiva, de tal
modo que grupos e ongandas diversas tenham também, entre si, pontos de interseccao.
Assim, como sistema ecoldgico enddgeno, a onganda néo €, por definicdo, escassa e fechada,
e se, por vezes, ha excedente, mas ndo ha acumulacao, é porque a ldgica é distributiva.

O grande conflito do contrato social angolano ou de qualquer nacao africana é com a
perpetuacdo da l6gica colonial e ndo €, ou ndo deveria ser, com a existéncia de outras logicas
sociais e outras ecologias que, de resto, sdo atributos civilizacionais africanos. O problema
ndo é os migrantes fugindo das guerras derivadas da disputa por controle de territdrios e
minérios ou se deslocando pelas fronteiras em busca de recursos para a subsisténcia, pois tal

situacdo é consequéncia de politicas estabelecidas por governos. Como ensinam os Kuvale, é
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a légica da acumulacéo, da fixacéo e da privatizacdo que leva a exclusdo, a concorréncia e ao
esgotamento dos recursos necessarios a vida coletiva. E sdo também os pastores némades
com rudeza e dignidade que mostram o principio basico da justica social inerente a sua
ecologia: se alimentam regularmente e ndo deixam outros cl&s da imensa linhagem Kuvale

passarem fome em Africa.
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FANTASMAS DO CARANDIRU: O RAP DE CARCERE E A VOZ DOS “MARGINAIS” DO
SISTEMA CARCERARIO
Carla Cristiane Mello’

RESUMO: Este artigo apresenta o rap de carcere como memoria de um espaco excludente e
propagador de estigmas sociais. A lirica e a performance do rap, vertente literaria do
movimento hip hop, extrapola os espacos aos quais foram relegadas e delineia uma estética de
sobrevivéncia para os poetas-rappers que encontraram uma fuga através da linguagem poética
e musical dentro do sistema de reclusdo. Além disso, as poesias apresentam uma critica
contundente sobre os descasos vivenciados pelos presidiarios e resgata a memoria do
Complexo Carcerario do Carandiru, extinto em 2002. Percebe-se que essa dialética de
confronto, cujas violéncias sdo por muitos de nos ignoradas e negadas, ocupa um espaco de
resisténcia na contemporaneidade dentro dos estudos culturais e da poesia oral.
PALAVRAS-CHAVE: Rap; Carandiru; Performance.

As artes periféricas

Recentemente, as periferias brasileiras tornaram-se o centro de emergéncia das novas
manifestacdes artisticas: seja com a proliferacdo dos saraus poéticos, inaugurado pelo poeta
Sérgio Vaz® (VAZ, 1998), dando prioridade para performances orais; ou por autores como
Ferréz, com varios romances publicados nacional e internacionalmente, ou ainda pela poesia
oral do rap, que desde seu “nascimento” pretende denunciar as mazelas sociais (SOUSA,
2012). Rap em sua traducao literal do inglés significa “ritmo e poesia”, musica de rua que faz
parte do movimento Hip Hop, fortalecido nos Estados Unidos nas décadas de 1960-70 e que
chegou ao Brasil em meados de 1980. De |a para o atual momento, o rap brasileiro vem
fazendo historia e sendo uma das vozes dos sujeitos subalternos das periferias.

Embora tenhamos a inesquecivel Carolina Maria de Jesus, que publicou na década
de 1960 seu classico “Quarto de despejo”, e que pode ser considerada a precursora desta
literatura, foi Ferréz quem se empenhou por consolidar a alcunha de “literatura marginal”
quando langou trés dossi€s de escritores periféricos na revista “Caros Amigos” em 2001. Por
outro lado, a estudiosa Erica Pecanha Nascimento (2006; 2011) aponta que ja existem outras
nomeagoes para esses movimentos culturais periféricos, como “literatura de divergéncia”,
“literatura marginal-periférica”, entre outras, entretanto, optamos por utilizar aqui o termo

“literatura marginal” por estar mais associado ao rap de céarcere de que tratamos.

"Doutoranda em Literatura do Programa de Pos-Graduacdo em Literatura da UFSC, orientada pela professora
Dra. Susan A. de Oliveira. Bolsista CAPES/DS.

8 COOPERIFA - sarau que ocorre nas periferias de S&o Paulo desde 2000, tendo Sérgio VVaz como idealizador
(VAZ, 1998). Atualmente inimeros outros saraus foram surgindo de norte a sul de Sdo Paulo, bem como nas
periferias de todo o palis.
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A relagdo entre a “literatura marginal” e o rap se estabeleceu desde o principio,
conforme constatou a autora ao realizar estudo etnografico sobre o “Sarau da COOPERIFA”:
“Ali também no Garajdo atraiu-se, gradativamente, a participacdo de rappers. E esse tipo de
participacdo se tornaria uma das singularidades ndo apenas do sarau cooperiférico, mas de
muitos recitais organizados na periferia” (NASCIMENTO, 2011: 62). Obviamente, ambas
formas artisticas se originaram nas bordas do sistema social no qual vivemos. O rap brasileiro
se encarrega, desde sua consolidacdo por aqui, de denunciar, protestar e resistir aos aspectos
dominantes tanto nos campos artistico-culturais quanto buscando fazer intervengdes sociais
nas comunidades periféricas as quais esses artistas pertencem.

Em minha pesquisa de mestrado®, deparei-me com uma vertente do rap de grande
valia para uma das memdrias muito bem exploradas na literatura brasileira no género prosa,
mas pouco ainda no género poético aqui no pais: as memorias de carcere. E ao falarmos em
mem©ria de carcere ndo se pode deixar de relembrar uma pagina indelével de nossa historia
recente: 0 massacre do Carandiru, o maior presidio da América Latina, extinto em 2002. O
episédio sangrento ocorrido em 2 de outubro de 1992 deixou um rastro de impunidade no ar,
além dos 111 detentos assassinados, segundo numeros oficiais. Impunidade porque, em 2014,
alguns dos policiais envolvidos neste episodio foram condenados, mas poderdo cumprir suas
penas em liberdade’®, ratificando dessa forma as ambiguidades de interpretacdo do sistema
penal quando se refere aos crimes cometidos por agentes do Estado.

As diferentes manifestacGes artisticas sempre mantiveram relacdes, por vezes
harmoniosa e outras nem tanto, com diferentes momentos historicos das sociedades. H4 no
ambito literario, por exemplo, inimeras discussdes acerca do movimento realista do século
XIX e, mais recentemente, o professor Karl Erik Schgllhammer (2013) resgatou abordagens
acerca de como tratar as artes no Brasil, principalmente pos-ditadura militar e ainda, na
contemporaneidade, imbricadas pela tematica da violéncia social:

Hé algo na violéncia que ndo se deixa articular explicitamente, um cerne que
escapa e que nos discursos oficiais da justica, da criminologia, da sociologia,
da psiquiatria e do jornalismo nunca é vislumbrado. Na literatura e nas artes
o0 alvo principal é esse elemento enigmatico e fugidio presente tanto na dor
gue ela produz quanto na brutalidade cega e irracional do ato violento, e a

® MELLO, Carla C. Vozes do Carandiru: o rap de carcere e os estigmas sociais, Dissertacio de Mestrado,
Programa de Pos-graduacdo em Literatura da UFSC, 2015. Este artigo é uma compilacdo das principais
discussBes que tracei durante a pesquisa.

9 Ha inmeras contradicBes em relacdo aos processos judiciais dos envolvidos. Primeiro, pela demora dos
julgamentos, muitos prescreveram, logo, sequer foram ao tribunal. Luiz Alberto Mendes, ex-presidiario e autor
do livro “Memorias de um sobrevivente” apresentou uma analise sobre o resultado desse julgamento, que estd
disponivel em: <http://www.cartacapital.com.br/sociedade/impunidade-do-carandiru-estimula-novos-massacres-
8610.html>. Acesso em 10 abr. 2014.
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expressao torna-se uma maneira de se aproximar da violéncia e a0 mesmo
tempo de se proteger dela. (SCHOLLHAMMER, 2013: 8)

A violéncia tem sido ao longo da historia da humanidade fruto de contradigdes e
discursos que podem se tornar propagadores de horrores e tragédias, a exemplo das grandes
guerras mundiais e suas marcas permanentes. Por outro lado, no entanto, diversos autores
apontam que a violéncia faz, sim, parte da dinamica social (MAFESSOLLI, 1987), servindo
para contribuir com mudangas significativas, inclusive em revolugdes e implementacdo de
novos paradigmas. Mesmo sabendo quéo perigoso é caminhar pelas sombras da violéncia, o
fato é que hoje se torna premente compreendermos as distintas formas em que ela se
manifesta e que podem nos constituir enquanto sujeitos e enquanto sociedade em geral. Uma
dessas possibilidades é depreendermos um olhar para as artes contemporaneas, mais
especificamente as artes periféricas.

Como ja dissemos, o rap tem como uma de suas principais caracteristicas denunciar
opressoes e resistir as concepgdes culturais dominantes. O rap de cércere, por sua vez, traz o
lirismo acido da violéncia, da morte e da indignacdo do detento contra um sistema que oprime
e exclui desde antes desse sujeito se encontrar neste “comodo do inferno”. O “sistema” aqui
abarca toda uma complexa rede de exclusdes na qual o poeta experiéncia através do proprio
corpo, em sua maioria, um corpo negro, as consequéncias advindas de suas condigdes, sejam
elas sociais ou subjetivas. Essa poética ¢ complementada pela performance dos rappers: “A
performance comporta um efeito profundo na economia afetiva e pode ocasionar grandes
perturbagdes emotivas no ouvinte, envolvido nessa luta travada pela voz com o universo”
(ZUMTHOR, 1997: 93).

Além dessa interpelacdo do ouvinte/leitor em relacdo ao poema-musical, vale
registrar que foi através de videoclipes™ que o espaco do Carandiru ficou eternizado,
reivindicando as memorias tristes e tragicas dos “marginais” que por 14 passaram. O conceito
de “marginal” aqui utilizado refere-se tanto aos sujeitos que estdo a margem da sociedade, por
ndo terem seus direitos minimos preservados, bem como aqueles que enfrentam dissidéncias
com a ordem juridica de nosso pais, neste caso especifico dos rappers aqui apresentados. E
nesse duplo sentido de marginalidade, também, que Ferréz organizou a coletanea supracitada.
Segundo o escritor, trazer o termo “marginal” para uma positividade em contraposi¢do ao
pejorativo que comumente se aplica ao termo surgiu a partir de sua experiéncia dentro do

movimento hip hop pois, em suas palavras, os rappers se utilizam de conceitos negativos,

M Além dos videoclipes gravados pelos dois grupos de rap que tratarei adiante, vale registrar também o “Didrio
de um detento”, do grupo Racionais MC'’s, em 1998.
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como “ladrao” e o proprio “marginal” para fortalecimento de uma autoestima que, ao
contréario do que muitos imaginam, ndo esta embasada em personagens que fazem apologia ao
crime, mas em performances que remetem a novas disseminacgdes e ressignificacdes a partir

dessas poesias musicais.

Pensando nas relacdes entre artes periféricas, também trazemos o conceito de
“dialética da marginalidade” proposto pelo professor Jodo Cézar Rocha (2007), cujo cendrio
ressoa através do cinema nacional com a adaptacao do livro de Paulo Lins, “Cidade de Deus”.
O professor ainda traz a discuss@o o grupo Racionais MC’s apontando que essa dialética
pretende escancarar as desigualdades sociais e apresentar um viés sobre as violéncias com o

objetivo de desestruturar paradigmas artisticos.

Opondo-se a “dialética da malandragem”, cujo representante — 0 malandro —
pretende sempre tirar “vantagem” das situagdes, o “marginal” é aquele que pode, inclusive,
agir através de mecanismos ilegais para atingir seu objetivo, mas apresenta uma consciéncia
coletiva e comunitaria, ao contrario do anterior, que busca anseios individualistas.
Obviamente, adverte o professor, uma dialética ndo exclui a outra, pelo contrério, elas se
complementam e se divergem ao mesmo tempo. Assim ele explicita:

Desse modo, proponho que a cultura brasileira contemporanea se tornou o
palco para uma batalha simbdlica (nem sempre) sutil. Por um lado, uma
pontual critica da desigualdade social tem sido desenvolvida. E o caso do
romance “Cidade de Deus”, de Paulo Lins, para ndo mencionar a musica dos
Racionais MC’s, ¢ os romances de Ferréz “Capao Pecado” e ‘“Manual
Pratico do Odio”. Por outro lado, a crenga na velha ordem de conciliagio de
diferencas ¢ mantida; tal ¢ o caso do filme “Cidade de Deus” e de seu
produto derivado, a série da Rede Globo, “Cidade dos Homens”. (ROCHA,
2007: 31)

Nesse sentido, o0 rap brasileiro que pretende “botar o dedo na ferida”, como dizem
seus autores/atores, ou seja, apresentar as mazelas sociais, 0 racismo e 0s preconceitos contra
0s sujeitos periféricos — pobres, pretos, favelados, “bandidos”, “vagabundos”, etc. — se coloca
como um legitimo representante dessa dialética da marginalidade escancarando as
desigualdades sociais através de poesias e performances agressivas e “anticordiais” (SOUSA,
2012). O rap de carcere, ainda, traz essa ambiguidade do termo “marginal” para os produtores
dessa arte, além de explorar questdes pertinentes ao carcere como um todo, a exemplo da
provavel seletividade no sistema penal brasileiro.

E fato que o rap de um modo geral trata das tematicas da violéncia, prisdo e morte —
ou seja, uma vida “bandida” e banida de personagens que se marginalizaram além de suas

marginalidades espaco-temporais ja impostas pela sociedade de antemdo; mas o diferencial
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apreendido a respeito do rap no carcere € o carater revolucionario e sobrevivente presente nas

performances vocais e nos videoclipes dos grupos aqui estudados.

Na prisao, o grupo “Detentos do Rap” foi o primeiro a gravar um CD com todos seus
integrantes “morando” no Carandiru. Surgido em 1998, o poema-musica “Casa cheia” tem
videoclipe gravado com a participacdo de detentos e tendo como cenario o proprio presidio:
“E! o Carandiru esta de casa cheia/ muita maldade no ar/ muita droga na veia” cantam em
coro seguidos das rimas de Daniel Sancy — Unico integrante do inicio da formacdo que até
hoje continua no grupo*’. Além dele, compdem o grupo atualmente 0 MC Mauricio DTS e 0
DJ Colina.

Outro grupo de grande visibilidade neste local foi o “509-E”, formado por Dexter e
Afro-X. O nome do grupo relembra o nimero da cela ocupada pelos dois “manos™” que
cresceram juntos em S&o Bernardo do Campo e, anos depois, se reencontraram na prisao.
Atualmente ambos seguem carreira solo, mas a visibilidade do grupo p6de ser percebida a
época em programas de televisdo™ e no documentario “Entre a luz e a sombra”, de Luciana
Burlamarqui (2009). Durante um curto periodo, os grupos podiam sair e fazer shows com o
aval do juiz Otavio de Machado Filho, que no documentario apresenta um discurso em que

pontua a ideia de uma ressocializacdo mais humanista dos detentos.

Os contetdos desses poemas podem nos afetar direta ou indiretamente e, nesse
sentido, evocamos o conceito de “realismo afetivo” proposto pelo professor Karl Erick
Schgllhammer para compreender melhor tal concepcéo estética:

Assim como nas outras versGes do realismo extremo, 0Ss aspectos que
ressaltam dessa estética atingem as fronteiras entre realidade e a
representacdo, e também entre o sujeito autoral e as subjetividades
envolvidas na realizacdo da obra. Estabelece-se, portanto, uma chamada
sensitiva & a¢do subjetiva no encontro feliz com a obra, presente em tempo e
espaco, pela abertura operada a uma dimensdo comunitaria e participativa
(SCHZLLHAMMER, 2013: 172).

Tal “dimensdo comunitdria e participativa” coaduna com as performances do rap e
sua interacdo com o publico, a exemplo do poema-musica “De A a Z”, do 509-E (2000), onde
os rappers citam nomes de seus “trutas” (parceiros) e entoam o refrao: “De A a Z s6 quem ¢/

s6 quem ¢”, e ainda em outro “Um brinde aos guerreiros de f&/ com fé pela fé/ me mantenho

12 Sua formagdo inicial foi: Daniel Sancy, 21 anos, Ronaldo da Silva, Eduardo Fonseca e Marcos José dos
Santos, todos com 23 anos. O quinto integrante, Leonardo Lopes Cruz, 27, é uma espécie de empresario para
questdes internas da Detencéo (FINOTTI, 1998).

13 Giria usada para designar pessoas amigas, proximas.

0 grupo teve reportagem veiculada no Programa Fantastico quando ganhou o prémio de grupo revelacio do
ano (Prémio Hdtuz, 2000), além do Programa Altas Horas, quando teve polémica participagcdo com o Sargento
Comte Lopes (BURLAMARQUI, 2003). Apds essa Ultima participagdo na midia, todos os grupos de rap tiveram
suas saidas da prisdo suspensas.
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em pé” (509-E, Um brinde aos guerreiros, 2000). Tais performances vocais remetem ao senso
comunitario e de reciprocidade entre aqueles que vivem nas periferias como uma das
caracteristicas marcantes dessas “dialéticas marginais”. Ora, ao buscar fortalecer a autoestima
dos detentos, o poeta-rapper evoca sua irmandade — que pode tanto estar enclausurada quanto
aqueles que estdo do lado de fora da prisdo — para completar o sentido de sua arte. E assim
que o realismo afetivo transita “entre a representatividade e a nao representatividade”,
segundo Schgllhammer, para buscar no afeto e no contato com o outro essa transcendéncia

artistica.

O objetivo ¢ abalar o “sistema”, simbolo de opressdo e exclusao do eu lirico que
compartilha com seus “manos” as mesmas tragédias propagadas e ignoradas pela maioria da
sociedade. O cenério dessas tragédias sempre tem um endereco demarcado pela segregacao
racial e social, encontrado nos diferentes grupos de rap que trazem a sua “quebrada™” para o
discurso de uma representatividade geoafetiva. No entanto, poderia ser qualquer periferia do
mundo, pois essas artes se complementam num sentido local e global, além de que tais temas

podem se repetir — resguardadas suas diferencas — em diferentes espacos.

O senso de coletividade do movimento hip hop — e verbalizado em praticamente
todos os grupos de rap — fez com que a estudiosa Maria Rita Kehl apontasse essa relagéo de
irmandade como a “fratria 6rfa” dos “manos da periferia”:

A forca dos grupos de rap ndo vem de sua capacidade de excluir, de colocar-
se acima da massa e produzir fascinio, inveja. Vem de seu poder de incluséo,
da insisténcia na igualdade entre artistas e publico, todos negros, todos de
origem pobre, todos vitimas da mesma discriminacdo e da mesma escassez
de oportunidades. (KEHL, 2008: 96)

Essa relacdo entre artistas e publico constituem um cenario de performance onde a
sincronia entre chamado-resposta permite reiterar o direito a voz dos marginalizados e
renegados dos direitos que todos nos deveriamos ter igualitariamente. Para reforcar ainda
mais essa relacdo com o publico, desde o inicio, praticamente todos os grupos de rap fazem
algum tipo de trabalho social seja através de palestras, promovendo eventos beneficentes,
visitando escolas — inclusive casas de recluséo para adolescentes, a fim de levar a “Revolugdo
Através das Palavras” *® a todos que possam tocar com a lirica 4cida e os trejeitos de “mano”,
como o tipico boné de aba reta e as roupas largas, pois conforme explicita Paul Zumthor, a

vestimenta contribui, por sua aparéncia geral ou algum detalhe notavel, com o ornamento do homem

1> Giria usada para designar o bairro ou periferia em que geralmente moram os rappers.

®Diversos grupos e artistas da periferia denominaram um novo significado para a sigla rap, ou seja, “revolucio
através das palavras” faz parte de um compromisso poético, politico e social entre seus membros. No
documentario citado de Toni C. (2007) “E tudo nosso: o hip hop fazendo histéria” pode-se encontrar essa
afirmacéo.
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mesmo, assim apresentado como fora do comum, associado aos estere6tipos de beleza ou de forca
correntes no grupo social onde ele se exibe (ZUMTHOR, 1997: 205).

Essa vestimenta da cultura de rua se complementa ainda com indices de outras
culturas, igualmente “de rua”, a exemplo do skate e do basquetebol, este Ultimo

principalmente nos Estados Unidos.

A “Revolucdo através das Palavras” do rap rompe fronteiras e discursa para a
sociedade da qual seus poetas marginais fazem parte, passando de uma invisibilidade e
silenciamento a um empoderamento artistico-cultural que vem fazendo historia desde a
década de 1980 aqui no Brasil. A seguir, veremos alguns temas presentes nas poéticas dos

grupos aqui mencionados.

Uma ode a liberdade e as performances da sobrevivéncia

Os dois grupos de rap que se destacaram no Carandiru foram, como ja dito, “509-E”
e “Detentos do Rap”. Suas poéticas apontam para inumeros problemas historicamente
estudados pela criminologia critica e pelos defensores de Direitos Humanos, 0s quais relatam
a desumanizacdo e situacdes precérias dos presidiarios no Brasil. Atualmente, somos a quarta
maior populacdo carceraria do mundo e ha pouca efetividade nas acGes para mudar esse
cenario. O que se V&, pelo contréario, é o fortalecimento de um discurso midiatico que ressoa
através das maximas “bandido bom ¢ bandido morto”, impossibilitando a discussdo séria a

respeito dos problemas carcerarios no pais.

Mas nem sé de poesias tragicas o rap de carcere se compde. Os poemas-musicais que
falam da vida, do amor pela familia e amigos e do desejo de liberdade trazem performances

poéticas que parecem transportar o sujeito lirico das grades frias da cela do presidio para um

174

“rolé™"” com os parceiros e as garotas; ou a lembranca da infancia pobre, mas repleta de

brincadeiras e esperangas, sonhos, enfim. Em “Apenas mais um”, do Detentos do Rap
podemos depreender a sutileza poética do desejo pela liberdade:

Pela janela/ Eu vejo a cara dela/ Saudades do rolé/ saudade da plateia/
Noticias que como anda tudo/ Noticias que como anda tudo depois desses
muros/ Que me separa/ que me limita/ que tirou minha conquista/ Modificou
minha vida/ mas eu ndo desisto/ Por ela eu persisto/ se ndo por ela/ Eu
acabava com isto/ Quem abusa dela/ traz luto pra favela/ Quem aqui nédo
estd/ nem sabe o que é ela [...]JPor ela ladrdo/ eu iria até o espaco/
Reconquisté-la talvez certa prova/ Custe o que custar/ agora € o que me
importa/ Outra cultura aqui dentro/ Aprendizado lento/ sem ela chamado de
detento. (DETENTOS DO RAP, “Apenas mais um”, 2001).

YGiria que significa passear.
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A nostalgia da liberdade parece estar em detalhes comuns, como avistar a paisagem
pela janela; mas sdo esses mesmos detalhes que lembram a ele sobre a clausura. O sujeito
poético valoriza o estado de liberdade quando ndo a tem. Ha nesse interladio a interrupcéo da
vida real, e em seu lugar surge uma vida obscura, pseudovida, “vegetando” ou se esquivando
de problemas para nao sair de 14 “num caixao de lata”. O desejo pela ansia de valorizar a vida
em sua plenitude concebe um panorama lirico demarcado no feminino “ela”, a liberdade,

perdida e desejada.

Ainda, nesse contexto de memorias € através da arte da palavra que o poeta consegue
sua redencdo, ndo uma redencdo pelos crimes que cometeu, mas uma redencdo que lhe
devolve o protagonismo de “ser” discursivamente. As reflexdes de que “o crime ndo
compensa”, a tentativa de aconselhar os “pivetes (meninos) da favela” contando e cantando
suas histérias, os aproximam dos antigos griots'® africanos, pois “Na voz de um Griot,
encontram-se 0s vestigios de uma memoria cultural e do que foi apagado pela historia
oficial”, diz Tania Lima, Izabel Nascimento e Andrey Oliveira (2009). Essa redencdo une o
sujeito profanado consagrando através da poesia sua reconexdo com um mundo melhor, um

mundo por vir.

Nesse sentido, essas poesias que evocam um universo onde a justica e a reparacao
de crimes cometidos pelo Estado contra os pobres, pretos e considerados “marginais”
remetem ao carater de resisténcia explorado por Alfredo Bosi:

A resisténcia tem muitas faces. Ora propde a recuperacdo do sentido
comunitario perdido (poesia mitica, poesia da natureza); ora a melodia dos
afetos em plena defensiva (lirismo de confissdo, que data, pelo menos da
prosa ardente de Rousseau); ora a critica direta ou velada da desordem
estabelecida (vertente da satira, da parddia, do epos revoluciondrio, da
utopia). [...]

O desespero dos poetas advinha de ndo poderem eles realizar seu sonho de
fazer-se entender de todos, encontrar um eco no coragdo de todos os
homens. Eles sabem que a poesia s6 se fard carne e sangue a partir do
momento em que for reciproca.

Eles sabem, e é por isso que fazem figura de revoluciondrios, que essa
reciprocidade ¢ inteiramente fungdo da igualdade de ventura material entre
os homens. (BOSIL, 2004: 167-168).

O compromisso ético e estético que os rappers assumem quando estdo com o
microfone na mdo completa as performances visual, vocal e corporal do sujeito malogrado a
um fim cruel, mas que ndo aceita essa condi¢do de semivida e se rebela gritando entre quatro
paredes que ¢ preciso ouvir o que o rap tem a dizer. Um “marginal” ousado faz-se poeta e

reivindica consigo vozes de seus ancestrais e, mais ainda, as vozes de seus irmaos de

18 Contadores de historias e memérias em certas culturas africanas.
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caminhada, de periferia e de reclusdo. Assim, a estética da sobrevivéncia revela uma salvacao

representada pela “Revolugao Através das Palavras™.

Em videoclipe gravado no Carandiru, “So6 os fortes” (2000), do grupo 509-E, se
consolida o impacto dessa filosofia retratada no cotidiano desses sobreviventes. O MC Afro-
X compoe esse cendrio trazendo uma imposi¢do corporal que reafirma suas palavras “So os
fortes sobrevivem no Vietnd/ Pertence a Deus meu dia de amanhd”. Ao longo da
performance, o rapper aparece caminhando no péatio do Carandiru e, atrds dele, os pavilhdes
ocupam a cena de opresséo:

O sistema n&o regenera ninguém/ e quem mata morre também/ vocés custa
trés zero zero por més/ hoje o rango veio azedo outra vez/ quem planta vento
colhe tempestade/ se eu ouvisse a coroa ndo estaria atras das grades/ o juiz
bateu o martelo/ 14 de reclusdo dentro desse inferno/ s6 agora sei o valor da
liberdade/ um minuto aqui é igual uma eternidade/ a faculdade é mil grau/
1/3 se pa ganho a condicional/ s6 os fortes sobrevivem no Vietnd/ pertence a
Deus meus dias de amanhd/ o sol se pde escurece lentamente/ sou herdi/ sou
sobrevivente. (509-E, S6 os fortes, 2000).

Em meio ao caos estabelecido, o poeta consegue visualizar criticamente o sistema ao
qual esta subordinado. E nesse discurso, que serve como uma linha de fuga dentro da prisao, é
preciso narrar o trauma (SELIGMANN-SILVA, 2008) para criar uma estética de
sobrevivéncia. E a “palavra viva” que se incorpora nessas vidas reclusas e metamorfoseia o
tempo em lirismo trégico e resistente. O rap de carcere se coloca como uma poética possivel e
uma arte acessivel aos sujeitos relegados pelo sistema e estigmatizados como “marginais”. O
rap revolucionou os discursos desses poetas em materialidades feitas para salvaguardar

testemunhos e memorias dos “malditos” da sociedade.

Assim como o sentimento de unidade e comunh&o ocorre nas periferias e repercute
nas artes periféricas, a relacdo familiar, sempre representada pela figura materna, € tema
constante. Mas na prisdo, surge outra mulher: a esposa do detento, pois ela € a que sofre com
as humilhacBes de revistas vexatorias e mantém o vinculo do prisioneiro com o mundo
exterior. Na letra de “M6 Saudade”, percebemos a importancia dessa mulher:

Feliz do louco que no corre encontra alguém/ que completa e absorve 0s
problemas que tem/ seja na tristeza ou na felicidade/ que ndo te deixa
falando nem atrds das grades/ te perdoo mesmo sentindo a dor da ferida/
mais uma chance, mais um erro na vida bandida/ acredita vive tudo que
viveu no passado/ ser feliz com quem ama ao lado/ eu td6 pensando
seriamente em rever o que fiz/ ela ndo merece ser infeliz/ [...] N&o quero ter
que ver mais vocé chorar/ sair de casa sem saber quando vou voltar/ se vou
voltar por conta propria ou dentro de um caixao/ se vou fica por mais seis
anos dentro da prisdo/ to6 descobrindo realmente como é amar/ mulher assim
é rara/ bom foi te encontrar. (DETENTOS DO RAP, M6 saudade, 2005).
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Embora o poeta enclausurado esteja no “mundo do crime”, seus afetos —mesmo que
contraditdrios — reverberam por aqueles a quem tem amor, pois ao mesmo tempo em que ele
quer ver os “seus”, sabe que pode padecer ao vé-los naquele mesmo espaco onde “impera o
panico e terror”’, ou onde “a morte nos visita quase todo dia”:

Domingo € visita na ilha [prisdo]/ se Deus quiser vou ver minha filha/
Emelyn Laurin/ minha joia rara/ puxou o pai/ minha cara/ [...] Alegria dura
pouco/ acabou a visita/ despedida/ lagrimas/ um adeus/ a dona Neuza diz:
"meu filho fica com deus"/ corta o coracdo/ d& mé depressdo/ mé neurose/
voltar pro pavilhdo. (509-E, So os fortes, 2000).

No entanto, ha o outro lado desse universo sombrio. Os “parceiros”, “trutas” ou

1955

“manos” que “caguetam™’ sao desconsiderados, pois ha um cddigo de honra no mundo do

crime, ja que “o crime ¢ podre/ mas ndo admite falhas/ ndo somos fas de canalhas” (509-E).
Essas relacdes de delacdo geralmente acabam em mortes, seja na prisao ou fora dela, porém,
se as coisas acontecem la dentro, onde tudo é permitido, ndo ha compaixao e acaba mais um

“caindo na rua de niamero dez” *. Por isso, 0s rappersanunciam quase em tom profético que

99 21

“o rap salvou suas vidas dentro da prisdo” *. Nesse sentido, pode-se pensar que O rapper

vivenciou sua vida enclausurada performaticamente, pois ¢ a partir de um “drama social” que
busca se encontrar com um novo “eu”’, num processo de “liminaridade”, conforme afirma o
precursor dos estudos da performance na antropologia, Victor Turner:

Meu argumento tem sido que a antropologia da experiéncia encontra, em
certas formas recorrentes de experiéncia social — entre elas, os dramas
sociais —, fontes de forma estética, incluindo o drama de palco. Mas o ritual
e sua progénie, com destaque as artes performativas, derivam do coragdo
subjuntivo, liminar, reflexivo e exploratério do drama social, onde as
estruturas de experiéncia grupal (Erlebnis) sdo copiadas, desmembradas,
rememoradas, remodeladas, e, de viva voz ou ndo, tornadas significativas.
(TURNER, 2005:184).

O drama social experienciado pelo sujeito em clausura reverbera nas poesias acidas
que denunciam a “comida estragada”, a “superlotagdo carceraria” e todas as condi¢des
precarias dos presidios. Mesmo que o Carandiru ja ndo exista mais, suas memdrias se
eternizaram nas poesias dos dois grupos aqui apresentados, entre outros. Assim, Dexter nos
expde seu estado de “liminaridade”:

Acharam que eu estava derrotado/ Quem achou estava errado/ Eu voltei/ eis-
me aqui/ T6 firmdo [bem]/ Se liga ai/ Vou te apresentar o que vocé nao
conhece/ se liga bem/ vé se ndo esquece/ [...] E/ seu pesadelo ta de volta/ no

¥ Delatar.

% Expressao utilizada em diversos poemas-musicas que designam os espagos onde ocorriam as mortes. A “rua
dez” era a convergéncia entre os corredores ao final de cada pavilhdo, lugar em que os policiais ndo podiam ver,
ou ndo queriam. Portanto, era comum ocorrerem mortes nesses ambientes.

2! Em diversas entrevistas concedidas para documentérios, radios e redes televisivas Dexter, Afro-X e Daniel
Sancy afirmam veementemente o quanto o rap foi importante para que ndo se envolvessem em problemas dentro
da priséo.
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puro ddio/ cheio de revolta/ vou te apresentar o que vocé nao conhece/ anote
tudo/ vé& se ndo esquece/ vocé verd que nao deixei me envolver/ pra
sobreviver por aqui tem que ser/ mesmo no inferno é bom saber com quem
se anda/ se ndo embaca [complica]/ vira/ desanda/ [...] Cadeia/ um c6modo
do inferno/ seja no outono/ no inverno/ Sem anistia/ todo dia é foda/ cadeia/
ae maluco/ t6 fora/ Continuar no crime/ ndo t6 afim/ ndo quero mais essa
vida pra mim. (509-E, “Oitavo anjo”, 2000).

Percebe-se que o poeta, nesse estado reflexivo, pretende se afastar daquele estilo de

vida que o levou até ali. O objetivo é a reparacdo de seus erros para voltar a sua vida anterior,
principalmente pelos seus, ja que ele parece ter consciéncia de sua situacdo na sociedade em
que vive, onde mesmo ap6s cumprir sua pena continuaré sendo discriminado e marginalizado.

Outra memodria resgatada pelos rappers diz respeito ao massacre ocorrido em 2 de
outubro de 1992, tanto em relatos falados quanto cantados nos poemas-musicais. Ambos os
grupos aqui expostos se formaram apos esse episddio sangrento, no entanto os fantasmas de
presidiarios parecem vagar pelas galerias, clamando por justica ou atormentando os atuais
réus do inferno cotidiano da priséo:

Seja feita a vontade perante a lei do réu/ se tiver que provar o amargo do fel/
Fleury* da risada vendo tudo pela Globo/ esperando que o massacre repita-
se de novo/ aqui pavilhdo nove® terra de ninguém/ Cristo nio teve aqui/
poucos dizem amém. (DETENTOS DO RAP, Gladiador do inferno, 2005).

O mundo do crime é cruel, mas parece haver uma ldgica cantada e contada nesses
poemas-musicais que tornam a vida desse poeta fadada a ser uma eterna repeticdo de
tragédias e desastres. Conforme apontamos neste breve relato, fica claro o quanto o rap se
compromete em fazer denuncias sobre os presidios, além de parecer ter se tornado uma
valvula de escape dos rappers, impedindo assim que se envolvessem em outras situacdes que
poderiam ceifar a vida destes no Carandiru.

Ao narrarem poeticamente e performaticamente seus traumas, metaforizarem
histérias e mostrarem a preocupacdo com 0s estigmas sobre o detento, o rap de carcere
preenche uma lacuna na histéria que denuncia e repara as memorias dagueles que foram
esquecidos e abandonados pelo sistema carcerario, entre tantos outros que assim permanecem
atualmente, consolidando o ciclo de um eterno retorno tragico aos sujeitos periféricos.
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AS PARABOLAS E O RAP: UM PARALELO ENTRE JESUS E O MC

Ellen Berezoschi®

RESUMO: O presente trabalho consiste em uma andlise da performance ao vivo do rap
“Jesus chorou” do grupo Racionais MC's a partir da poética do grupo, que traz questdes
sociais que envolvem o rap de maneira geral, como a criminalizacdo da pobreza, as relacGes
entre 0 Estado e os sujeitos de periferia e as implicacdes religiosas que envolvem o rap. Além
disso, esse trabalho analisa a ética e a conduta da comunidade do poeta-profeta, tragando um
paralelo entre a figura de Jesus Cristo e do rapper; comunidade conformada pelos manos e
manas que sobrevivem nas periferias brasileiras e que, pelo rap, reconfiguram as relagdes
sociais e comunitarias. A analise € feita a partir das caracteristicas da performance como o
gesto, 0 corpo e 0 acontecimento imprevisivel.

PALAVRAS-CHAVE:Rap; Racionais MC's; Performance; Jesus Cristo.

Chegada a tarde, p6s-se ele & mesa com os doze discipulos. E, enquanto comiam,
declarou Jesus: Em verdade vos digo que um dente vos me traird. E eles, muitissimo
contristados, comegaram um por um a perguntar-lhe: Porventura, sou eu, Senhor? E
ele respondeu: O que mete comigo a mao no prato, esse me traird. O Filho do
homem vai, como esta escrito a seu respeito, mas ai daquele por intermédio de quem
0 Filho do homem est4 sendo traido! Melhor lhe fora ndo haver nascido! Entéo,
Judas, o que traia, perguntou: Acaso sou eu, Mestre? Respondeu-lhe Jesus: Tu o
disseste.

(Mateus, 36; 20; 25)

Pensar o rap e 0 movimento hip hop é lidar com contradi¢des politicas e com uma
manifestacdo poética viva que acontece nas ruas. O rap desloca a poesia do lugar em que a
academia, costumeiramente, a coloca, que é o da escrita. Esse lugar é também politico, afinal,
a escrita ocupa um espaco de prestigio muito maior do que a oralidade na cultura ocidental,
uma posicao de poder em detrimento do corpo e da linguagem oral, mais especificamente da
voz. Paul Zumthor (1997) se propde a discutir a voz e a oralidade e, para ele, a voz,
tradicionalmente, na cultura ocidental, é valorizada apenas pela sua funcdo de articulagcdo dos
fonemas, “nada mais € que 'disfarce de uma escritura primeira': assim, durante trés milénios,
0 Ocidente 'ouviu falar' na substancia fonica” (ZUMTHOR, 1997: 27-28). Dessa forma, faz-
se emergente que os estudos da oralidade ganhem forca, ndo em detrimento da escrita, mas
justamente para quebrar os paradigmas binarios que separam oralidade e escrita de forma
perversa e que nao contribuem com as varias possibilidades dos estudos de literatura. A

expressao oral é necessariamente uma estéetica do afeto.

! Ellen Berezoschi é graduada no curso de Letras — Lingua Portuguesa e Literaturas Vernaculas, pela
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), é mestra em Literatura pela mesma Universidade e tem como
principal foco de pesquisa o rap (Rythm and Poetry). E bolsista Fapesc de doutorado, também pela Universidade
Federal de Santa Catarina.
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O conceito de realismo afetivo, de Karl Erik Schollhammer (2013), faz pensar sobre
essa estética do afeto. Para o autor, “os afetos operam por meio de singularidades afirmativas
e se realizam em subjetividades e intersubjetividades dindmicas” (SCOLLHAMMER, 2013:
171) e essa estética do afeto se da quando a obra de arte “torna-se real com a poténcia de um
evento que envolve o sujeito sensivelmente no desdobramento de sua realizacdo no mundo”
(SCHOLLHAMMER, 2013: 172). O realismo afetivo possui a estética do evento e por isso,
também, do encontro — o sujeito autoral e o sujeito envolvido no evento sdo ambos sujeitos de
acdo desse encontro — por isso, encontramos aqui o0 afeto e, talvez mais ainda, uma estética
comunitéria. O rap conforma uma comunidade poética e artistica.

O som entra em ressonancia atravessando o corpo, devido a sua batida, seu ritmo,
que retira o corpo do lugar colocado, da repressdo, do padrédo e o coloca no lugar da
expressao. Sao vozes e performances que afetam o corpo, convidando-o a dancar, gesticular e
cantar. Para Michel Foucault (2013), os processos de disciplinarizacdo (e, também, de
repressdo) dos corpos iniciam ja no século XVII, quando é constituida a figura do soldado,
um corpo que demonstra submissdo e utilidade. Dai em diante, grande parte das estruturas
sociais (escolas, fabricas, prisdes) passam a condicionar 0s corpos de modo que estes sejam
ddceis para a obediéncia e Uteis para o trabalho. O rap surge como uma expressao artistica
que gera reconhecimento do sujeito periférico com essa poética, deslocando esses corpos do
lugar historicamente colocados, o da repressao e da obediéncia.

O grupo Racionais MC's iniciou sua carreira ho mundo do rap logo ap6s o fim da
ditadura militar, no inicio da implementagdo do neoliberalismo? no Brasil. Dessa forma, em
um contexto muito dificil (financeiramente) e conservador, passaram a tocar em algumas
radios de todo o Brasil, comecaram a aparecer na MTV, um dos canais que mais atingiu a
vida dos jovens (pelo menos aqueles gque tinham acesso a televisdo) na década de 1990 e
conseguiram consolidar um espago muito importante para o rap brasileiro. Com forca e
sensibilidade, o rap dos Racionais MC's invade e chama seus interlocutores para reflexdes
profundas sobre o mundo e, também, para sentir as dores e as alegrias de pertencerem a
comunidade daqueles que sdo oprimidos pelo sistema capitalista de maneira direta, que sao

marginalizados socialmente. Nesse trabalho, sera analisada a performance ao vivo do rap

2 O neoliberalismo se constitui por um sistema que adota o livre mercado e a competitividade individual,
acentuando as desigualdades sociais dos sujeitos, que ndo possuem as mesmas condi¢es para uma competicédo
justa dentro desse modelo. Além disso, a ideologia neoliberal preza pelo individualismo e pela flexibilizacéo
cada vez maior da economia, fazendo com que varias questdes econdmicas sejam decididas em grandes acordos
politicos e econdmicos com empresas nacionais e estrangeiras, muitas vezes, abrindo mao de recursos naturais
para o capital externo mundial.
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“Jesus chorou”, parte do DVD “1000 trutas 1000 tretas” (2006). Essa analise também fez
parte do trabalho de dissertacdo de mestrado da presente autora, publicado em 2017°.
“A humanidade é ma e até Jesus chorou” — 0 poeta Jesus
Chegada a tarde, pds-se ele @ mesa com os doze discipulos. E, enquanto
comiam, declarou Jesus: Em verdade vos digo que um dentre vds me traira.
E eles, muitissimo contristados, comecaram um por um a perguntar-lhe:
Porventura, sou eu, Senhor? E ele respondeu: O que mete comigo a mao no
prato, esse me traird. O Filho do homem vai, como estd escrito a seu
respeito, mas ai daquele por intermédio de quem o Filho do homem esta

sendo traido! Melhor Ihe fora ndo haver nascido! Entdo, Judas, que o traia,
perguntou: Acaso sou eu, Mestre? Respondeu-lhe Jesus: Tu o disseste.

(MATEUS, 36; 20; 25)
Jesus era profeta e todo profeta possui um pouco de poeta, principalmente no que se

refere a linguagem e ao modo de transmissdo de uma mensagem. Ele se comunicava pelas
parabolas que sdo narrativas que possuem algum tipo de ensinamento dentro de suas
metéforas. Todos paravam para ouvi-lo. Desse modo, todo MC, todo poeta, também tem um
pouco de Jesus. O MC (mestre de cerimonia) performatiza verdadeiros cerimoniais, nos quais
suas narrativas poéticas transmitem sabedorias, afinal, o rap também é conhecimento. Além
disso, Jesus foi considerado criminoso pelo Direito romano, também era homo sacer?, assim
como o rapper favelado, que é criminalizado pelo Direito e morto pelo préprio Estado,
aproximando o profeta do MC.

"Jesus chorou™ é um rap que ndo sO reelabora varios dos ensinamentos de Jesus
Cristo, mas que também aproxima os manos” dessa figura td0 importante para a fé e para a
sobrevivéncia no inferno. O poeta-profeta ou profeta-poeta é aquele que pela palavra
consegue mover multidGes e transformar a vida dos que se perderam na desgraca do mundo.
Enquanto Jesus proclamava o "Reino de Deus" como a esperanga para 0 povo, como Unica
possibilidade de libertacdo, os MC’s colocam a poesia como uma das possibilidades de se
libertar — é a libertagdo e a revolucdo pelas palavras, pelo rap.

E esse MC, esse poeta, possui outra caracteristica cristd, que é a defesa da sua

comunidade. Jesus pregava que devemos ser todos irmdos, mas ao mesmo tempo sabia que

% E possivel ter acesso a dissertagdo — intitulada “O bandido do céu: uma leitura da performance de Racionais
MC's” —no link:

<https://repositorio.ufsc.br/xmlui/handle/1234567890/180542>.

*“Homo sacer” é uma figura do Direito Romano, considerado um sujeito matavel, sem que sua morte seja
considerada homicidio e é insacrificavel, ou seja, ndo é oferecida aos deuses como sacrificio. A analise sobre a
presenca do homo sacer nas democracias modernas é feita por Giorgio Agamben (2010).

> A palavra “mano”, que ¢ recorrente neste trabalho, vem do vocabulério utilizado dentro das proprias periferias,
que pode tanto referir-se a um amigo, alguém préximo, quanto a algum conhecido, em que ndo ocorra relagdo de
intimidade. Neste artigo ela ndo aparece destacada, justamente para marcar um local politico em relagdo ao
vocabulario. E a giria da periferia que entra na academia.
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havia inimigos. Mesmo dizendo para a humanidade amar também os inimigos, ele ja
profetizava, por exemplo, para quem estava destinado o reino de Deus: "Felizes os pobres,
porque deles é o reino™; ou ainda: "Mais facil passar um camelo pelo buraco de uma agulha
do que um rico entrar no reino dos céus" (LEMINSKI, 2013: 218). Jesus, sendo pobre, falava
para 0s seus, preocupava-se em defender e confortar sua comunidade com a promessa de dias
melhores. O poeta-MC se coloca também a servi¢co de sua comunidade, lutando por ela,
dando voz a ela e, mais que isso, dialogando com ela. Mas o0 MC € poeta que compreende que
uma comunidade ndo deve ser aquela que exclui o outro, como as comunidades nacionais (0S
povos enquanto Estado-nacdo) costumam fazer. Este poeta deve defender sua comunidade:

(...) ndo mais baseado no sonho de uma totalidade-mundo ja universalmente
alcancada (como no tempo em que essa totalidade mundo era ainda um
sonho); deve defendé-la dentro da realidade de um caos-mundo que nédo
mais permite o universal generalizante (GLISSANT, 2005: 41).

Quando Edouard Glissant fala de caos-mundo esta justamente opondo-se a ideia de
uma comunidade que se baseia em um texto fundante, uma génese que universaliza a
identidade de uma comunidade e exclui qualquer pretensdo de relacdo com o mundo, com 0
outro. O poeta € este que penetra no mundo e entra em relacdo com ele, sem deixar para tras a
sua comunidade, inventa um novo presente, como explica Leminski (2013). O caos-mundo é
justamente essa possibilidade do presente imprevisivel, "existe caos-mundo porque existe
imprevisivel” (GLISSANT, 2005: 40-41); faz-se desmoronar assim a ideia de uma
comunidade formada a partir de um texto de fundamento, de um territorio eleito, de uma
identidade fechada em si. O poeta é aquele que vive o caos-mundo e que deve defender sua
comunidade para que esta saiba existir e coexistir com 0 outro sem que sua existéncia seja
ameacada por um processo de universalizagéo.

No rap "Jesus chorou”, o MC dialoga com a sua comunidade e ndo apenas para
defendé-la, mas também para mostrar-lhe como é ameacada pelo mundo, ou seja, como um
sistema tdo opressor, como o capitalista, pode acabar com ela, primeiro mantendo sua
marginalidade diante do mundo e segundo, garantindo sua violéncia interna. "Jesus chorou"
apresenta uma forte critica ndo s6 a esse mundo que pode destruir essa comunidade dos
manos, mas também uma forte critica aos proprios membros que a constituem, que matam
uns aos outros, que muitas vezes, por dinheiro, destroem a vida de outro mano, o traem. Essa
violéncia é a "trairagem" e entdo, novamente, Jesus € invocado como exemplo de alguém que
foi traido por um dos seus: “Cristo que morreu por milhdes/ Mas s6 andou com apenas 12 ¢

um fraquejou” (RACIONAIS MC's, “Jesus chorou”, 2006). Esse que fraquejou foi Judas
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Escariotes, que aparece ao longo do rap como esse "mano” que trai por dinheiro e que coloca

0 outro na cruz. A critica continua entdo para toda a periferia:

Periferia: Corpos vazios e sem ética
Lotam os pagode rumo a cadeira elétrica
Eu sei, vocé sabe o que é frustracao
Méquina de fazer vilao
(RACIONAIS MC's, 1000 trutas 1000 tretas — “Jesus chorou”, 2006)
Na performance ao vivo de "Jesus chorou” do DVD "1000 trutas 1000 tretas" de

2006, enquanto Mano Brown canta os versos da estrofe citada, reproduz movimentos de
marcha militar, montando uma cena que traduz as fileiras de "corpos vazios e sem ética"
(RACIONAIS MC'S, 2006) que estdao marchando rumo a "cadeira elétrica”, sendo essa morte
metafdrica, ou seja, a comunidade deixa morrer sua ética interna, produzindo vilGes a partir
da frustracdo do mundo. A partir desses gestos do rapper, é inevitavel pensar as consideracoes
foucaultianas sobre a disciplina e o poder disciplinador da sociedade contemporanea.

Em Vigiar e punir, Michel Foucault (2013) elabora um panorama geral de como a
sociedade esta estruturada a partir de uma forma de poder disciplinadora de corpos, desde o
Exército e as prisdes, até os hospitais e escolas, que moldam os sujeitos de acordo com uma
disciplinarizacdo dos corpos. O gesto de Mano Brown confronta de maneira irbnica esse
poder, que gera frustracdo, que ¢ "maquina de fazer vilao” (RACIONAIS MC'S, 2006) e que
é forma de dominacdo psicolgica e castracdo fisica dos sujeitos. Essa forma de poder da
sociedade contemporanea, que aprimora os modos e as técnicas de controle dos corpos,
combinada com o modo de reproducao capitalista, transforma os manos em vil6es a partir de
uma frustracdo consigo, com o outro e com o mundo, esvazia seus corpos de qualquer
possibilidade de convivio ético com o proximo através de uma repressdo que corrompe
qualquer principio cristdo de "sermos todos irmaos".

“Jesus chorou” € um rap que comec¢a com a declamagao de um poema sobre a lagrima:

Eoqueéoqueé
Clara e salgada
Cabe um olho
E pesa uma tonelada
(RACIONAIS MC's, 1000 trutas 1000 tretas — “Jesus chorou”, 2006)
E essa lagrima esta associada a sentimentos comuns aos manos: o0 desespero, a

vinganga, a dor. Mano Brown declama e um coro o acompanha. Todos os olhos, as vozes e 0s
corpos daqueles que partilham das mesmas dores e lagrimas. O rapper traz a tona a
sensibilidade dos sujeitos, tirando-os do lugar de repressdo do corpo. A rima continua e a

lagrima vai sendo ilustrada através dos versos, desenhada através das palavras:
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(E quente) Borrou a letra triste do poeta

(S6) Correu no rosto pardo do profeta

Verme, sai da reta

A lagrima de um homem vai cair

Esse é 0 seu B.O. pra eternidade

Diz que homem néo chora

Ta bom, falou

N&o vai pra grupo irmao, ai

Jesus chorou

(RACIONAIS MC's, 1000 trutas 1000 tretas — “Jesus chorou”, 2006)
Percebe-se entdo a presenca de duas figuras que podemos associar facilmente a Jesus

Cristo, 0 poeta e o profeta. E, ainda, ele € caracterizado como pardo, diferentemente de parte
da tradicdo cristd que o caracteriza como branco. Aqui a lagrima é aceita, 0 homem é
autorizado a chorar, afinal “o que adianta eu ser durdo e o coracdo ser vulneravel?”
(Racionais MC's, “Jesus chorou”, 2006). Essa autorizagdo acontece porque o poeta € 0
profeta também choram e se até Jesus chorou, entdo os manos também podem chorar, a
castragdo ¢ abolida. “Jesus chorou” enfatiza as dores mais profundas dos manos, da fratria®
formada dentro da periferia e de como ela pode ser corrompida facilmente através da
desunido.

Jesus é muito importante para toda a narrativa-poética construida pelos Racionais
MC’s. Por ser profeta, ele ndo deixou escritos, apenas passava mensagens no campo da
oralidade e suas mensagens, as parabolas, eram:

A linguagem de um nabi, um profeta, como tantos que o povo de lsrael
produziu, a linguagem de um poeta, que nunca chama as coisas pelos
préprios nomes, mas produziu um discurso paralelo, um analogo, que 0s
gregos chamavam parabola, “desvio do caminho” (LEMINSKI, 2013: 195).

A linguagem de Jesus operava sempre num campo poético, jogando e brincando com
as palavras e construindo narrativas. A grande maioria girava em torno da proclamacao do
reino de Deus e que a formacdo desse reino s6 era possivel a partir do amor ao préximo. A
poesia dos Racionais cria um sincretismo entre a tradicdo cristd e a cultura hip hop,
aproximando Jesus ao rapper e consolidando o reino dos céus dentro da periferia, a partir da
maxima: “Somos todos irmaos”.

Um dos personagens recorrentes no rap dos Racionais MC's e que também esta
presente em “Jesus chorou” ¢ o Z¢ Povinho, que ¢ “o cdo/ tem esses defeito/ querendo ou

nio/ cresce o0z6io de qualquer jeito” (RACIONAIS MC'S, 2006).E possivel tracar um

®A analise de Maria Rita Kehl (1999) sobre os Racionais MC's expde qual é o sentido que o rap tem para a
constitui¢do da comunidade dos manos: “eles procuram ampliar a grande fratria dos excluidos, fazendo da
‘consciéneia’ a arma capaz de virar o jogo da marginalizagdo” (KEHL, 1999:96). Essa consciéncia € justamente
estabelecida a partir desse convivio comunitario entre 0s manos, do estabelecimento de um codigo de conduta,
tendo o rap como principal forma de expresséo.
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comparativo: 0 Zé Povinho é o que trai 0 mano, o Judas da histdria, que possui inveja e fala
pelas costas. Na epigrafe deste trabalho, encontra-se 0 momento em que Jesus percebe que
sera traido por um de seus discipulos, segundo o evangelho de Mateus. Jesus estd com seus
discipulos na ultima ceia e ja profetiza que sera traido por um dos seus irmaos. Dessa forma,
na comunidade do rap, assim como ser irmdo — mano — é uma conduta, ser traidor — traira — é

aquilo que traz magoa, rancor, cria ddio dentro da periferia.

Além de Jesus e do Zé Povinho, é preciso invocar outro personagem frequente
dentro do rap e muito presente na poesia dos Racionais MC's, a mae. A figura da mée sempre
surge como sagrada, santificada, comparada a Maria, mae de Jesus Cristo. Em “Jesus
chorou”, a mae, dona Ana, ¢ aquela voz da razao:

Amo minha raga

Luto pela cor

O que quer que eu faca

E por nés, por amor

Nao entende 0 que eu sou

N&o entende o que eu fago

N&o entende as dor

E as lagrima do palhago

Mundo em decomposi¢éo, por um triz

Transforma um irm&o meu num verme infeliz

E a minha mae diz

Paulo acorda, pensa no futuro

Que isso é ilusdo

Os proprio preto ndo ta nem ai pra isso ndo

O o tanto que eu sofri, 0 que eu sou o que eu fui

A inveja mata um e tem muita gente ruim

O mae, n&o fala assim que eu nem durmo

Meu amor pela senhora ja ndo cabe em Saturno

Dinheiro é bom sim, se essa é a pergunta

Mas dona Ana fez de mim um homem e ndo uma puta

(RACIONAIS MC's, 1000 trutas 1000 tretas — “Jesus chorou”, 2006)
A maée, conselheira, mostra para Paulo (verdadeiro nome de Mano Brown) que ele

deve tomar cuidado com as pessoas e com a ilusdo de acreditar no outro, afinal, nem mesmo
os “preto ndo ta nem ai pra isso nao”; “isso” de lutar pela cor. Maria, na tradicdo crista,
tornou-se sindbnimo de bondade, compaixdo e sabedoria e, segundo Leminski (2013), ela foi
muito importante para a formacdo da Igreja primitiva, j& que se tornou simbolo de adoragéo
de tantos fieis. Jesus foi originado por uma mae virgem, por isso, ndo existe uma Maria que
seja ilustrada de maneira sexual, assim como ndo existem relatos da vida sexual de Jesus
Cristo. Pode-se pensar essa questdo, primeiro a partir da tradi¢do dos fariseus de manterem-se

privados de sexualidade ou em Maria como a virgem mae a partir do mundo patriarcal. De
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qualquer forma, dona Ana fez de Mano Brown (de Paulo) um homem e ndo uma puta. “Puta”
aparece ndo com a conotacdo sexual que se refere as mulheres, mas sim como alguém que se
vende ao sistema, como um produto que é comprado pelo dinheiro.

“Jesus chorou” mostra a dor que o rapper carrega no momento em que percebe que
seu sucesso € motivo de inveja dos outros manos dentro da periferia. O lugar do rapper, de
lider, “apoiado por mais de 50 mil manos™’ é o mesmo lugar cristdo, de lideranca politica,
com seguidores ao redor do mundo. E assim como Judas invejou Jesus e “apenas por trinta
moeda o irmdo corrompeu”, o Z¢ Povinho inveja o rapper. Inveja sua posi¢do de prestigio
enquanto lider, que conquistou novas coisas e criou um caminho de glorias. Na periferia, a
disputa por poder e prestigio € recorrente, mesmo que esse “poder” seja ter um carro melhor.

Mas esse tipo de poder ndo € soberano, ele apenas faz parte do jogo de poder que
acontece no Estado moderno, no estado de excecdo permanente, no qual o poder soberano é
aquele que decide quem pode morrer e quem pode viver, ou que faz morrer e deixa viver.
Agamben (2010: 113) coloca que: “Se hoje ndo existe mais figura predeterminavel do homem
sacro, ¢, talvez, porque somos todos virtualmente homines sacri”. Todos somos mataveis e
insacrificaveis e, dentro da periferia, essas mortes tornam-se mais explicitas, ja que o Estado,
costumeiramente, entra apenas na forma de policia, que mata e que contribui com a violéncia
do lugar. A trairagem, tema tdo central em “Jesus chorou”, é também o que faz os manos
matarem-se uns aos outros e, assim, o estado de exce¢do permanece avangando no
aprimoramento de suas tecnologias de morte, conforme a necropolitica® de Achille Mbembe
(2011). Ainda assim, Mano Brown sabe que a trairagem ¢ por causa de um “mundo em
decomposicdo”, que transforma o mano num “verme infeliz”.

A performance de “Jesus chorou” ¢ também uma homenagem ao rapper Sabotage,
que muito fez pela comunidade do hip hop:

Chuva cai la fora e aumenta o ritmo
Sozinho eu sou agora 0 meu inimigo intimo
Lembrancas mas vem, pensamentos bons vai
Me ajude, sozinho penso merda pra caralho

"Verso retirado do rap “Capitulo 4, Versiculo 37, do album “Sobrevivendo no inferno”, de 1997.

8Achille Mbembe (2011) traga um panorama sobre o estado de exce¢do de uma maneira um pouco diferente
daquela proposta por Giorgio Agamben. Enquanto que Agamben trabalha a partir do campo de concentracéo
nazista e da biopolitica, elaborada por Michel Foucault, ou seja, pensando no aprimoramento das tecnologias
para a vida (a soberania da vida) para elaborar seu pensamento, Mbembe articula sua proposta de estado de
excecdo pensando a partir da plantation, da ocupacdo colonial (e de suas consequéncias, como o poder
disciplinar), da biopolitica e do que ele vai chamar de necropolitica, ou seja, um aprimoramento das tecnologias
para a morte. Mbembe (2011) apresenta todo um cenario de conflitos gerados pelos rastros coloniais, como por
exemplo a faixa de Gaza, na Palestina, e como dentro desse tipo de territério o que acontece é uma militarizacéo
da vida cotidiana.
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Gente que acredito, gosto e admiro
Brigava por justica e paz levou tiro:
Malcom X, Ghandi, Lennon, Marvin Gaye
Sabotage, 2Pac, Bob Marley
O evangélico Martin Luther King.
(RACIONAIS MC's, 1000 trutas 1000 tretas — “Jesus chorou”, 2006)
Na versao do disco, o verso ¢ “Che Guevara, 2Pac, Bob Marley”. Na performance

analisada, Racionais MC's fazem uma homenagem ao Sabotage®, colocando seu nome no
lugar do lider politico cubano. Além disso, a imagem de Sabotage aparece, cortando a
imagem do show, enquanto Mano Brown canta “Sabotage esteja em paz”. O DVD “1000
trutas 1000 tretas” (2006) foi gravado trés anos apds a morte do rapper € os versos mostram
um momento de vulnerabilidade emocional e soliddo do mano, em que 0s pensamentos ruins
invadem, em que viver em meio a trairagem pesa, em que até as pessoas as quais eram
admiradas levaram tiros. A luta pela sobrevivéncia é para todos. Sabotage foi morto
justamente devido a essa violéncia cotidiana da periferia, efeito de um sistema que tem em
sua constituicdo de direitos a vida como soberana, mas essa vida é a vida da propria nacdo, do
Estado como soberano, mesmo que a vida de alguns sujeitos deva ser eliminada. Para que
esse Estado permaneca soberano, o capitalismo deve ser mantido, a policia deve continuar
matando e os pobres devem continuar morrendo. A politica da violéncia gera lucros, pela
venda de armas, de drogas e pela venda midiatica da violéncia como produto discursivo, que
é consumido pela populacéo.

“Jesus chorou” fala das lagrimas do poeta, do profeta, do rapper. Autoriza o choro dos
manos que sobrevivem a violéncia das periferias brasileiras. Esses manos sdo os vencedores
cotidianos: “Lagrimas molham a medalha de um vencedo. Chora agora ri depois, ai, Jesus
chorou” (RACIONAIS MC's, 1000 trutas 1000 tretas — “Jesus chorou”, 2006).

No fim do rap, as lagrimas ndo sdo mais apenas de dor, mas também daquele que
vence todos os dias e carrega uma medalha por isso. “Jesus chorou” ja introduz a tematica da
fratria, da importancia dos lagos comunitarios contra a “trairagem” e, mesmo que 0 mano

chore agora, ele vai rir depois, quando tornar-se um vencedor.
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ASSIMILACAO E RESISTENCIA: UMA ANALISE DE “O ALEGRE
CANTO DA PERDIZ”, DE PAULINA CHIZIANE E “QUARTO DE
DESPEJO”, DE CAROLINA MARIA DE JESUS”

Erika da Silva Costa Agnellino*

RESUMO: Proponho um trabalho que analise alguns personagens do romance “O alegre
canto da perdiz”, da escritora mocambicana Paulina Chiziane, e os processos de resisténcia e
assimilacdo pelos quais foram retratados no enredo desta obra. Em uma anlise comparativa,
trago a discussdo o diario inaugural de Carolina Maria de Jesus, “Quarto de despejo”, a fim
de apresentar uma abordagem em que ficcdo e realidade se aproximem nesta e naquela obra.
Para tanto, faz-se necessario trazer a essa apreciacdo o pensamento dos tedricos Franz Fanon
e Edouard Glissant com o propésito de compreender as relagdes de resisténcia pelas quais
passaram alguns personagens da obra de Chiziane, bem como da trajetoria de vida de
Carolina.

PALAVRAS-CHAVE: Assimilagéo; Carolina Maria de Jesus; Desvio; Resisténcia.

Em uma primeira analise, cronoldgica e decrescente, inicio as discussfes com uma
interpretagdo do romance mogambicano com a finalidade de investigar alguns personagens a
fim de compreender comportamentos outros advindos dos reflexos de uma sociedade que dita
regras aos sujeitos desprovidos de bens materiais, culturais, bem como aos negros, aos pobres
e as mulheres que, categoricamente, ficam mais a margem na tabela de exclusdo social. A
apreciacdo central dar-se-a entre duas importantes personagens da obra de Chiziane (2008)
em gue mae e filha apresentam comportamentos distintos; de um lado a personagem Delfina,
representando a assimilacdo, ou seja, o0 processo de reflexo das imposicGes do colonizador
como modelo a ser seguido; de outro lado, Maria das Dores, filha daquela, que resiste as
imposicdes externas a fim de ndo seguir um modelo branco e eurocéntrico.

Em O alegre canto da perdiz (2008), Paulina Chiziane traz a tona questdes polémicas
sobre racismo e assimilagdo. Ao narrar as experiéncias vividas por quatro personagens
mulheres, Serafina, Delfina, Maria das Dores e Maria Jacinta, o texto perpassa assuntos que
véo desde o racismo sofrido pelos negros em Africa, até o processo de resisténcia pelo qual
cada uma dessas importantes mulheres sofreu durante suas vidas.

A narrativa inicia com momentos vividos por Maria das Dores ao ser encontrada nua

banhando-se no rio, o enredo toma rumo atemporal para explicar essa cena que inicia o texto.

! Mestranda do Programa de Pos-Graduagdo em Literatura da Universidade Federal de Santa Catarina, sob a
orientacdo da Prof® Dr2 Susan Aparecida de Oliveira. A autora é também professora de Lingua Portuguesa do
Ensino Fundamental e Médio. E-mail: erika_agnellino@hotmail.com
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No entanto, o leitor sé desmistifica a trama quando, ja quase no final, sabemos das mazelas
sofridas pela personagem em um retorno a cena inicial. Por conseguinte, a teia de relacdes se
d& a partir das vivéncias e insatisfacdes da personagem Delfina, cujas relacbes de parentescos
vao se apresentando vagarosamente. Vale ressaltar que todo o conflito é dado a partir das
decisdes de Delfina, por entender de diferente forma o processo de colonizacéo pelo qual sua
regido passa. Um comportamento que desafiava o esperado para uma mulher negra pobre em
um pais dividido.

A referida personagem, ex-prostituta, casa-se Com um negro por amor, no entanto, ao
longo da narrativa mostra-se insatisfeita com suas escolhas, uma vez que sua nova vida ao
lado do esposo néo lhe proporciona 0 mesmo conforto de antes, quando podia ter uma boa
vida com dinheiro e luxo vindos do seu trabalho como “mulher da vida”. Todo o esfor¢o do
seu marido para dar-lhe a vida confortavel que outrora tivera como prostituta ndo foram
suficientes para ela, que sempre foi alvo de distanciamento social, ora pela sua profissao ora
pela cor da sua pele. Ao se queixar da pobre vida que leva, reivindica ao marido a
assimilacdo?, negando, assim, toda a cultura de seu povo.

Em uma analise cuidadosa tomamos a personagem Delfina como uma personificacdo
do processo de colonizacdo, similar ao que Zambézia passava. Em outras palavras, uma terra
colonizada como aquela que se abre para a expansédo e exploragéo do colonizador, tal como
Delfina ao se deixar explorar como prostituta em troca da ascensdo social que acreditava ter.
Assim, é possivel uma leitura outra sobre a sua profissdo de prostituta; de um lado a terra que
se abre a exploracdo, de outro aos personagens; ambos os territorios férteis em que o outro
adentra em troca de beneficios. De igual maneira a terra fecunda se abre & exploracgdo, a terra
que, constantemente, se divide, tal como postula Fanon,

O mundo colonizado é um mundo cindido em dois. A linha divisoria, a
fronteira, é indicada pelos quartéis e delegacias de policia. Nas col6nias o
interlocutor legal e institucional do colonizado, o porta-voz do colono e do
regime de opressao é o gendarme ou o soldado. (FANON, 1968: 28)

Logo, o mundo colonizado é uma cidade explorada, que ndo possibilita ser
coabitada, uma vez que existe a desconfianca pela perda de poder e de espaco, principais

?Leis promulgadas em 1921, em Portugal, (Estatuto do indigena) e em 1924, na Franca, (indigénat) dividiram os
povos da Africa entre indigenas (Indigénes) e assimilados (Assimilées). Os assimilados podiam, por exemplo,
adquirir propriedade e ndo eram obrigados pelas autoridades a trabalhar em obras publicas. Porém, tinham que
prestar o servigo militar e trabalhar para o servigo publico, apresentar formagdo escolar em francés e portugués,
comprovar a posse de bens e manter uma vida cristd. Ou seja, teriam que negar suas culturas e crencas.
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motivos pelos quais inviabilizam os corpos de compartilharem um mesmo territério®. Por
conseguinte, o assimilado tem menos direito e poder que o colono, tal como foi experienciado
por José dos Montes, esposo de Delfina, que ao reivindicar sua assimilacdo percebe-se
condenado dentro da propria terra. Assim, em um processo semelhante de andlise, o
personagem assimilado ¢ uma personificagdo do condenado. “Seu percurso ¢ igual ao de
todos os condenados. Foi cacado e acorrentado como um criminoso, sem saber o mal que
fizera”. (CHIZIANE, 2008: 68). José dos Montes estava condenado em corpo, mente e alma,
posto que se encontrava sentenciado dentro de falsa crenga de que ser sipaio (soldado) lhe
garantiria poder, logo encontrava-se sentenciado ao amor de Delfina, como também se
mantinha submetido, dentro da prdpria terra, a negar seu povo e suas crengas.

Paulina Chiziane retrata com perfeicdo a histdria dessas mulheres, possibilitando uma
associacdo com Fanon (2008), mais precisamente no capitulo 5, em As experiéncias vividas
pelo negro, da obra Pele negra mascaras brancas: “Enquanto o negro estiver em casa nao
precisara, salvo por ocasido de pequenas lutas intestinais, confirmar seu ser diante de um
outro.” (FANON, 2008: 103). Porque, tanto para Fanon (2008), quanto para a autora de O
alegre canto da perdiz (2008), 0 negro sofre essa constante rejeicdo de participacdo no mundo
branco a partir das e nas relacdes, tal como percebemos na narrativa desta e na teoria daquele.
O que para alguns pode ser visto como uma ac¢ao natural das Relac¢Ges,para outros pode ser a
presenca ndo autorizada; a Relacdo, discutida por Glissant (2011), em sua obra Poética da
relacdo, permite a formacdo de sujeitos a partir do contato, pois é dessa forma que nos
constituimos, na Extensao® do outro e no que ele produz.

Ao analisar a obra O Alegre canto da perdiz, percebemos uma narrativa diferenciada,
ou seja, aquela que segue uma trama circular em que os fios tracam, lacam e voltam ao
mesmo ponto, como se o alinhave final fosse a retomada dos primeiros fios, para assim
voltarmos a personagem que inicia essa histéria de mulheres, Maria das Dores. A cena inicial
atua de acordo com aquilo que Fanon postula como forcas contrarias ao definir
descolonizagdo como “o encontro de duas forgas congenitamente antagénicas que extraem
sua originalidade precisamente dessa espécie de substantificacdo que segrega e alimenta a
situacdo colonial”. (FANON, 1968: 29)

*Em processo semelhante ao que acontece com o surgimento das favelas no Brasil, essa ameaca de compartilhar
um mesmo territério como sujeitos que nao se assemelham socialmente, fez com que o0s governantes
conduzissem os pobres para lugares mais afastados, alguns até as margens de rios e encostas.

* Para Glissant, o contato, a Relacdo, produzido na Extenséo é aquela que despreza a legitimidade-raiz do outro,
das culturas, ou seja, ndo reproduz nem reivindica algo por legitimidade. A extensdo, em outras palavras, é
aquela produzida pelo direito a identidade-relacdo, produzida pelo diverso, no contato das culturas, ndo
reivindica nenhuma legitimidade, pois acredita que “nenhuma legitimidade como garantia do seu direito”.
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Essas duas forcas sdo mae e filha. Delfina tomada pela invasédo colonial, tal como a
terra, se abre a espera de conforto aos seus, engana-se. José dos Montes luta como sipaio —
rende-se a assimilacdo pela falsa ideia de prestigio e insercdo social, também engana-se.
Maria das Dores sofre na pele a revolta dos condenados, dos colonizados, é vendida pela
familia e vive uma vida de escraviddo dentro do préprio lar, resiste e foge. Na fuga, luta para
recuperar a liberdade perdida, similar ao processo de descoloniza¢do. Em outras palavras, o
ato de descolonizar-se como aquele que pressupOe a liberdade de si e de um povo, e, nesse
processo, ao lutar pela liberdade, recebe como resposta a violéncia, a mesma conceituada pelo
escritor da Martinica como Desvio®: “Esse ¢ o desvio que ndo é nem fuga nem renuncia, mas
a arte nova do desatamento do mundo” (GLISSANT, 2005: 72). De outro modo, a filha de
Delfina descoloniza-se e liberta-se, desviando, assim, os fios da sua historia.

De igual modo tomamos aqui o exemplo de Carolina Maria de Jesus® com sua obra
Quarto de Despejo: diario de uma favelada, que em processo similar ao da filha de Delfina,
toma os fios da sua histéria e escreve sua trajetoria de dor e resisténcia. Em uma andlise
comparativa, de um lado Carolina (2012) com a escrita de si, com seu diario pessoal, de
outro, a de Chiziane (2008) com sua ficgdo sobre os processos de resisténcia de mulheres em
um pais colonizado. Esta, ao tratar da resisténcia dos corpos negros, desenha nas linhas da sua
obra os processos de assimilacdo pelos quais passaram 0s negros em paises africanos, neste
caso, na Zambézia, a leste da regido de Mogcambique, em Africa. De outro modo, Carolina
(2012), com o relato de si, narra sua realidade e seu processo de desvio’ na cidade de S&o
Paulo, dentro de uma favela nos anos 1960. As comparacdes se estreitam quando nos
referimos a busca de territérios mais livres, menos colonizados, em que esses corpos de
mulheres negras possam desviar-se das imposicdes da sociedade, seja ela terra dos
colonizadores, tal como em O alegre canto da Perdiz, quanto dos sistemas higienistas e

opressores em Quarto de despejo, com a favela.

Carolina se posiciona enquanto corpo feminino negro, sujeito social e resistente

> Desvio para Edouard Glissant (2011) é o processo de resisténcia, ou seja, tudo aquilo que foge da estrutura
“convencional”, aquela que fere e oprime.

® Carolina Maria de Jesus foi a primeira escritora a contar sobre a favela do ponto de vista de quem ali vivia.
Seus registros contam a partir de 15 de julho de 1955 a 1° de janeiro de 1960, época em que a cidade de Séo
Paulo, onde era localizada a favela do Canindé, totalizava 3.825.351 habitantes. A escritora, juntamente com
seus trés filhos, somava aos 50 mil moradores da Favela do Canindé, local onde hoje estéa construido o estadio da
Portuguesa. Também foi a primeira mulher negra, pobre, solteira e semianalfabeta a publicar um livro. Esse que
em formato autobiogréfico, um diério, conta sem eufemismos a trajetéria de dor e fome pela qual passavam os
moradores que foram para |4 despejados. Na época, um politico, com intuito de limpar a cidade, juntou os
andarilhos em um caminhdo e os despejaram a beira do Rio Tieté.

"0 Desvio é a pratica necesséria para que uma sociedade se abra e se expanda. E a Extenséo produzindo sujeitos
dentro da diversidade a que toda sociedade é constituida. Esse é um conceito trazido por Glissant (2011).
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guando se assume como escritora ainda que com pouca escolaridade, justo em um momento
em que falar dos negros na literatura era toméa-los como personagens secundarios ou té-los
como personificagdo e exotizacdo da raga; nunca coOmo personagens principais destas
historias. Carolina ndo imaginava, mas tornar-se escritora possibilitou marcas indeléveis na
histdria da literatura®, pois estabeleceu uma posicdo contréria & assimilac&o imposta ao outro
na preservacdo do mesmo®, aquele que se espelha & imagem do colonizador/opressor. Apesar
de negar seu lugar, de ndo desejar para si e para seus filhos um espaco de miséria e fome, a
autora de quarto de despejo ndo nega suas origens, mas se opde & pobreza imposta aos
favelados.

A trajetdria de Jesus (2012) é resumidamente uma historia de resisténcia ou, como
diria o poeta Edouard Glissant, Carolina é o Desvio que se perpetua além da intencio do ato
de escrever, ela se consagra mesmo com uma escrita fora das regras do cédigo da lingua, sem
assim despersonalizar o seu discurso. Assim como na narrativa de Carolina, naquela outra, de
Chiziane, o que marca o percurso de Maria das Dores, durante longos anos, é o desejo de
descolonizar seu corpo e sua mente, recuperando sua identidade, bem como seus trés filhos;
para isso desafiou as regras e os costumes de um povo quando entrou nua no rio Licungo, da
vila Gurué. Ambas as personagens, uma da vida e outra da ficcdo, sairam a deriva, em busca
de recursos para manter suas identidades e a de seus filhos. De um lado a coleta de lixo pelas
méos de Carolina que garantiriam o alimento aos filhos, sem que houvesse a necessidade da
assimilacdo. De outro lado, Maria das Dores que, de diferente modo, procura por sua
identidade perdida, como também deriva em busca dos filhos, em processo equivalente ao de
Carolina, esta e aquela resistem. Constroem suas identidades na opacidade®, no processo a
que Glissant (2005) chama de um ser que deriva para o outro, construindo a sua alteridade, ou
ainda, desconstréi um modelo, contra 0 Mesmo™.

H4, tanto em Carolina quanto na personagem descolonizada de Chiziane (2008), um
comportamento rizomatico, que se expande e se abre, que permite que o Diverso® se

construa. A esse enfrentamento Glissant chama de caos-mundo, quando hd uma ordem e ela é

A partir do comportamento da escritora, da sua resisténcia, em periodo posterior a ditadura, as producdes
semelhantes a de Carolina comecaram a chegar no mercado editorial.

® O Mesmo para Glissant seria aquele comportamento que tem o Outro como espelho, suas acdes sio espelhadas
a imagem do colonizador, um pensamento eurocéntrico. Ou seja, aquele que ndo perpetua a sua propria imagem
como um processo de resisténcia. Para 0 Mesmo ndo ha desvio; em outras palavras, sdo também assimilados.

19 A opacidade para Glissant € um conceito contrario a0 Mesmo, ou seja, a opacidade ndo reproduz o
comportamento e a¢les do opressor. O opaco € o sujeito que reivindica seu direito a reproduzir ele por ele
mesmo a sua ‘verdade’.

1 Aquele que perpetua a voz do colonizador, do opressor.

12 Aquele que permite desviar-se das normas impostas, que atuam na resisténcia em busca das duas identidades.
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enfrentada. A ordem para Carolina seria manter-se em seu lugar de ndo enfrentamento, de
miséria e fome, lugar segregado e designado para negros, pobres e daqueles desprovidos de
bens materiais e culturais, a favela. Escrever foi sua desordem, foi seu enfrentamento maior
as regras, foi sua resisténcia contra a manutencdo de uma sociedade excludente e que
marginaliza. Carolina é essa identidade construida na diferenca, na Deriva®®, pela néo
assimilacdo.

Em contrapartida, a ordem para Maria das Dores seria submeter-se a assimilagéo, tal
como sua mée, Delfina. Seria negar seu grupo, seus costumes, suas tradicdes, sua religido,
enfim, negar tudo aquilo que a constituia. No entanto, a personagem de O alegre canto da
perdiz deriva para 0 mundo em busca da recuperagéo da sua alteridade, de poder constituir-se
sujeito, mulher negra dentro do espaco colonizado, para entdo produzir a desordem, como foi
sugerido pelos moradores das proximidades do rio em que se banhava nua. Aquela afronta as
regras foi considerada um mau pressagio pelos moradores da regido, na verdade tratava-se da

retomada das rédeas de sua vida.

Por fim, Carolina de Jesus e Maria das Dores apesar de mulheres propensas a se
tornarem o Mesmo, uma vez que seus territorios eram férteis na reproducdo de
comportamentos e figuras que perpetuem a imagem do opressor, elas atuaram na Deriva ao
Outro, quando resistem e desviam-se em busca das suas histdrias, cada qual com suas razdes,
pelo direito a Opacidade. Ambas dirigem na contramao do sistema que apagam 0S COrpos e

silenciam as vozes, especialmente a dos negros.
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B3 A deriva é o processo pelo qual o sujeito passa, a transformacdo em meio a um territorio propenso &
assimilacdo, a transparéncia, onde reproduz-se o Mesmo, mas resistindo deriva para o Diverso.
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A NARRACAO DE CHIMAMANDA NGOZI ADICHIE E A MUDANCA
DE VOZ EM AMERICANAH

Fabricio Henrique Meneghelli Cassilhas*

RESUMO: Esse artigo propde analisar o impacto das variagcOes de registros presentes no
romance Americanah de Chimamanda Ngozi Adichie. Essa analise se baseia no fato de que
sua escrita apresenta um numero consideravel de diferentes registros linguisticos, expondo as
relacbes de poder entre eles. Associo essa variedade de registros em seu romance a
caracteristica de contadoras de historias de mudar a voz para performar diferentes
personagens, considerando que Chimamanda Ngozi Adichie, em sua fala O perigo de uma
Unica histéria (2009), se declara contadora de historias. Essas mudancas de voz sao
analisadas como estratégia literaria que corroboram com a dendncia do racismo e xenofobia e
dialogam com ideias presentes em outros textos de Chimamanda Ngozi Adichie, como
afropolitanismo em Achile Mbembe (2014), com o pensamento abissal em Boaventura de
Sousa Santos (2007) e com a teoria antirracista de Frantz Fanon (2008).
PALAVRAS-CHAVE:Literatura; Contacdo de Historias; Afropolitanismo.

A escrita como contagdo: Mundanca de voz

Quando crianca meu pai me contava histérias antes de dormir. Ao completar 18
anos, mudei-me para Mariana, Minas Gerais para cursar licenciatura em lingua inglesa e o
bacharelado em traducdo. E foi na noite em que viajavamos para Mariana com a minha
mudanca que ele me revelou que embora fosse professor de histéria e amasse a profisséo
sempre tivera muita vontade de fazer letras também. Isso explicava a quantidade de livros
literarios que tinhamos 14 em casa, ou sera que os livros que explicavam a vontade dele em
fazer letras? Minha mae nunca participava das contacdes de histdrias e eu nem me lembrava
do porqué, até que ela me contou um dia, quando eu tinha vinte poucos anos, que ela tentara
contar histérias mas que eu gostava mais de quando meu pai as contava porque ele mudava de
voz. Ainda tenho um carinho enorme pelo Epaminondas, personagem criada por meu pai que
além de voz diferente tinha uma caracterizacdo prépria, temos até uma foto juntos. Nao sei se
lembro bem da voz de Epaminondas, mas acho que ele tinha uma voz parecida com a do
patinho perdido, histéria que meu pai contava para minha irmd mais nova. Até hoje eu e
minha irmad nos lembramos dessa personagem quando vemos bebés patinhos atras da mae
pata. E eu sempre me lembro da caracterizagdo do Epaminondas que tinha cabelo de camiseta

e olhos de brinquedos.
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Tradugdo, Estudos Africanos, Ensino de Lingua Inglesa, Feminismo Negro, Critica Queer Racializada. Enderego
eletronico: fhenrique.mc@gmail.com



50

No mestrado estudei traducGes do romance Half of a Yellow Sun da contadora de
histdrias nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie e ao assistir diversas entrevistas e falas dela
observei o quanto ela utiliza a mudanga de voz como recurso quando Se pronuncia
publicamente mesmo em contextos formais, demonstrando suas habilidades como contadora
de histdrias nesses ambientes. Para citar exemplos em duas de suas falas de grande
repercussao, em O perigo de uma Unica historia ela muda a voz ao citar frases de sua mée:
“Finish your food! Don't you know? People like Fide's family have nothing."?; e na palestra
Todos devemos ser feministas ela faz a voz de um funcionério de um restaurante que agradece
a0 seu amigo e n&o a ela pelo dinheiro que ela o entregou: “Thank you, sah™.

Assim como em suas falas, essas mudancas de vozes acontecem também em seus
textos literarios. E evidente que toda fala incluida em uma narrativa configura em uma
mudanca de voz se pensarmos o texto literario como a contacdo, mas nesse artigo discorrerei
sobre as mudancas de voz que sdo mais discrepantes do registro de lingua inglesa usado na
narragdo; mudancgas que me remetem as falas da prépria Chimamanda Ngozi Adichie e as de
meu pai nas historias que me contava antes de dormir — a mudanca de voz como estratégia de
contadores e contadoras de histdrias. Podemos observar tal mudanca de voz nas falas da
personagem Ugwu em Half of a Yellow Sun, por exemplo. Ugwu é um menino nigeriano
criado na zona rural e que teve pouco acesso a alfabetizacdo em lingua inglesa, desta forma
suas falas aparecem em um inglés com um registro que se diferencia do registro formal
empregado pela/o narrador(a). Ao longo do livro, percebemos uma alteracdo no registro
usado para representar a voz de Ugwu, isso porque Ugwu retorna a escola e conclui sua
alfabetizacdo em lingua inglesa. Além de Ugwu temos Jomo e Harrison, dois criados cujas
falas também apresentam uma mudanca de voz para um registro ndao formal, como por
exemplo, no trecho: “Yes, sah.’Harrison folded and refolded his arms. “You are taking your
manscript? I pack other papers for you?”* (ADICHIE, 2006: 112).

Oh. Good morning, Mr Richard, sah,” he said in his solemn manner. “I want
take the fruit to Harrison in case you want, sah. | no take them for myself.’
Jomo placed the bag down and picked up his watering can.> (ADICHIE,
2006, p.73-74)

2"Acaba a tua comida! N&o sabes que pessoas como a familia do Fide ndo tém nada?" (ADICHIE, 2009,
traducdo minha).

¥ «“Obrigado, sah.” (ADICHIE, 2014, tradugdo minha). A palavra sah é uma forma de transcrever a palavra sir
(senhor) em inglés marcando a prondncia de falantes nigerianos de lingua inglesa.

*«Pois ndo, sah.” Harrison cruzou e descruzou varias vezes os bragos. ‘O senhor leva maoscritos? Quer eu pego
outros papé€is?”” (ADICHIE, 2008:136, tradu¢ao de Beth Vieira).

® «““Bom dia, Mister Richard, sah’, disse ele, no seu modo solene. ‘Eu queria levar as frutas para o Harrison, para
0 caso do senhor querer, sah. Ndo peguei para mim.” Jomo pds a sacola no chdo e apanhou o regador.”
(ADICHIE, 2008:91, traducdo de Beth Vieira).
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Na fala de Harrison observamos, por exemplo, que nenhum auxiliar é usado antes do
sujeito nas duas perguntas: You are taking your manscrip?ao inves de Are you taking your
manscript?, | pack other papers for you ao invés Should | pack other papers for your, por
exemplo. A auséncia do auxiliar € comum no inglés falado e é eficiente para marcar
mudancas de voz no texto, uma vez que na narracdo, temos os auxiliares empregados de
acordo com o registro formal. Temos também o registro da palavra manuscript como
manscript (que ficou como “maoscritos” na tradug¢ao de Beth Vieira no Brasil) como registro
evidente de um inglés informal.

Na fala de Jomo, a auséncia da marcacdo de infinitivo (to) antes do verbo take é
apenas uma das marcas de sua fala em um registro informal que ndo é o predominante na
obra: | want take the fruit to Harrison ao invés de | want to take the fruit to Harrison. Ainda
nesse mesmo trecho, podemos observar que a narragdo apresenta elementos que contribuem
para dar o tom da fala e intensificar a presenca da mudanca de voz no texto quando lemos que
ele disse “no seu modo solene” (ADICHIE, 2008: 91). Esse modo esta presente também no
exagero da formalidade ao usar tanto Mister quanto sah para se referir a Richard. Essas duas
técnicas narrativas proporcionam a/ao leitor/a atenta/o a percepcdo de uma mudanca de voz
mais brusca que tem o potencial de provocar reacdes semelhantes a da mudanca de voz na
fala uma vez que na propria leitura interpretaremos essa voz, esse tom e talvez até outros
elementos como a postura da personagem e suas fei¢des.

Em sua fala O perigo de uma unica histéria, Chimamanda Ngozi Adichie (2009)
demonstra como somos “impressionaveis e vulneraveis face a uma histdria, principalmente
quando somos criangas” ao discorrer sobre como ¢ danoso termos restri¢do a totalidade do
outro por ndo termos acessos a uma pluralidade de histérias desse outro. Assim como somos
suscetiveis ao enredo das historias desde a infancia, nesse artigo reflito sobre como essas
mudancas de vozes podem interferir na leitura do Romance Americanah de Chimamanda
Ngozi Adichie e os seus possiveis impactos narrativos e politicos dentro do contexto literario
dialogando com a ideia de linhas absais (SANTOS, 2007) e o afropolitanismo (MBEMBE,
2014).

Vozes em Americanah

Disseram que Ifemelu voltou americanah, com um blog sobre raga de muito sucesso,

que ndo aguenta mais o calor e umidade da Nigéria, que nem consegue respirar por conta
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disso. Sua historia juntamente com a de Obinze é contada no romance Americanah, que pode
ser lido como uma histoéria de amor, um denso manifesto racial diasporico ou até uma
divertida e provocativa comédia. Na histdria a personagem se muda para os Estados Unidos
da América para fazer faculdade e vive por & por mais de dez anos até voltar para a Nigéria,
onde é chamada de americanah por amigas em Lagos. Poderiamos comparar essa palavra em
igbo com a palavra americanizada em portugués, palavra que aparece na musica de Luiz
Peixoto e Vicente Paiva feita para ser interpretada por Carmem Miranda ap06s a atriz e cantora
ter sido acusada de ter se rendido a cultura dos Estados Unidos pela midia nacional. Carmem
Miranda em sua performance recusa o titulo afirmando: “Eu digo mesmo eu te amo e nunca |
love you.”, reforgando a importancia da lingua na construgdo de uma identidade nacional. Ja o
discurso de Ifemelu ndo é tanto o de se defender, mas de observar a sua nova maneira de
perceber a Nigéria refletindo sobre os seus atos e atitudes tentando se entender e se
redescobrir apds sua longa vivéncia em outro pais como faz no trecho:

Ifemelu was surprised. Aunty Onenu had asked about her personal life, with
a casualness that was also insistent, and she had told her the false story of
Blaine, thinking that her boss had no business with her personal life anyway,
and now it seemed that personal lie had been shared with other staff.
Perhaps she was being too American about it, fixating on privacy for its own
sake. What did it really matter if Zemaye new of Blaine?°(ADICHIE, 2013:
406).

Ifemelu entende que essa € uma situacdo complexa e questiona o fato de poder
mesmo estar se comportando como uma estadunidense (americana) e reflete sobre as
diferencas em seu comportamento — como se incomodar ou ndo que sua vida pessoal seja
exposta no ambiente de trabalho — e tenta se perceber no contexto em que vive. Diferente da
interpretagdo de Carmem Miranda, Ifemelu ndo nega que possa ter sido afetada por sua
experiéncia diaspdrica, pois a narrativa de Adichie apresenta esse conflito de forma plural
explorando suas nuances e manifestagoes diversas.

Onde é que entram as mudancas de vozes em Americanah? Elas aparecem em
diversas falas de diversas personagens que fazem parte da historia de Ifemelu e na de seu par
romantico Obinze. Ele também é nigeriano e vive por um tempo na Inglaterra. Temos contato
com mudancas de voz desde o primeiro capitulo com falas sem uma mudanca muito brusca
de registro como as falas de Dike, primo de Ifemelu, que usa o registro informal e mais

afetuoso coz ao invés de cousin para se dirigir a sua prima (ADICHIE, 2013: 8); até falas que

®Ifemelu ficou surpresa. Tia Onenu havia perguntado sobre sua vida pessoal com uma informalidade que
também era insistente e ela Ihe contara a mentira sobre Blaine, pensando que sua vida pessoal ndo dizia respeito
a chefe, de qualquer maneira, e agora parecia que fora revelada aos outros funcionarios. Talvez estivesse sendo
americana demais em relagdo aquilo, insistindo em ter privacidade sem motivo. Que importancia tinha que
Zemaye soubesse de Blaine? (ADICHIE, 2014:436, traducdo Julia Romeu)
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sdo tdo discrepantes que dificilmente conseguiriam ser interpretadas sem que fossem
esmiucadas, como quando Ifemelu descreve sua experiéncia em um saldo de beleza:

The conversations were loud and swift, in French or Wolof or Malinke, and
when they spoke English to costumers, it was broken, curious, as though
they had not quite eased into the language itself before taking on a slangy
Americanism. Words came out half-completed. Once a Guinean braider in
Philadelphia had told Ifemelu, “Amma like, Oh Gad, Az someh.” It took
many repetitions for Ifemelu to understand that the woman was saying, “I’'m
like, Oh God, | was so mad.”” (ADICHIE, 2013: 9).

Além de nos apresentar uma mudanca de voz complexa e instigante, a narradora nos
apresenta detalhes dessa fala e caracteristicas que reforcam a presenca da mudanca de voz no
texto. Como nédo temos acesso ao som dessa fala, a escrita de Chimmanda Ngozi Adichie
compensa essa auséncia com riqueza de detalhes ndo so6 pela fala transcrita, mas apresentando
em sua literatura um ambiente plurilingue de salGes de beleza especializados em cabelos afro.
Ao narrar a experiéncia de Ifemelu em salGes nos Estados Unidos da América e tendo uma
parte relevante da narrativa se passando em um saldo, ela aborda a vida de mulheres negras
em diaspora com profundidade e sensibilidade; além de trazer um discurso politico relevante
ao falar do cabelo da mulher negra — como quando Ifemelu passa por uma transicdo capilar
quando resolve parar de relaxar o cabelo com quimicas pesadas e volta a usar seu cabelo
natural.

Uma mudanca de voz que aparece bastante na obra é a voz da Senegalesa Aisha que
tranca os cabelos de Ifemelu. Aisha conversa com Ifemelu por um longo nimero de paginas
enquanto faz seu trabalho. A presenga da mudanca de voz de Aisha e do seu registro de fala
ndo padrdo — bem mais marcada do que os de Jomo e Harrison em Half of a Yellow Sun, por
exemplo — ndo-silencia a situacdo de imigrantes africanas no pais norte-americano expondo
as relacbes de poder que envolvem o dominio da lingua inglesa, refletindo até mesmo nas
fungdes exercidas por essas imigrantes nos saldes. Antes de sermos apresentados/as a Aisha,
Ifemelu nos conta como a questdo do dominio linguistico esta relacionada as fungoes

exercidas nos saldes de cabelo afro em geral no pais:

they were in the part of the city that had graffiti, dank buildings, and no
white people, they displayed bright signboards with names like Aisha and
Fatima African Hair Braiding, they had radiators that were too hot in the
winter and air conditioners that did not cool enough in the summer, and they
were full of Francophone West African women braiders, one of whom

" As conversas eram barulhentas e rapidas, em francés, wolof ou mandingo, e quando elas falavam inglés com os
clientes era um inglés engracado, e cheio de erros, como se ndo tivessem se acostumado bem com a lingua antes
de assumir as girias dos americanos. As palavras saiam pela metade. Certa vez, na Filadélfia, uma cabeleireira
guineana dissera a Ifemelu: O tarra, tip si, mut put”. Ela precisou repetir varias vezes antes que Ifemelu
compreendesse que queria dizer: “Eu tava, tipo assim, muito puta”. (ADICHIE, 2014:16, traducdo Julia Romeu)
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would be the owner and speak the best English and answers the phone and
be deferred to by the others.® (ADICHIE, 2013: 9).

Além da existéncia de fungdes diferentes, o dominio maior da lingua inglesa era

ligado ao respeito que essas mulheres em condi¢do diaspdrica tinham umas pelas outras.

Podemos pensar essa complexidade explorada pela vivéncia de Ifemelu e outras
personagens negras como Aisha paralelamente a critica rebatida pela contadora de histérias
nigeriana em O perigo de uma Unica historia, quando ela questiona o fato de seu romance
(Purple Hibiscus) ndo ser considerado autenticamente africano. Em sua fala, Chimamanda
Ngozi Adichie recusa rotulos e estereotipos sobre o continente africano assim como Ifemelu.,
A personagem esta na posicao de ser diaspdrico € uma mulher negra heterossexual cisgénera
que pertencente & nova era de dispersio e circulagdo da diaspora em Africa, que para Achille
Mbembe (2014) faz parte do segundo momento do afropolitanismo. Essa nova era:

caracteriza-se pela intensificacdo das migracGes e pela implementacdo de
novas diasporas africanas no mundo. Com a emergéncia dessas novas
diasporas, Africa deixa de construir um centro em si, passando a constituir-
se por polos entre os quais had constante passagem, circulacdo e repeticao.
Esses polos sucedem-se uns aos outros e revezam-se. Formams inlmeras
regides, superficies e jazidas culturais as quais a criacdo africana recorre
incessantemente. (MBEMBE, 2014: 181).

Em Americanah temos a percep¢do desses novos polos, por exemplo, através do blog
de Ifemelu que se vé instigada ao escrever sobre raca quando descobre o conceito de raga no
pais norte-americano, uma vez que nao se deparava com essas questdes quando morava na
Nigéria. Além da prépria Ifemelu, temos outras personagens negras que alimentam as
proximidades da obra da contadora de histérias nigeriana com o conceito de afropolitanismo
apresentado por Achile Mbembe. A mudanca de voz corrobora para marcar a presencga dessas
personagens pertencentes a nova era de dispersdo e circulacdo da diaspora, que pode ser
percebida também quando as personagens Ifemelu e Obinze retornam para Nigéria. Nesse
contexto, muitas outras varia¢@es linguisticas entre os Estados Unidos da América e a Nigéria
sdo apresentadas em contextos dos mais diversos e muitas vezes bem divertidos:

Some of the expressions she heard everyday astonished her, jarred her, and
she wondered what Obinze’s mother would make of them. You shouldn’t of
done that.There is three things., | had a apple. A couple days. | want to lay

® Ficavam na parte da cidade onde havia muros pichados, prédios cujo interior era escuro e imido e onde ndo se
via nem uma pessoa branca; tinham letreiros coloridos com nomes como Saldo Especializado em Trancgas
Africanas Aisha ou Fatima, tinham aquecedores que faziam a temperatura subir demais no inverno e aparelhos
de ar condicionado que n&o esfriavam o ar no verdo, e estavam repletos de funcionarias francéfonas da Africa
Ocidental, sendo que uma delas seria a proprietaria, aquela que falava inglés melhor, atendia o telefone e era
respeitada pelas outras. (ADICHIE, 2014:16, traducdo Julia Romeu)
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down. “These Americans cannot speak English o0,” she told
Obinze.’(ADICHIE, 2013: 135).

Chimamanda Ngozi Adichie apresenta em seu romance diversas questoes
relacionadas as variacdes linguisticas executando o que chamo nesse artigo de mudanca de
voz. Essas questbes podem ser tanto leves como também podem apresentar reflexfes mais
densas. O préximo exemplo que demonstra como Ifemelu pode ser lida como personagem,
que se encontra no segundo momento do afropolitanismo, € 0 momento em que ela decide
desistir de tentar imitar o sotaque estadunidense apds ser elogiada por ndo parecer estrangeira
enquanto conversa ao telefone.

“When is a good time to call you back? If that’s okay ...,” he said. She
wondered whether they were paid on commission. Would his paycheck be
bigger if she did switch her phone company? Because she would, as long as
it cost her nothing.

“Evenings,” she said.

“May I ask who I’m talking to?”

“My name is Ifemelu.”

He repeated her name with exaggerated care. “Is it a French name?”

“No. Nigerian.”

“That where your family came from?”

“Yes.” She scooped the eggs onto a plate. “I grew up there.”

“Oh, really? How long have you been in the U.S.?”

“Three years.”

“Wow. Cool. You sound totally American.”

“Thank you.”

Only after she hung up did she begin to feel the stain of a burgeoning shame
spreading all over her, for thanking him, for crafting his words “You sound
American” into a garland that she hung around her own neck. Why was it a
compliment, an accomplishment, to sound American? She had won; Cristina
Tomas, pallid-faced Cristina Tomas under whose gaze she had shrunk like a
small, defeated animal, would speak to her normally now. She had won,
indeed, but her triumph was full of air. Her fleeting victory had left in its
wake a vast, echoing space, because she had taken on, for too long, a pitch
of voice and a way of being that was not hers. And so she finished eating her
eggs and resolved to stop faking the American accent. She first spoke
without the American accent that afternoon at Thirtieth Street Station,
leaning towards the woman behind the Amtrak counter.*’(ADICHIE, 2013:
176-177).

°Algumas das expressdes que Ifemelu ouvia todos os dias a deixavam atdnita, chocada, e ela se perguntava o que
a mée de Obinze acharia delas. S&o uma hora. Tenho umas maca. Que isso? “Esses americanos nio sabem falar
inglés 67, disse Ifemelu a Obinze. (ADICHIE, 2014:148, traducédo Julia Romeu)

19 “Quando seria um bom horario para ligar de novo? Se nio tiver problema...” disse ele. Ifemelu se perguntou
se ele recebia comissdo. Serd que ganharia mais se ela trocasse mesmo de companhia telefénica? Porque faria
isso, desde que nédo lhe custasse nada.

“No fim da tarde”, disse ela.

“Posso perguntar com quem eu falo?”

“Meu nome ¢é Ifemelu.”

Ele repetiu o nome dela com um cuidado exagerado. “E um nome francés?”

“Nao. Nigeriano.”

“Sua familia é de 1a?”
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Ifemelu desiste de tentar se aproximar do sotaque do pais em que vive em uma
atitude consciente de ndo invisibilizar sua alteridade, podemos enxergar nessa situacdo o que
Boa Ventura de Sousa Santos (2007) chama de linha abissal. Para o tedrico “O pensamento
moderno ocidental continua a operar mediante linhas abissais que dividem o mundo em
humano e sub-humano” (SANTOS, 2007: 39). Quando fala com seu sotaque nigeriano,
Ifemelu é percebida como sub-humana e isso € denunciado no romance, uma vez que a
historia de Ifemelu, uma mulher heterossexual negra e estrangeira vivendo nos Estados
Unidos, € violentamente marcada pelo racismo. Quando ela passa a dominar o sotaque
estadunidense ela passa a expressar uma corporeidade que se aproxima mais das pessoas que
estdo do outro lado da linha, mas ela prefere sua resisténcia ao retomar seu sotaque nigeriano
do que sacrificar tempo e dedicacdo tentando se adequar. Ela é frequentemente infantilizada
quando fala sem modular sua voz para o sotaque estadunidense e essa infantilizacdo é notada
na voz das pessoas que se dirigem a ela. Logo apds recusar manter o Seu sotaque
estadunidense, ela se prepara para comprar um bilhete de trem na empresa Amtrak e
manifesta estar ciente do que sua decisdo pode representar no seu dia, um misto de liberdade
de ser ela mesma e de autoconfianca para enfrentar possiveis pessoas que infantilizaram
tratando-a como uma idiota.

Could I have a round-trip to Haverhill, please? Returning Sunday afternoon.
I have a Student Advantage card,” she said, and felt a rush of pleasure from
giving the t its full due in “advantage,” from not rolling her r in “Haverhill.”
This was truly her; this was the voice with which she would speak if she
were woken up from a deep sleep during an earthquake. Still, she resolved
that if the Amtrak woman responded to her accent by speaking too slowly as
though to an idiot, then she would put on her Mr. Agbo Voice, the
mannered, overcareful pronunciations she had learned during debate
meetings in secondary school when the bearded Mr. Agbo, tugging at his
frayed tie, played BBC recordings on his cassette player and then made all

“E.” Ela pegou os ovos com a espatula e pds no prato. “Fui criada 13.”

“E mesmo?” Ha quanto tempo vocé esta nos Estados Unidos?”

“Trés anos.”

“Uau. Legal. Vocé parece uma americana falando.”

“Obrigada.”

Sé depois de desligar Ifemelu comegou a sentir a macula de uma vergonha crescente se espalhando sobre ela,
por ter agradecido ao rapaz, por ter transformado as palavras dele, “Vocé parece uma americana falando”, numa
guirlanda que p6s em volta do préprio pescogo. Porque era um elogio, uma realizacdo, soar como um
americano? Ifemelu tinha gargalhado; Cristina Tomas, a branca Cristina Tomas sob cujo olhar se encolhera
como um pequeno animal derrotado, falaria normalmente com ela agora. Tinha ganhado de fato, mas seu triunfo
era vazio. Sua vitoria efémera havia criado um enorme espaco oco, porque ela assumira, por tempo demais, um
tom de voz e uma maneira de ser que ndo eram seus. Assim ela acabou de comer os ovos e decidiu parar de
fingir que tinha sotaque americano. Falou pela primeira vez sem o sotaque americano naquela tarde na estacéo
da rua 13, inclinando-se na diregdo da mulher atras do balcdo Amtrak. (ADICHIE, 2014:191-192, tradu¢do Julia
Romeu)
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the students pronounce words over and over until he beamed and cried
“Correct!”** (ADICHIE, 2013: 176-177).

Essa situacdo ndo é exclusiva dessa personagem literéria, ela faz parte do dia a dia de
pessoas negras em situacGes semelhantes a de Ifemelu, como a prépria Chimamanda Ngozi
Adichie, por exemplo. A contadora de historias afirma que ndo pensava em si como negra
quando vivia na Nigéria, porque ela ndo tinha necessidade, ela se identificava por sua etnia e
religido. Assim que mudou para os Estados Unidos da Ameérica ela afirma que embora
soubesse intelectualmente que no pais norte-americano existiam ragas — pois aprendeu sobre
0 assunto assistindo a série estadunidense Roots, baseada no livro de Alex Haley —, € algo
bem diferente vivenciar o racismo no pais. A partir dessa afirmacdo ela nos conta como seu
professor nos Estados Unidos da América se espantou ao se tornar ciente de que a melhor
redacdo da turma havia sido escrita por uma mulher negra (ADICHIE, 2013b). O psiquiatra
martinicano, Frantz Fanon (2008), conta a sua experiéncia e a de mais negros estrangeiros na
Europa e o fendmeno que ele presencia é o mesmo. Em seu livro Pele Negra, Mascaras
Brancas, Frantz Fanon fala sobre o negro e a linguagem em seu primeiro capitulo e denuncia
a forma como pessoas brancas tratam pessoas negras infantilizando-as, corroborando com as
denuncias de Chimamanda Ngozi Adichie em Americanah. Frantz Fanon enfatiza esses casos
de racismo comparando o tratamento que ele mesmo d& a um estrangeiro ndo falante de
francés ao tratamento que pessoas negras recebem em situacdes idénticas.

Encontro um alem&o ou um russo falando mal o francés. Tento através de
gestos, dar-lhe as informagdes que ele pede, mas ndo esqueco que ele possui
uma lingua prépria, um pais, e que talvez seja advogado ou engenheiro na
sua cultura. Em todo caso, ele é estranho a meu grupo, e suas normas devem
ser diferentes. No caso do negro, nada é parecido. Ele ndo tem cultura, ndo
tem civilizagdo, nem “um longo passado historico”. (FANON, 2008: 46,
traducdo Renato da Silveira).

Frantz Fanon expfe e denuncia o racismo nessa forma agressiva de tratamento
direcionado a pessoas negras, o que Chimamanda Ngozi Adichie aborda ao escrever sobre
como Ifemelu percebe pessoas que falam com ela como se ela fosse uma idiota. Como
estratégia para denunciar o racismo, Frantz Fanon também utiliza a mudanca de voz em sua

escrita. Ele denuncia falas racistas de pessoas brancas transcrevendo-as como quando fala

1By gostaria de uma passagem de ida e volta para Haverhill, por favor. A volta vai ser na tarde de domingo.
Tenho carteirinha de estudante”, disse ela, sentindo um prazer subito em for¢ar bem, as palavras e ndo enrolar o
erre em “Haverhill”. Aquela era mesmo ela; era a voz com que falaria se acordasse de um sono profundo no
meio de um terremoto. Mesmo assim, Ifemelu havia decidido que se a mulher da Amtrak reagisse ao seu
sotaque, falando devagar como se ela fosse uma idiota, falaria com a voz do sr. Agbo, a pronincia afetada e
extra-cuidadosa que aprendera durante os debates do ensino médio, quando seu professor barbado, mexendo na
gravata desfiada, colocava cassetes com gravaces da BBC para tocar e fazia todos os alunos pronunciarem as
palavras sem parar até dar um sorriso radiante e dizer: “Correto!” (ADICHIE, 2014:192, tradugao Julia Romeu)
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sobre como pessoas negras sao tratadas em geral na Europa para demonstrar que 0 mesmo
fendmeno acontece em consultérios psiquiatricos no continente:

Vinte doentes europeus se sucedem: “Sente-se senhor, 0 que o traz até aqui?
O que o senhor esta sentindo?... Chega um negro ou um arabe: “Sente, meu
velho. Que é que vocé tem? Onde t& doendo?”— Quando néo: “Vocé doente,
né?”... (FANON, 2008: 45, traducdo Renato da Silveira).

A estratégia de Frantz Fanon de mudar de voz em sua escrita, assim como no texto
literdrio de Chimamande Ngozi Adichie, é uma estratégia eficiente para expor e denunciar o
racismo. Quando o psiquiatra martinicano expde o tratamento de pessoas negras na Franca ele
nos conta historias, historias de pessoas negras que sofrem racismo, principalmente em
consultérios médicos — ambientes em que deveriamos nos sentir minimamente seguros e
confortaveis. As vozes de seus opressores sdo apresentadas ao longo de seu livro fazendo com
que nds, pessoas negras, reconhecamos momentos semelhantes ou idénticos que vivenciamos.
Espera-se que essa estratégia seja didaticamente suficiente para que colegas de profissdo de
Frantz Fanon identifiquem o racismo em suas proprias praticas e que consequentemente
evitem que elas acontecam. De forma semelhante a do trecho de Frantz Fanon, a mudanca de
voz aparece em Americanah, denunciando e expondo também falas racistas como no texto
que Ifemelu escreveu para seu blog sobre raca e que em um momento da narrativa, ela I1é em
voz alta para os convidados de uma festa a pedido de sua amiga.

Dear American Non-Black, if an American Black person is telling you about
an experience about being black, please do not eagerly bring up examples
from your own life. Don’t say “It’s just like when I...” You have suffered,
Everyone in the world has suffered. But you have not suffered precisely
because you are an American Black. Don’t be quick to find alternative
explanations for what happened. Don’t say “Oh, it’s not really race, it’s
class. Oh it’s not race, it’s gender. Oh, it’s not race, it’s the cookie monster.”
You see, American Blacks actually don’t WANT it to be race. They would
rather not have racist shit happen.**(ADICHIE, 2013: 326-327).

Esse é apenas um de muitos momentos do romance de Chimamanda Ngozi Adichie
em que ela expde falas racistas e faz uma critica pontual a essas atitudes. A personagem
Ifemelu ao escrever um blog sobre raca denuncia as mais diversas formas de racismo em um
discurso articulado e ativista que ndo mede palavras, demonstrando como é sofrer racismo e
como nos sentimos ao enfrenta-lo. O tom que a contadora de histdrias usa é o tom de quem ja

estd exausta de ouvir as mesmas coisas em ambientes com uma frequéncia desesperadora

2 Querido Americano N&o Negro, caso um Americano Negro estiver te falando sobre a experiéncia de ser
negro, por favor, nio se anime e dé exemplos de sua propria vida. Ndo diga: “E igualzinho a quando eu...”. Vocé
ja sofreu. Todos no mundo ja sofreram. Mas vocé ndo sofreu especificamente por ser um Negro Americano. Ndo
se apresse em encontrar explicagdes alternativas para o que aconteceu. Nao diga: “Ah, na verdade ndo ¢ uma
questdo de raga, mas de classe. Ah, ndo é uma questdo de raca, mas de género. Ah, ndo é uma questdo de raga, é
0 bicho papdo”. Entenda, os Negros Americanos na verdade nio QUEREM que seja uma questdo de raga. Para
eles, seria melhor se merdas racistas ndo acontecessem. (ADICHIE, 2014:352-353, traducéo Julia Romeu)
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discursos com o intuito de nos silenciardos mais diversos com o intuito de silenciar pessoas
negras, isso porque essas falas racistas sao naturalizadas. Quando Ifemelu usa de xingamentos
em sua fala e expBe vozes racistas, podemos dizer que a estratégia de Chimamanda Ngozi
Adichie é eficiente porque dialoga com pessoas negras na didspora em diversos contextos e
paises;, porque seu texto conversa diretamente comigo, com minhas angustias, percepcdes e
resisténcia a situacfes semelhantes. Mesmo sendo uma narrativa que acontece em outro pais,
percebo com facilidade como o racismo que vivencio no Brasil se assemelha ao denunciado
por Ifemelu, e a mudanca de voz utilizada para marcar o discurso racista é uma caracteristica

da obra dela que possibilita que essa aproximacéo seja ainda mais marcante e eficiente.

A voz de Chimamanda Ngozi Adichie e seu local de fala

E importante que ndo caiamos no erro de dizer que Chimamanda Ngozi Adichie da
voz ao subalternizado, para usar os termos de Gayatri Chakravorty Spivak (2010), ao criar
narrativas com mudancas de vozes. Acredito que a sua escrita se posiciona e que explora o
seu local de fala (RIBEIRO, 2017), ndo falando em nome de. Desde sua fala em O perigo de
uma Unica historia, ela demarca o seu local de fala como mulher negra nigeriana de classe
média constantemente em didspora e defende a importancia de contar histérias que se
aproximem desse local de fala. 1sso porque boa parte de suas personagens sao mulheres
negras africanas de classe média. Temos como exemplos as protagonistas de seus romances:
Kambili (Purple Hibiscus), Olanna (Half of a Yellow Sun) e Ifemelu (Americanah). Ao
mesmo tempo, a contadora de historias ndo ignora a existéncia de outras vozes e como se
expressam. Trazendo em sua obra literaria personagens como Ugwu, Harrison e Jomo (Half
of a Yellow Sun) e Aisha (Americanah), ela demonstra profundamente as relacbes de poder
que envolvem as diferentes vozes que apresenta. Essas relaces de poder também podem ser
percebidas em Boa Ventura de Souza Santos (2007) ao apresentar o conceito de linha abissal
que denuncia a desigualdade.

Acredito que a escrita da contadora de histdrias nigeriana apresenta uma postura que
dialoga com a de Spivak (2010) ao criar uma escrita que apresenta um processo de
desaprendizagem atrds do outro e que corrobora para a quebra da continuidade do discurso
imperialista inclusive na forma como seres subalternizados sdo percebidos. Para Spivak
(2010) “o imperialismo estabelece a universalidade da narrativa do modo de producdo, e que
ignorar o subalterno hoje é — quer queira, quer nd0 — continuar o projeto imperialista”

(SPIVAK, 2010, p.97). Chimamanda Ngozi Adichie obteve fama internacional ja em seu
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segundo romance e sua escrita fala também sobre sua condi¢do de mulher negra pos-graduada
e o registro predominante € o inglés formal. Com as mudancas de voz apresentadas nesse
artigo e muitas outras presentes no livro Americanah, acredito que ela consiga usar o seu
local de fala para demonstrar outros locais de fala, outras vozes além da dela. Muitas dessas
personagens podem ser lidas como pertencentes a nova era de dispersdo e circulagdo da
diaspora em Africa, parte do segundo momento do afropolitanismo apresentado por Achille
Mbembe (2014). Possibilitando a construcdo de Africa em diversos polos, Chimamanda
Ngozi Adichie marca bem essas presencas ao mudar de voz em seus textos, apresentando-as
contextualizadas de forma profunda e provocando reflexdes sobre esses diferentes registros,
0S espagos que ocupam e as consequéncias de se mudar a propria voz — para citar alguns
exemplos. Chimamanda Ngozi Adichie contribui para refletirmos sobre estas e muitas outras
questdes e faz isso de uma maneira que dificilmente esqueceremos, como eu ainda nao

esqueco as vozes que meu pai fazia ao me contar historias.
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ENTRE PERCURSOS, MEMORIAS E NARRATIVAS AFRICANAS

Izabel Cristina da Rosa Gomes dos Santos*

RESUMO: Este artigo apresenta percursos, memorias e narrativas africanas, compondo-se
em uma tentativa de compreender e alargar as fronteiras desses campos literarios, para se
configurar em uma abordagem revigorada da literatura africana. O texto move-se em torno
das trocas literérias entre Brasil e Africa, primeiros passos do Grupo Sul (jovens catarinenses
que iniciaram um intercambio entre as margens do Atlantico) e entre o encontro com as
literaturas africanas, alguns de seus escritores, imbambas® de uma grande viagem. Aborda-se
a relacdo entre memdria e escrita, como um entrelacamento na construcdo dos enredos
literarios revelados nas obras aqui apresentadas, aportes na memoria para ressignificar as
narrativas literarias africanas.

PALAVRAS-CHAVE: percursos; memdrias; narrativas.

O caminho da literatura africana

Vou caminhar em frente até que atinja o mar. Nao este mar que vejo a retaguarda,
donde nos vem a brisa laminar das tardes de setembro, menor do céu de bruma que
nos maninha o chéo.

Eu vou seguir em frente e ultrapassar o pareddo das serras, a cortina das aguas que
na distancia acende a redobrada angustia de uma possivel esperanca. [...]

Vou caminhar em frente e procurar o espelho de outras aguas, como se fosse a
Gltima estacdo e eu nunca mais morresse ao por do sol no ventre insaciavel das
viagens. (CARVALHO, 1976: 55).

E o mar esta em frente, indica uma separacdo geografica entre o continente africano
e o Brasil. Acredito que o0 mais acertado seria dizer que o mar nos une em uma fronteira de
idas e vindas, e talvez, seria a maré trazendo o entendimento de que ndo ha uma Africa, como
por vezes insistem em afirmar, ha por sim, muitas Africas, ou melhor, ha uma Africa plural,
desvelada em suas literaturas, personagens e recursos linguisticos.

Devido a tamanha multiplicidade, a proposta deste texto limita-se a cartografar uma
literatura africana, especificamente angolana, e a um educar nosso olhar para pensar as
narrativas literarias. Para tanto, buscou-se um caminhar pelos estudos literarios africanos,
para situar os percursos literarios tdo (des)conhecidos e, assim, percorrer brevemente a
historia da literatura de Africa, no desejo de balizar essa escrita de encontros e marés, e ainda
demarcar meu posicionamento quanto as polémicas sobre a nacionalidade de determinados
escritores (quem seria ou ndo o escritor africano), que ao meu entendimento refletem questées
politicas e ndo literarias. Interessa-me, aqui, o valor estético das obras, suas potencialidades,
sua forca de palavras que, por vezes, tiram-me do lugar. E quanto a essa questao, “[...] ndo se

trata de um esteticismo em si, e sim de iluminar a peculiaridade e as tensGes que 0s textos

'Doutoranda em Literatura do Programa de Pés-Graduacdo em Literatura da UFSC, orientada pela professora
Dra. Susan A. de Oliveira e coorientada pela professora Dra Patricia de Moraes Lima. Bolsista CAPES/DS.
Imbambas: haveres, pertences (VIEIRA, 1982: 07).
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percorrem, visto serem eles fruto de uma vivéncia e ambientacdo africanas, mas vinculados
em lingua ocidental — portanto, participes de uma dupla natureza.” (MACEDO, 2010: 281)

Afirmo que, pela representacdo literdria, imprime-se a resisténcia destes povos,
perfazendo uma literatura de combate, de permanéncia em suas tradi¢cbes, memorias e a
inegavel sequela da colonizacdo. Fanon (1968: 185) discorre sobre essa literatura de combate
como sendo a terceira fase de um processo de conscientizacdo do povo atraves da literatura
africana, visando a descolonizacéo:

[...] o colonizado, depois de ter tentado perder-se no povo, perder-se com 0
povo, vai, ao contrario, sacudir o povo. Em vez de privilegiar a letargia do
povo, transforma-se em despertador do povo. Literatura de combate,
literatura revolucionaria, literatura nacional.

Portanto, essas literaturas de solo africano, seja em Guiné-Bissau, Mogambique,
Cabo-Verde, Sdo Tomé e Principe ou Angola, tem suas peculiaridades, temporalidades e
distintas experiéncias historicas que as tornam singulares. Uma cartografia nesse campo
literdrio assinala as diferentes composicdes politicas, sociais, étnicas e culturais dessas
sociedades; e infere que sofreram e reagiram de distintas maneiras quanto a forca hostil do
colonizador.

Igualmente, posiciono a opcdo Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa,
renunciando ao termo literatura africana de expressao portuguesa. Anuncio minhas razoes:
primeiramente pelo lastro colonialista que isso reflete e “Por outro lado, dizendo que se trata
da expressdo portuguesa, reduz-se automaticamente o campo de afirmacdo destas literaturas,
impedindo a integracdo das formas orais das linguas autdctones.” (MARGARIDO, 1980: 09).

Nesse percorrer, ao sabor das marés, é valido dizer que por muito tempo a histéria de
Africa foi contada sob as lentes distorcidas do colonizador, dos interesses politicos e
financeiros. Entretanto, as literaturas africanas, nascidas em recusa ao pensamento colonial,
aderem a uma escrita de combate, reivindicagdo e luta, assumindo “[...] a necessidade de falar
de sua nacdo, de compor a frase que exprime o povo, de se fazer porta-voz de uma nova
realidade em atos.” (FANON, 1968: 185). Seguem no desejo de valorar a africanidade e
implodir o discurso colonial. Nesse processo de escrita, sobrevém o compromisso politico e
de denlncia, a desconstrucdo gramatical da lingua oficial (bela indisciplina ao campo
sintatico, lexical e morfologico), o empréstimo de linguas nativas e a incorporacdo de
elementos da oralidade.

E aqui, a oralidade alcangca uma das experiéncias culturais africanas e deixa seus
sinais, seja pelos recursos linguisticos e estéticos, pela integracdo de elementos estruturais,

seja pela forma como a memdria assegura seu lugar de importancia e interfere nas narrativas.
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Portanto, “[...] estamos pensando na presenca da tradigdo oral que sutilmente corta essa
producdo literaria. Surge explicita ou implicitamente um tom de conversa sugerindo a
interlocucéo propria da oralidade.” (CHAVES, 2000: 248).

O sentido da oralidade, aqui apreciado, difere do que se entende no ocidente, pois
ultrapassa a voz, torna-se tudo o que o0 corpo e a memoria revelam ao contar, ao partilhar e ao
preservar a sabedoria da ancestralidade.*Logo, esse saber mantido no relato durante anos “[...]
pode ser recebido, compreendido e interpretado por ouvidos muito distintos daqueles que
estavam destinados no principio.” (AGBOTON, 2004: 12, livre tradugéo) *.

Deste modo, as literaturas escritas em lingua oficial portuguesa coabitam poesia e
luta, escrita e oralidade, o que foi passado e o que podera ser futuro, constituindo-se em um
discurso hibrido e intenso. Inscrevem-se na mesma lingua, mas comportam outros espacos,
falas outras e tempos outros.

E, ao pensar em tempos e espagos outros, motiva esse percurso o intercambio
literério entre as margens do Atlantico, desde o final da década de quarenta. Essas trocas
literarias Brasil-Africa ganham forca, apesar da informalidade. Refiro-me a um grupo de
jovens intelectuais da Ilha do Desterro® (hoje Floriandpolis/SC) que constitufram o Grupo
Sul®, entre eles estavam Ody Fraga e Silva, Antonio Paladino, Anibal Nunes Pires, Eglé
Malheiros e Salim Miguel. Eles, em pleno movimento de reavaliacdo da Semana Moderna de
1922, compuseram o Grupo Sul, que das conversas e interminaveis discussdes desembocou
na Revista Sul:

A revista nunca chegou a ter periodicidade. Nao por falta de colaboracéo.
Era mais do que suficiente. E, ouso dizer, de nivel. Ela comegou querendo
ser bimestral, passou a trimestral, depois circulava quando era possivel.
Assim durou dez anos. Trinta nimeros. No derradeiro, publicamos um conto
do José Graca’, angolano de Luanda. Alguns j& devem saber a quem me
refiro. Para os outros, um pouco de suspense nao faz mal. (MIGUEL, 1995:
56).

®partilho: “Ancestralidade é como o vento: leve, livre e solto, mas tem direcéo. [...] é o vento assoviando nas
folhas, as goticulas de chuva umedecendo a grama, o pio da coruja na mata.” (OLIVEIRA, 2007: 46)

* Tradugdo do original: “puede ser recibido, comprendido e interpretado por oidos muy distintos de aquellos que
estaban destinados al principio.”

°Nossa Senhora do Desterro foi o primeiro nome da cidade de Florianépolis/SC.

® Nos anos de 2007, 2011 e 2012, a Semana Académica de Letras da UFSC teve a honra de receber alguns dos
membros do Grupo Sul, entre eles Adolfo Boos Jr, Eglé Malheiros, Salim Miguel, Silveira de Souza e Walmor
Cardoso. As mesas tiveram organizagdo das professoras Zilma Gesser Nunes e Luciana Rassier.

"Luandino Vieira é o pseuddnimo literario de José Vieira Mateus da Graga, que nascido em Lagoa do Furadouro
(Portugal) é aceito como cidaddo angolano por participar ativamente do movimento de libertacdo nacional de
Angola.
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Portanto, seus 30 numeros publicados comprovam a influéncia mutua entre o
continente africano e o Brasil, desde o final da década de 1940° Essa troca de saberes e
escritos acontece entre 1947 e 1960, quando escritores angolanos publicam na revista Sul e
mantém correspondéncias com os entdo jovens intelectuais da ilha catarinense. Nessas marés,
entre idas e vindas, também, havia envio de livros, textos e cartas, confirmando a presenca e
influéncia desses intelectuais nas producdes literarias tanto do Brasil como de, especialmente
Angola, pois “[...] era o longo e tortuoso caminho que a revista precisava fazer até chegar aos
nossos amigos da Africa.” (MIGUEL, 1995: 56). Os jovens do Grupo Sul, mesmo dentro das
dificuldades geogréaficas e politicas da época e mesmo contraindo manobras para driblar a
censura, foram os precursores desse movimento literario, publicavam textos, permutavam
livros e mantinham a editoracdo da revista Sul. Indicavam o caminho, abriam didlogo com as
literaturas africanas, construiam relagdes entre palavra e a partilha da escrita e marcaram
momentos importantes da histéria literaria de Cabo Verde, Mocambique e Angola
(MACEDO, 2002).

Embora os embates politicos e militares que prosseguiram nos anos seguintes, as
trocas, ainda que na clandestinidade, continuaram ndo somente pelo Grupo Sul, mas
expandiram em outros movimentos literarios e intensificaram-se a partir do final da década de
1970. Diéalogos que se estendem por uma producdo de estudos literarios sob o olhar de
Fernando Mourdo (1978), Maria Aparecida Santilli (1979), Tania Macedo, Rita Chaves
(2000) e Laura Padilha (2003), entre outros pesquisadores das Literaturas Africanas. No
movimento de relacdes literarias Brasil-Africa, tem-se

[...] a dupla importancia do dialogo iniciado pelos jovens catarinenses com
os escritores africanos de lingua portuguesa: tornou audivel, amplificando-se
nas paginas da revista publicada no Brasil, a voz dos que o colonialismo
queria silenciados; a0 mesmo tempo, conservou nos varios numeros da
revista de Florianopolis — vivos até hoje para ndés — os textos que o
colonizador queria esquecidos para sempre. (MACEDQO, 2002: 50).

Sob esse mote da critica literaria, registro a atual e evidente dificuldade das
literaturas africanas para transitarem pelos espacos brasileiros coletivos de Educagédo, sejam
em publicacdes criticas ou de ficcdo. Essa circulagdo, mesmo com o aporte dos dispositivos

legais®, ainda esbarra nas questdes do mercado editorial, ou seja, a adogdo de livros vé-se na

® Sugiro o livro: Cartas D’ Africa de Salim Miguel. Editora Topbooks, Rio, 2005.

% Os aportes legais:

lei_9394/96: diretrizes e Bases da Educacdo Nacional e sustenta o aspecto organizativo dos curriculos
educacionais. Alteragdes a partir das lutas do movimento negro (Estatuto da Igualdade Racial). Disponivel
em:http://www.planalto.gov.br/Ccivil_03/leis/L9394.htm. Acesso em: 10 mar. 2018.

. lei 10.639/03: inclusdo no curriculo oficial das redes de ensino a obrigatoriedade da tematica “Historia
e Cultura Afro-Brasileira”. Embora essa lei proponha novas diretrizes para valorar a presenca africana e
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contingéncia do que as editoras escolhem para publicar no Brasil. “E, isso porque, quando
publicados na Africa, os livros tornam-se praticamente indisponiveis no Brasil; quando
editados em Portugal, sdo muito dispendiosos para a sua adogdo.” (MACEDO, 2010: 282).
Sem mencionar 0 parco acervo dessas literaturas nas bibliotecas universitarias, visto que o
acesso a essas publicacdes por vezes se da por viagens ou ofertas de editores africanos ou dos
escritores. Questiono-me como sustentar o estudo dessas obras sem acessibilidade?

Ainda com esse desassossego que me toma por completo, retomo o caminho pelas
Literaturas Africanas e direciono o foco para a Literatura Angolana que apos o fim da guerra
interna (2002) ° afirma-se, aos poucos, em espacos e iniciativas editoriais nacionais.
Tratando-se da fortuna literaria angolana, realco alguns escritores angolanos, ndo em ordem
cronoldgica de producdo e sim de afinidade, que assumem o lugar de uma literatura de
combate e de ruptura com o portugués-padrao colonialista e faz eleger, de diversas maneiras,
0 uso das linguas africanas e as variedades locais do portugués (LIENHARD, 2010).
Primeiramente, refiro-me a Mario Pinto de Andrade (1928-1990), fundador e primeiro
presidente do MPLA, ensaista e ativista politico angolano. Sua producdo antecedeu a
independéncia colonial, teve importancia no cendrio literario quanto ao plano estético
(principios de negritude, nacionalidade e anticolonialidade) daquele periodo (OLIVEIRA,;
SANTOS, 2013).

Convoco para esse percurso'!, Castro Soromenho (1910 - 1968),12 gue tem em
sua escrita a causa dos oprimidos, as questdes do regime opressor colonialista, 0s mesti¢os
(filhos de casais lusoafricanos) e estabelece uma viséao critica acerca das relacfes sociais em
Angola do inicio do século XX, destaco a obra Terra Morta (1948). Trago, também, para essa
conversa Uanhenga Xitu (1924 - 2014) 3, cuja luta pela independéncia da coldnia, levou-o

para o Tarrafal'*

, onde permaneceu de1962 a1970. Destaco, entre suas obras, Mestre Tamoda
(1974), a qual revela as questdes da opressdo do regime colonialista (a assimilagéo),

especialmente no tocante a aquisicao do portugués (a lingua do opressor).

referende a conquista historica de ativistas e militantes, ela teve uma implementacdo somente em 2008,
Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2003/110.639.htm.> Acessado em: 10/04/2018.

lei 11.645/08 e apresentou como protagonista a comunidade indigena. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ ato2007-2010/2008/Iei/111645.htm> Acesso em: 10 abr 2018.

% Lembrando que a Guerra Civil Angolana foi um conflito armado em Angola, que teve inicio em 1975 e
continuou, entre alguns intervalos, até 2002.

! Ressalto que os autores aqui indicados nesse percurso fizeram parte da discusso e intercambio literario vivido
pelo Grupo Sul e, portanto, estiveram em didlogo com o Brasil.

2Fernando Monteiro de Castro Soromenho, mesmo ndo angolano adota a identidade angolana.

3 Nome kimbundu de Agostinho André Mendes de Carvalho.

YColonia Penal, situada em Cabo Verde, criada pelo governo portugués. ‘Inaugurado’ em Outubro de 1936 com
prisioneiros politicos, constituida por 157 deportados: anarquistas, anarco-sindicalistas, ativistas, dirigentes
sindicais e comunistas
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Pouso as palavras na obra de Ruy Duarte de Carvalho (1941-2010) *°, angolano por
opcdo, que além de uma producdo de prosa, verso e literatura de viagem, suscita
interrogacdes sobre as questdes politicas e sociais de Angola. Sob meu olhar, Ruy brinda-nos
com a bela coletinea de poemas “A decisdo da idade” (1976) cujos poemas apresentam a
forca da terra.

Evoco, agora, Manuel Rui, nascido em Huambo (1941), que construiu sua carreira
entre o direito e a escrita, milita nas areas civis, politica e da educacdo. Entre suas obras, a
novela Quem me dera ser onda, publicada em 1982, que sob 0 véu de uma aparente inocéncia
apresenta um contexto politico e social. Esboca a trama de uma familia que vive no centro de
Luanda, capital de Angola, e para solucionar o problema da alimentacdo resolve criar um
porco dentro do apartamento. E assim,

[...] pela primeira vez um escritor abordava o tema das dificuldades de
funcionamento da nova sociedade de Luanda — dificuldades essencialmente
alimentares [...] (como escapar a monotonia do peixe frito com arroz?), mas
colocadas num contexto sociopolitico que até entdo nunca tinha sido
descrito. (LABAN, 1995: 29).

Chamo para esse percurso das Literaturas Angolanas Pepetela (1941) *°, militante do
Movimento Popular para a Libertacdo de Angola (MPLA), que ficou exilado na Franca e na
Argélia. Apos a independéncia (1975) é nomeado Vice-Ministro da Educacdo no governo de
Agostinho Neto. Embora, extensa obra, apresento a de minha afinidade: As aventuras de
Ngunga (1972), narrativa da trajetoria de Ngunga, 6rfdo de treze anos, de pais assassinados,
vive na errancia entre as aldeias e o sonho de tornar-se um guerrilheiro. A obra nasce na
intencdo de uma cartilha a ser distribuida nas escolas de base do MPLA que pudesse ser lida
em sua propria lingua (Mbunda). Pepetela recorre a essa narrativa para, através do menino
Ngunga, falar do movimento guerrilheiro, da situacdo enfrentada nas florestas. Construia um
projeto pedagdgico que se desdobrou em uma possibilidade de dar voz aos angolanos e
afirmar em Ngunga todos 0s que recusam a violéncia e a opressdo. Deixo o registro das
palavras marcantes do final da obra, quando Ngunga desaparece:

Ndo serd numa parte desconhecida de ti proprio que se esconde
modestamente o0 pequeno Ngunga? Ou talvez Ngunga tivesse um poder
misterioso e esteja agora dentro de todos nés, nGs 0s que recusamos Viver no
arame farpado, n6s os que recusamos o mundo dos patrdes e dos criados,
nos 0s que queremos o mel para todos. (PEPETELA, 1980: 59).

>Ruy Alberto Duarte Gomes de Carvalho.
18 pseudonimo de Artur Carlos Mauricio Pestana dos Santos.
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Nesse cartografar, caminhando para meu encontro com as Literaturas Africanas e
minhas imbambas®’, trago um dos meus primeiros grandes afetos nessa literatura: Luuanda.
Obra de Luandino Vieira, preso em 1961 por alegadas ligagdes ao MPLA e que em 1963 foi
desterrado para o Tarrafal, Cabo Verde. Regressou a Lisboa em 1972 para viver em regime de
liberdade condicional e de residéncia fixa, regressando a Angola em 1975. Nesse percorrer,
Luuanda, de grande impacto literario, ¢ escrita no Tarrafal, entre 1961/62: “A minha mulher,
Linda, a quem o livro é dedicado, dactilografou e mostrou a um amigo que era jornalista no
ABC, que era o jornal dos democratas liberais portugueses.” (CHAVES, 2006) A obra retrata
o bilingliismo da capital Luanda, onde o portugués, lingua oficial, convive com o kimbundu,
a lingua do dia a dia do litoral de Luanda e arredores. Divide-se em trés contos, 0s quais sdo
envolventes e diria sonoros, tamanho o trabalho com as palavras e os reflexos da oralidade.
Em especial, por questdo de sintonia literaria, partilho um trecho do conto Estoria da Galinha
e do Ovo, cujo olhar sobre a infancia langca-nos em refletir acerca do cuidado em perceber o
que as criangas nos dizem mesmo sem nada dizer: “E se as pessoas tivessem dado atencao
nesse olhar tinham visto logo nem os soldados que podiam assustar ou derrotar 0s meninos de
musseque’®.” (VIEIRA, 1982: 121).

E, assim, no encontro entre Brasil e Angola, por entre as trocas literarias, a
palavra, é também “[...] uma ficg@o sobre uma necessaria ficcionalidade que
¢ a vida, e a palavra s6 ocorre no idioma que é sempre um lugar de todos 0s
sentidos, de olhar, de ouvir, de tatear, de saborear e de cheirar os perfumes
da estrela quando se ficciona com as aguas do mar.” (RUIL, 2010: 48).

Portanto, essa conversa, percurso entre literaturas angolanas, finda para seguir
viagem ao encontro da memoria e da palavra que unem e provoca a sair do lugar. Aguas do

mar gue nos unem e seguem em uma grande viagem.

Memorias africanas: imbambas de uma grande viagem

Um rio também: aguas ajuntadas na sua vida, pra qué entdo, se ndo vai dar
encontro num mar maior, se ndo mistura noutras aguas com suas imbambas,
dar embora tudo o que é seu, que deu e Ihe deram, para aumentar essa bela
confusdo de aguas que nunca para — as gentes, pessoas, 0 mundo? (VIEIRA,
1976: 18).

Durante esse caminho, por vezes banhado de ‘aguas ajuntadas’, inaugura a poética e
ao mesmo tempo a literatura de combate das narrativas africanas. E, em especial, consagra
que “[...] hd uma memoria dos rios, uma memoria dos caminhos, uma memoria das estradas

que se inventam ao ritmo do caminhar.” (FERREIRA, 2009: 128). Juntamente com essas

1S4 para lembrar: Imbambas: haveres, pertences (VIEIRA, 1982: 07)
¥Musseque — antigo bairro popular, urbano ou suburbano (VIEIRA, 1982: 05).
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leituras e memdrias, mergulha-se em questdes sobre o que é de fato ser estrangeiro e de qual
alteridade se reclama o lugar do outro. Mobiliza-me esses conceitos por considera-los
fundantes, especialmente pelo desafio de que “[...] ndo ha como ser estrangeiro sem ser
estranho, assim como ndo da para ser estranho sem ser outro. E dessas duas afirmacoes,
podemos inferir [...] que ndo ha como ser estrangeiro sem ser outro.” (KOHAN, 2007: 36).
Compreendo que intimamente ligado a esse conceito esta a alteridade, o lugar do outro, de
diferentes espacialidades e temporalidades, momento de irrupgdo (palavra e olhar) que
possibilita outras formas de alteridades (SKLIAR, 2003). E para esse transitar entre conceitos,
é imprescindivel perceber que

Se voltamos o olhar — 0 nosso olhar -, existe, sobretudo, uma regulagcéo e um
controle gque define para onde olhar, como olhamos quem somos nos e quem
sdo os outros e, finalmente, como o0 nosso olhar acaba por sentenciar como
somos nds e como sdo os outros. (SKLIAR, 2003: 71)

Assim, o entendimento desses conceitos provoca deslocar-se por uma forca que
propicia encontros. Logo, as experiéncias do olhar assinalam para a compreensdo de que
“Enxergar a Africa, talvez seja, ver o mapamundi [sic] pelo avesso, porque ela nos traz tantas
forgas, verdades, sons, cores, palavras e sotaques nos revelando as africanidades.” (TORRES,
2009: 68); reafirmando, assim, raizes multiculturais refletidas em culturas que consideram o
ouvir, a sonoridade das palavras e a memoria.

Nas narrativas africanas a memaria aparece como um entrelacamento na construcéao
de seus enredos, apoiando-se na memoria para ressignificar a convivéncia entre criancas,
adultos, experiéncias vividas em territérios africanos, portanto, afirma o escritor angolano
Ondjaki, acerca dessas narrativas: “E a combinacio dessas memorias que me fascina, que me
da vontade de escrever outras estorias. As vezes fico restrito ao universo das minhas
memorias, e dos meus afetos, as vezes misturo com as vidas e os passados dos outros.
(ONDJAKI, 2012a)

Merece, portanto, atencdo para a relacdo intrinseca entre memoria coletiva e
individual, tema que interessa aos estudos filosoficos ha séculos, transpassa diferentes
sociedades e a elas se enraiza. Assumindo a condi¢cdo de que a memdria envolve genealogias
indissoluveis ao sentimento do tempo como algo que escoa pelas mdos (CHAUI, 1998), ha de
se compreender a memoria ndo somente como instrumento para arquivar momentos, mas,
sobretudo, como capacidade de (re)significar as coisas e a si proprio, implicando diretamente
a visdo acerca das reconfiguragdes do vivido, afinal “ndo temos nada melhor que a memoria
para significar que algo aconteceu, ocorreu, se passou antes que declarassemos lembrar dela.”
(RICOEUR, 2007: 40).
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Igualmente, sendo a memaoria uma construcdo feita no presente a partir do vivido, €
nos estudos de Halbwachs (1990) que se tem uma grande contribuicdo para o entendimento
do que é e como se articula esse mecanismo, que mesmo aparentemente individual, remete,
na maioria das vezes, a um grupo. E nesse movimento entre individual e coletivo que a trama
da memoria norteia 0 sujeito no percorrer de suas lembrancas, interagindo com o coletivo
(grupo ou sociedade) no qual ja esta inserido. E segue alterando-se conforme o lugar ocupado
e as relagdes mantidas com o meio. Esse lembrar envolve um emaranhado de experiéncias
vividas, por si e pelos outros, nutridas pelas memdrias de um coletivo, porque nossas
lembrangas “[...] nos sdo lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
quais s6 nos estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nds vimos. E porque, em realidade,
nunca estamos sé6s.” (HALBWACHS, 1990: 26). Revela-se, do mesmo modo, a ideia de
grupo no qual nos relacionamos e a confirmacédo de que através desse coletivo nos deparamos
com outras ideias e modos de pensar. Essa memdria construida/lembrada a partir das
contribuicdes de um coletivo possibilita compreender que no processo de rememorar, 0 outro
é constitucional, e irrompe em nossas vidas sem pedir licenga (SKLIAR, 2003). E assim,
apreender que esse outro, além de construir a memaria coletiva, constitui toda uma relagéo de
encontro com o mundo, induz a refletir que “[...] estar-junto e entre-com-o0s-outros nos faz
dobrar, multiplicar formas estéticas de convivéncia, nos faz sentir e vibrar a presenca do
outro, sem ter a preocupacdo em hospedé-lo, coloca-lo em algum lugar.” (LIMA, 2008: 119).

Partindo do outro que me habita, é essencial considerar os relevos entre tempo e
memo©ria individual e coletiva, atentando-se para as relacdes entre 0 tempo e experiéncia,
entre memdria autobiogréfica (mais densa e continua) e memoria histérica (mais ampla).
Nesses contornos, ampara-se a palavra, ou melhor, as escolhas do escritor. A palavra assume
aspectos ficcionais, pois 0 sujeito-escritor apresenta distanciamentos e aproximacdes do
vivido.

Assim, as narrativas africanas, em especial as aqui citadas, apresentam possiveis
deslocamentos entre retrospectivas ou prospectivas, para reorganizar 0s acontecimentos na
medida em que transitam entre passado e presente, de onde aparentemente buscam preencher
o vazio do tempo que passou “[...] com algumas cores plenas, deixando passar sobre os furos
da memoria uma lembranga inventada.” (SOUZA, 2001: 43). Talvez, a escrita africana seja
um colorir de experiéncias, mesclando memorias e inventando passados, conduzindo para

uma leitura mais intimista, mais proxima, deixando ao leitor a elei¢do de sentidos.
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Confronta-se a ideia de preencher vazios e percorrer as fissuras do tempo, somando-
se a imaginacédo de quem Ié, em fatos ocorridos (ou ndo) para construir versdes da experiéncia
que acontece pelo movimento de uma escrita sensivel, onde espago e tempo formam linhas
concorrentes e, nessa leitura, somos atravessados por uma outra experiéncia, “[...]Jessa que se
da pela propria tessitura da escrita, por uma narrativa que se experimenta entre as palavras, 0s

siléncios e os segredos que as compodem, que deslizam sobre formas, textos, géneros.”

(LIMA, 2008: 118).

Nessa busca do equilibrio entre o vivido e o tempo ficcionado, pode-se acenar para 0
entendimento de que a narrativa africana € da ordem da experiéncia e da memoria ficcionada,
pois “Ha lembrangas que funcionam a partir de instintos que ndo conhecemos totalmente.
Talvez exista um modo de inventar, digamos, totalmente limpo de n6s, mas é dificil que isso
acontega.” (ONDJAKI, 2012).

A andlise dessas tessituras literarias, a0 meu entendimento, desvela um enfoque
narrativo preocupado com a verossimilhanca e ndo com a veracidade dos fatos. Assim, por
meio da palavra as narrativas aproximam-se da memoria e reinventam historias e possiveis
vividos em Africa, pois as historias (re)acontecem em momentos ndo cronolégicos, sejam

elas verdadeiras ou inventadas.

E, o desenrolar dessas leituras acionam modos de existéncia, interrompendo tempos
padronizados pelas convencles ja tdo enraizadas, nas quais ndo ha, na maioria das vezes,
espacos para outros olhares possiveis. Acredito que a experiéncia das narrativas africanas
abre-nos ao dialogo entre textos, a0 compromisso de convergir pensamentos e aproximarmo-
nos do que ainda ndo conhecemos; é 0 que Nos provoca e que podemos pensar, escrever e

sentir a partir dos percursos, memorias e narrativasafricanas.
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MULHER, VIOLENCIA E DOR EM MIA COUTO
Gisele Krama®

RESUMO: Aqui serdo abordadas questdes referentes a violéncia, memaria edor nas relagdes
vividas pelas mulheres nas narrativas do autor mocambicano Mia Couto, especialmente nas
obras O outro pé da sereia(2002)e A confissdo da leoa(2006). Faremos essa discussdo a partir
da construcdo feita pelo autor de personagens e conceitos psicanaliticos como trauma, delirios
e sonhos. Tracaremos relacdes entre o fazer literario e a constituicio de memorias e
apagamentos. Nessa configuracdo, o destaque é para a relacdo de dor das mulheres em suas
falas e silenciamentos.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura; Mulher; Violéncia; Dor; Psicanélise.

As mulheres atravessam as obras de Mia Couto ndo como personagens a serem
representadas, mas como a si mesmas fazendo-se criar e recriar em cada pagina uma
trajetoriade dor e angustias. Personagens como Farida, de Terra sonambula (2007), que nunca
tiveram parada, nem lugar fixo, nem a si mesmas. Mulheres que se tornaram auséncia, como
Dordalmade Antes de nascer o mundo (2009), onde sua falta era tdo presente mesmo em um
lugar sem nenhum contorno feminino, como Jesusalém, lugar criado por seu marido para que
nenhuma mulher pudesse entrar. Vemos tantas outras nas obras coutianas, como as
personagens Ana Deusqueira e Temporinade O ultimo voo do flamingo (2005). Sdo muitas as
que costuram palavras em O fio das missangas (2009) como Evelina, Maria Pedra,
Isidorangela. E como esquecer a coragem de Imani na tdo longinqua memaria de Mulheres de
cinzas: As areias do imperador (2015).

Mas hoje iremos falar sobre outras personagens, sobre suas vivéncias e tragedias. O
espaco dasseguintes paginas sera reservado as palavras de Mwadia, Constancia, Mariamar e
Hanifa de O outro pé da sereia (2002)e A confissdo da leoa (2006). Filhas e médes com suas
dores, suas memorias e a violéncia que ndo conseguiram apagar. E nesse exercicio de lembrar
e esquecer, tdo tortuoso para quem esconde seus traumas, ha uma tentativade cura, mesmo
com as marcas de sofrimento ainda recentes nos corpos.

Mwadia, em O outro pé da sereia (2002), sofre desde crianca o abandono do pai, que
passou mais tempo em guerra do que em casa. Nessa mesma casa, anos depois, enfrentou o0s
abusos do padrasto Jesustino Rodrigues. A felicidade s6 era encontrada em um unico lugar:
na fuga. Ela escapa levando consigo seus medos. Isola-se com sua soliddo. Vive apenas com

0s préprios pensamentos, longe de quem poderia ferir seu corpo e sua alma.

! Doutoranda e mestre em Literatura pela Universidade Federal de Santa Catarina. Formada em Comunicac&o
Social com habilitacdo em Jornalismo. Bolsista CAPES.
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Mariamar em A confissdo da leoa (2006) também tem uma histdria de dor com os
constantes estupros praticados pelo pai Genito Mpepe. Ao tentar fugir da Vila Kulumani e de
todas as hostilidades, ela conhece um cagador, por quem se apaixona. Mas ele vai embora e a
deixa sozinha, mais uma vez. A jovem se cala, silencia para a vida até que a morte da irma
por ataque de ledes leva a uma rebelido interna. Seu corpo reage. Emerge um sentimento de
vinganca até entdo adormecido.

Aqui, nos proximos paragrafos, pretendo compartilhar com vocés essa anélise em
que estardo presentes 0s quatro personagens em didlogo comigo, com os leitores e (por que

néo?) com o escritor Mia Couto.

Violéncia e dor

Adentrar em um mundo construido por e para as mulheres em Mia Couto € deixar-
nos perplexos com a capacidade de lidar com sentimentos tdo profundos, com auséncias e um
siléncio que longe de acobertar a dor, torna-a mais transparente. E um eterno caminhar sobre
um chdo que se fragmenta. Mesmo juntas, todas as personagens que compdem as tramas
estdo sozinhas tentando entender o que ndo é compreensivel tentando aceitar aquilo que é
impossivel para suas almas.

Se observarmos atentamente as obras O outro pé da sereia (2006) e A confissdo da
leoa (2012) nos deparamos com personagens feridas, de onde brota uma dor®intensa,
impossivel de ser completamente curada® e justificada apenas pelo fato de serem mulheres,
como se isso delimitasse uma intensidade do que é sofrer.

Mwadia é uma personagem que ao longo da narrativa migrou de prisdes e de solidéo.
Na inféncia era a casa e a promessa de uma vida em Vila Longe. Depois foram 0s anos no
colégio, que abriram outros mundos, mas também a confinaram ao negar suas crencas. Por
fim, enclausurou-se em si mesma, em suas quietudes. Criou um mundo préprio e viveu
perdida em seus siléncios. Na falta de alguém para falar, a personagem fez uma grande
travessia em sua memoria, que lhe permitiu rever momentos e experiéncias importantes para

a construcado do seu ser. Os primeiros vestigios, 0s mais evidentes, sao as auséncias.

“Essa dor é relacionada por Costa (1986) as experiéncias de representacdes e afetos de morte, de destruicdo. E
um estimulo tdo intenso que impossibilita o aparelho psiquico de se recompor, fazendo com que busque uma
intensa defesa com o Unico objetivo de controlar e fazer desaparecer esse sentimento.

3£ importante destacar, como estamos tratando de psicanalise, que a cura é entendida ndo como o apagamento
do trauma, nem como a resolugédo do problema em si, mas no processo de aprender a conviver com as cicatrizes,
fazer com que ndo doa mais tanto, que a lembranca ndo seja mais tdo carregada de afetividade.
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Temos algo bem parecido em A confissdo da leoa (2012). A narrativa e as lembrancas
sdo concretizadas pelos diarios de Mariamar, em um sentimento devastador entre encarar e
fugir da realidade. Para ela, ter esses diarios € uma maneira de lidar com uma vida que nao
cabe mais na sua alma. Ela encontra na escrita a libertacdo, a transformacdo e um refdgio
seguro para se esconder. Pelas palavras, explica 0 que sente, une sua vida com a de outras
pessoas, dando-lhes dignidade e voz. Ela cresce com uma aversdo a Vila Kulumani, mas nao
consegue deixar esse lugar que tanto lhe causa repulsa. Quem a impossibilita de partir é o pai
Genito Mpepe. O sentimento de amargura s6 aumentacom a morte da irm& Siléncia, atacada
por ledes.
O nome da jovem, Siléncia, nos remete para algo costumeiro na escrita de Mia
Couto, a composi¢do do comportamento de um personagem a partir do seu nome. Siléncia
parece, nos relatos da irmd, um intenso calar-se, uma falta de ruido para ndo ser notada e
assim escapar da dor. Para Maria Rita Kehl (2004), o siléncio é o ultimo recurso de um corpo
que esta sendo torturado e € a escolha de quem ndo pode mais escolher. Assim, o0 ato de

silenciar para a vida e para 0 mundo se torna o Unico recurso para estancar a dor.

O ato de silenciar é bastante comum nas obras de Mia Couto, como se 0 expressar da
insatisfacdo ou mesmo da alegria dessas mulheres fosse o suficiente para quebrar a norma, a
estabilidade das coisas e o falar seria 0 agente de mudangas. O siléncio estd em todas as

mulheres, representando a dor, a perda de si e 0 morrer ainda enquanto vivas.

Essa auséncia de fala é explicada por Braga Silva (2007) como uma possibilidade
psicanalitica, j& que a voz é um objeto de poder (um falo) e um perigo aos homens. Por isso,
aparece como algo a ser combatido, cabendo entdo a mulher escolher se tem o falo (o0 poder
de fala) ou se tem o prazer na relacdo com o homem. Assim, a maneira de evitar o conflito é
calando, apagando-se.

Sobre a oposigdo siléncio/fala da mulher, Braga Silva (2007) destaca ainda as
consideracOes de Lacan sobre o assunto para correlacionar com a perda da razdo, com a
loucura, em processo semelhante ao que vimos com as personagens Mariamar e Mwadia. A
partir dos conceitos lacanianos, a autora estabelece que a mulher se separa de sua “aura de
feminilidade” ao se tornar um “ser falante”. Isso provoca uma ruptura que obriga essas
mulheres a escolher entre sua identidade falica — aquela que detém o poder, que é a fala — ou
0 prazer.

Ao falar, as mulheres entdo sairiam da condi¢do feminina, de ndo ter poder, e

passariam ao universo dos homens, dos falantes. J& se quiserem o prazer, estariam sujeitas ao
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dominio, ndo mais a detencdo do poder. A segunda escolha parece a mais confortavel, ja que
ao abrir mao da feminilidade e deste universo, e adentrar no outro, correriam o risco de ser
consideradas loucas, de perder a sanidade.

Percebemos ao longo das duas obras o sofrimento sentido pelas personagens.
Sentimento este que ndo acaba, s6 migra de lugar e de tempo. Uma das causas desse
sofrimento é marcada pela violéncia fisica e emocional que sofrem, executadas aos poucos
por aqueles que dizem ama-las. Esse “amor”, mais representado por um sistema de posse,
deixam essas mulheres mais quietas, mais ensimesmadas e fora de um mundo que cada vez
pertencem menos.

Mwadia, por exemplo, teme o0 reencontro com Jesustino Rodrigues. Percebe, ao vé-lo,
que ainda mantém lembrancas que gostaria de ter apagado enquanto esteve em Antigamente,
em seus delirios. Uma lembranca escapa de toda a repressdo e denuncia o abuso sofrido:
“Devia ter-me dito primeiro, Mwadia. (...) Ora, minha filha, vocé esti gravida de mim”.
(COUTO, 2006:87, grifos do autor).

Mas ndo apenas Mwadia teve que fazer de conta que certas dores ndo existiam ao
estar em casa. Sua mae, dona Constanca, perdeu a confianca na felicidade, palavra sombria e
que até agora s6é causou sofrimento. O querer ser feliz Ihe trouxe dois casamentos ruins e a
perda das trés filhas.

O primeiro casamento era uma auséncia eterna do marido, o segundo, com Jesustino,
era uma presenca fisica que se apagava de mente e alma. O galante indiano Jesustino
transformou-se em um marido bébado e violento. Para escapar das dores das pancadas,
encontrou consolo na comida. Ganhou com 0s anos mais peso do que podia suportar. A
gordura roubou sua beleza, mas a recompensou com o amortecimento das batidas. “Com mais
carne, as pancadas doiam menos”. (COUTO, 2006:322, grifos do escritor).

A fala de Constanca denuncia as agressGes sofridas, violéncia praticada com
frequéncia pelo marido. Segundo Costa (1986), esse sentimento de querer fazer o outro sofrer
fisicamente ndo pode ser tratado como um instinto. Existe uma racionalidade envolvida neste
ato, de querer destruir o outro. No oposto, o sujeito vitima de violéncia percebe no
violentador esse desejo da acéo violenta, como vemos ao longo da narrativa.

Na psicanélise, como bem lembra Costa (1986), a experiéncia que mais se aproxima
da violéncia é o trauma. A violéncia traumatica pode gerar uma experiéncia com tamanha
intensidade que ndo pode ser suportada por nosso sistema psiquico, gerando dor e angustia e

sendo reprimidas em seguida para protecdo do sujeito.
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Podemos perceber nessas mulheres as marcas da violéncia e do mundo que tiveram
que construir para suportar o sofrimento. Isso nos remete diretamente a ideia de Fleig (2004)
de que s6 descobrimos 0 nosso corpo pela dor. Essa sensacdo que tanto agonia também tem a
funcéo de proteger. Quando surge, mostra os danos causados pelo sujeito, ligando-0 com o
outro, com aquele que causa o sofrimento. Esse laco nunca mais € rompido ja que a memoria
da dor ndo se esquece, como comprova Mwadia ao voltar para casa e reencontrar Jesustino.

Segundo Soubbotnik e Soubbotnik (2007), um dos grandes feitos de Freud na
psicanalise foi retomar uma dimensdo do corpo que até entdo era desconsiderada pela
medicina moderna, especialmente a psiquiatria. Os relatos dos pacientes foram fundamentais
para entender que essa materia concreta, de carne e 0sso, ndo servia apenas para as fungdes
organicas. Tem no corpo, ainda, um papel de fala para o sujeito.

Entdo, o corpo ganha o status de superficie para experimentacéo e se liga ao Eu e ao
inconsciente. Essas experiéncias se modificariam com o tempo como resultado de um
processo de constituicdo da pessoa, do sujeito. E o que percebemos na constituicdo das
personagens, especialmente Mwadia e Mariamar. Elas se transformam com o sofrimento e
estabelecem uma nova relagdo com a vida. Essas saidas para suspender a dor se relacionam
muito mais a quebra do vinculo com a racionalidade, como percebemos nesta fala de
Mariamar:

O inacreditavel era que, no momento da violagdo, eu me exilava de mim,
incapaz de ser aquela que ali estava, por baixo do corpo suado do meu pai.
Um estranho processo me fazia esquecer, no instante seguinte, o que acabara
de sofrer. Essa sUbita amnésia tinha uma intencdo: eu evitava ficar oOrfa.
Tudo aquilo, afinal, sucedia sem chegar nunca a acontecer: Genito Mpepe
desertava para uma outra existéncia e eu me convertia numa outra criatura,
inacessivel, inexistente. (COUTO, 2012: 187).

Esse processo pode ser compreendido com as consideragdes de Maria Rita Kehl
(2004) ao destacar que o ultimo recurso de um corpo que passa pelo processo de tortura ndo é
mais gritar, ndo é mais demonstrar essa dor. E justamente o contrario, o siléncio
ensurdecedor. “O siléncio ¢ a escolha de quem ndo tem mais escolha nenhuma; e como
escolha, é o ultimo reduto (ético) de humanidade desse homem/corpo despojado de todos 0s
outros avatares da condi¢ao humana”. (KEHL, 2004: 11-12).

Maria Rita Kehl (2004) nos ajuda a entender ainda um pouco deste processo de dor
pelo corpo e que afeta a alma, a mente do sujeito. Isso porque a tortura, esse ato continuo de
causar dor, refaz essa separagdo entre corpo e mente, entre a materialidade e o sujeito. “Sob

tortura, o corpo fica tdo assujeitado que é como se a ‘alma’ - iSSO que NO COrpo pensa,
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simboliza, ultrapassa os limites da carne pela via das representacdes - ficasse separada dele”
(2004: 11).

Tamanha a sua dor, Mariamar foi exilada, considerada louca. Perdeu seu direito a
razao ¢ a fala. Ser louca era a auséncia perfeita para aquele momento. “Na insanidade mental
eu estava visivel, mas fechada; doente, mas sem ferida; magoada, mas sem dor” (COUTO,
2012: 189).

Vemos entdo o reforco da loucura presente nas duas personagens (Mwadia e
Mariamar) como escape a dor a que foram submetidas. A violéncia destinada a elas € intensa
que a saida para viver é recriar as experiéncias e formar uma narrativa propria para encarar
seus medos. Assim, tomam de volta um o espaco de fala mesmo que abram méo da razéo.
Nessa retomada de poder, reconstituem suas historias e se libertam das experiéncias
traumaticas. Enlouquecer € o caminho encontrado por elas para cessar a dor.

Mariamar, em A confissdo da leoa (2012), trilhou os caminhos de delirios para lidar
com a dor que sentia. Segundo ela, o Unico modo de deixar de existir € enlouguecer. Assim é
possivel ficar ausente de si mesma ao mesmo tempo em que Seu COrpo reage as vivéncias, se
transforma. Cada impacto emocional gerauma marca fisica. Ainda crianga deixou de andar
sem que nada a imobilizasse. Sem poder se movimentar, transformava-se em bicho e urrava
para exorcizar algo de dentro de si. Um elemento que gerava dor e que precisava ser expulso
para que enfim se sentisse liberta.

Sonhava ainda ter dentro de si uma fera que devorava seu filho, o bebé gerado com
Arcanjo Baleiro. No outro dia acordava com sangue entre as pernas e acreditava estar
parindo. A cada lua nova era atacada novamente por espasmos e um parto comegava. Deu a
luz a dezenas de filhos em partos imaginarios.

Com os anos, conseguiu se calar. Queria apagar a sua voz, a0 mesmo tempo em que
recorria aos rabiscos nos diarios para justificar o que pensou fazer com as mulheres de
Kulumani. Ela acreditava ser a leoa que deixou todos na vila apavorados. Em sua sede por
vinganca, queria eliminar uma a uma até transformar o mundo num deserto de machos e,
assim, extinguir de vez a raca humana. “Esta noite partirei com os ledes. A partir de hoje as
aldeias estremecerdo com o meu rouco lamento e as corujas, com medo, converter-se-d0 em
aves diurnas”. (COUTO, 2006: 240).

Transformar-se em leoa, mesmo que psiquicamente, era a saida para deixar
extravasar os instintos suprimidos por tanto tempo, todo o desejo a ser satisfeito. Virar bicho

era libertar-se das amarras, das censuras que fizeram apagar as culpas pelas mortes das irmas.
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Ser um animal era lhe dar condic¢Ges para conviver com a selva que se tornara Kulumani e
justificaria haver um lugar no mundo como aquele, tdo desumano.

Segundo Dunker (2006), a formacdo de um trauma é tdo intensa que extrapola a
capacidade de representacdo. Ao mesmo tempo, entra em jogo a fantasia, cujo objetivo é
encobrir e distorcer a dor. Trauma e fantasia entdo estabeleceriam uma relacéo, ndo visivel
imediatamente, mas que ganharia significado ao longo do tempo.

E interessante observar, seguindo a argumentacio de Dunker (2006), de que a
exposicdo do trauma se da pela repeticdo das narrativas, como comprova a analise freudiana.
Quando Mia Couto aciona as personagens para compartilhar essa dor, esse trauma, elas
justamente narram aos leitores em diversos tempos os acontecimentos. Nao sdo narrativas
lineares, ndo obedecem ao tempo. Seguem muito mais uma logica do que é suportado
lembrar. Aos poucos, essa memoria avanca até chegar ao desfecho.

Essa narracdo sé é possivel pelos delirios, pelos sonhos que ajudam as personagens a
compreender 0 que viveram e como experienciaram cada um desses momentos. Esses
delirios, ou mesmo sonhos, podem se formar de duas maneiras na teoria freudiana: primeiro
por um impulso reprimido, um desejo do inconsciente que ganha for¢a durante o sono, o
suficiente para ser sentido pelo eu. Pode ser ainda um impulso que restou da vida desperta,
algo que estava no pré-consciente ou na memadria recente.

Também precisamos entender que esses sonhos levam a realizacdo dos desejos e a
satisfacdo dos instintos, que tém como objetivo garantir a sobrevivéncia do ser. Rivera
(2014), ao introduzir a obra A Interpretacdo dos Sonhos, destaca que a maior contribuicdo de
Freud foi explicar que a funcdo do sonho € realizar um desejo, mesmo tendo contra isso as
forcas repressoras. “Seu mistério reside no fato de que ele distorce e disfarca o desejo que o
impulsiona, com o objetivo de driblar a censura psiquica que se opde a manifestacdo das
representacdes ligadas a esse desejo”. (RIVERA, 2014: XVII).

Freud (1997) destaca ainda que a vida pode ser dificil demais para que possamos
suporta-la e, por isso, encontramos medidas paliativas, mecanismos para fazer cessar a dor, 0
desconforto. Como se o propdésito da vida fosse o principio de prazer, tudo o que causa
desprazer precisaria ser eliminado. A felicidade, neste contexto, viria da satisfacdo dos nossos
desejos, principalmente dos represados em alto grau. Ja o sofrimento pode nos abater de trés
maneiras: com 0 nosso corpo, condenando-o a decadéncia; com o mundo externo, passivel de
se voltar contra nos; e na relagdo com outras pessoas.

O sofrimento que provém dessa Gltima fonte talvez nos seja mais penoso do
que qualquer outro. Tendemos a encara-lo como uma espécie de acréscimo
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gratuito, embora ele ndo possa ser menos fatidicamente inevitavel do que o
sofrimento oriundo de outras fontes. Contra o sofrimento que pode advir dos
relacionamentos humanos, a defesa mais imediata € o isolamento voluntério,
0 manter-se a distancia das outras pessoas. A felicidade passivel de ser
conseguida através desse método é, como vemos, a felicidade da quietude.
(FREUD, 1997: 25-26).

Em alguns casos, a realidade é inimiga, fonte de sofrimento e que somente rompendo
com ela seriamos felizes. E o que percebemos com Mwadia e Mariamar. Elas nfo encontram
felicidade no real e vdo buscar na ilusdo o acolhimento e protecdo que necessitam. Elas criam
um mundo totalmente novo, em que podem borrar 0s aspectos ndo suportados, que causam
dor.

Assim, o louco seria aquele que ndo consegue alguém para ajudar a realizar os
delirios. Mas, mesmo os ndo loucos de alguma maneira tentam mudar alguma coisa que ndo é
suportavel. No caso de O outro pé da sereia, as pistas deste outro mundo nos sdao dadas por
personagens aleatdrios, como quando Léazaro Vivo diz: “Cuidado, minha filha, muita cautela:
quem ndo vé os seus sonhos é porque estd sonhando aquilo que estd vendo” (COUTO, 2006:
25, grifos do escritor). Em A confissdo da leoa (ano) € a prépria personagem central que faz a
narrativa e destaca os delirios em um diario.

O que acontece com Mwadia e Mariamar € justamente o processo de encontrar a
realidade no sonho e poder assim entendé-la. Como se o real ndo pudesse mais existir a ndo
ser pela fantasia, ja que estava destrocado. E como se as personagens reprimissem o
sofrimento, mas o autor as faria reconstruir uma narrativa de tal modo a mostrar as pistas
destes traumas para vé-las como em um sonho. Esse mundo construido oniricamente por Mia
também tem a funcdo de ligar este passado traumatico a outro lugar que a personagem ainda
ndo conhece, mas anseia saber.

E interessante perceber que esse sonho a ser desenvolvido tem um vinculo com um
trauma, com algo que gera dor e que nos é explicado durante o relato. E como se ao contar se
tornasse menos pesado, como se o sofrimento dela pudesse ser melhor racionalizado e até
dividido conosco. Parte de um sentimento de morte, onde deseja concretizar seu
desaparecimento, e termina numa expectativa de vida, hum anseio de recomeco. Esses dois
limiares s6 s@o possiveis com a narragao.

Freud (2014) faz uma defesa de que o sonho é capaz de dramatizar uma ideia, de
torna-la real, experiencidvel. Essas considera¢des nos remetem diretamente a narrativa de Mia
Couto nas obras O outro pé da sereia e A confissdo da leoa, em que as experiéncias das
personagens Mwadia e Mariamar sdo vivenciadas a tal ponto a se assemelhar a realidade.

Podemos perceber o sofrimento, a angustia, os estados de alegria e de dor. Ao mesmo tempo,
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temos a nocdo do quanto as personagens acreditam ser real suas vivéncias, mesmo que em
alguns momentos fujam a razéo.

Enganamo-nos ao crermos que podemos compor com todas as pegas um
sonho apropriado a uma situacdo de ficcdo, ja que — a experiéncia o prova —
este sonho reconstituido para 0 uso de um personagem € tdo carregado de
significagdes inconscientes quanto um sonho real ou quanto o resto da peca
e do romance. (BELLEMIN-NOEL, 1978: 30).

Narrar significa estruturar frases para descrever sensagdes, ideias. Dar sequéncia
l6gica para algo que parece confuso ao prazer ou dor nas cenas mais inusitadas. E neste
sentido que o sonho se aproxima da literatura. E uma linguagem que pode parecer
inicialmente desconexa, mas que no processo de relato se apega a outros elementos que nos
fazem sentido, incitando as emogdes. Assim € sonhar ou ler um livro, uma obra que n&o esta
confinada ao que sentia o autor, nem ao que quer dizer. As palavras ndo significam mais nelas
mesmas, mas fazem sentido a partir do leitor.

Mwadia e Mariamar tém muito em comum além de serem criadas pelo mesmo autor.
As duas comegam nas tramas como vitimas de violéncia dentro e fora de casa. Passam por um
processo de interiorizacdo desta dor, que um dia rompe em um delirio. Normalmente essa
ruptura se da a partir de outra grande dor, de uma grande perda. A partir dai elas partem para
uma espécie de sonho para poderem reviver essas dificeis passagens e conseguem fazer isso
narrando, contando a si mesmas.

Assim como um sonhador, as personagens precisam contar o que estdo vivendo e o
que passaram. Essa narracdo € o que da sentido a todas as lembrancas, as reais e as
inventadas. Neste processo, ndo ha uma limitacdo do que pertence ao presente, ao passado e
ao futuro. Ao contar, elas sdo incumbidas de memdrias proprias e também de outros
personagens, estabelecendo um emaranhado de emoc¢6es que fogem da obviedade do factivel.
Um relato que ndo importa se é real, mas que se sustenta pela carga emocional que as
personagens tracam com suas lembrangas e esquecimentos.

Como explicado anteriormente sobre a repressao, sabemos o que leva as personagens
Mwadia e Mariamar a tentar guardar no inconsciente certas memdrias. Somente pela
distor¢do, pelo delirio que imprimem em suas vidas, conseguem suportar a dor de trazer ao
consciente aquilo que a razdo lhes pede para apagar. Elas combatem com essa ilusdo o
esquecimento.

Suportar a dor causada por quem deveria oferecer amor em vez de violéncia se torna
algo impossivel. S6 o isolamento de Mwadia para viver com seus fantasmas e a

transformacdo de Mariamar em leoa podem torné-las forte o suficiente para recordar, para
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fazer dessa memoria em processo de invengdo, um remédio para a cura permanente dessas
feridas, mesmo que as cicatrizes ainda permanecam. E no delirio que essas mulheres
conseguem encontrar as palavras para contar o que houve e criar uma narrativa que faga

sentido em um mundo em destruicao.
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“F, NOIS POR NOIS, TA LIGADA?”: TENSOES ENTRE IGUALDADE E
DIFERENCA EM UMA BATALHA DE RAP

Heloisa Petry*

RESUMO: Este artigo aborda a trajetoria de criacdo da Batalha das Mina, batalha de rap
feita exclusivamente por mulheres na cidade de Florianépolis — SC. As experiéncias
vivenciadas pelas MC's na disputa por voz e vez no movimento hip hop colocam em cena
tanto as tensGes intersecionais de género existentes nos espagos das batalhas de rap como as
estratégias de enfrentamentos as desigualdades. Problematizando acerca da complexa relacao
entre igualdade e diferenca e das politicas identitérias, é possivel compreender que a busca
por igualdade se traduz no reconhecimento e na afirmacdo das diferengas. Assim como
também, elementos das experiéncias singulares e coletivas produzem pontos de coalizdes
como possibilidade de engendrar resisténcias.

PALAVRAS-CHAVE:Batalhas de Rap; Mulheres; Interseccionalidades; Identidades.

Os estudos acerca da historia do rap e do movimento hip hop tendem a invisibilizar a
presenca das mulheres como produtoras e protagonistas desta cultura de rua. Postas como
adornos na construcdo do movimento ou ainda como alvos dos enunciados masculinos nas
letras musicais, 0 que hegemonicamente circula sdo narrativas que se constituem de maneira
misogina e sexista em relacdo as mulheres ou, ainda, que excluem suas participacées (ROSA,
2006; WELLER, 2005).

Ha muitos tipos de rap e a diversidade dos subgéneros existentes compde um cenario
bastante heterogéneo. Na cena brasileira, a postura de engajamento, testemunho e denlncia
das desigualdades e da discriminacdo racial caracteriza a maior parte do rap nacional e tais
producdes constituem-se predominantemente nos termos das masculinidades (ROSA, 2006).

No que tange a visibilidade da participacdo das mulheres MC’s, é possivel perceber
que esta vem se ampliando num ritmo crescente, embora barreiras sexistas no mercado
fonogréfico sigam produzindo exclusdes. O rap passou a fazer parte do cenario musical
brasileiro desde os anos 1980, mas foi em meados dos anos 1990 que as mulheres rappers
foram conquistando espaco e excedendo as pequenas participacdes em coletaneas ou como
backing vocals’(TAVARES, 2012).

E fundamental destacar que as desigualdades de género (BUTLER, 2003;
CARNEIRO, 2011) que se expressam na construgdo do movimento hip hop e na forma como

! Mestre em Psicologia pela Universidade Federal de Santa Catarina, 4rea Cultura e Processos de Subjetivacéo.
Atualmente é professora do curso de Psicologia na Universidade Regional de Blumenau (FURB).

“Backing vocal ou vocal de apoio é a funcdo de um (a) integrante ou convidada (0) que da suporte ao vocal
principal, auxiliando de maneira harménica em algumas partes da cancdo, embora ndo sua voz ndo possa se
sobressair a dominante.
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essa histéria € contada dizem respeito a problematicas histéricas e estruturais, ou seja: a
transformacéo das diferencas bioldgicas em desigualdades de género permeia diversos grupos
sociais do mundo inteiro, hd tempos remotos. Sendo assim, considerando as producfes
culturais como parte de determinado contexto social e histérico, € um imenso equivoco
atribuir, exclusivamente, a criacdo e exposicao de letras machistas ao rap e principalmente ao
funk, como é costumeiro.

A rotulagdo de papéis considerados “femininos” ou “masculinos”, a desqualificacdo, a
objetificacdo das mulheres, a dominacdo masculina, sdo elementos que podem estar presentes
no rap e no funk, assim como também nos sertanejos universitarios, no rock, no samba, na
masica popular brasileira, entre outros. Porém, os jogos de visibilidades e/ou invisibilidades
sobre tais questdes nos diversos géneros musicais operam de formas diferentes, tendo como
efeito a estigmatizacdo e depreciacdo sobre determinados grupos, mesmo que tais discursos
circulem e sejam produzidos — sutil ou explicitamente — por toda a sociedade.

Embora esteja enviesado pelas relacbes de poder no que tange a hegemonia
masculina e cis-heternormativa® que demarca os espacos do rap, este estudo debruca-se sobre
os efeitos das tensdes de género a partir dos seus desdobramentos e das taticas de combate e
resisténcia. Quais as estratégias que as MC’s tém criado como possibilidades de inser¢éo?
Como tém produzido visibilidades na construgdo politico cultural do movimento? As
experiéncias das MC’s nestes espacos sdo atravessadas pela necessidade de enfrentamentos,
inventividades e resisténcias; e sdo tais percursos gque aqui interessam como pontos para
andlise, retratados a partir da trajetéria de criacdo da Batalha das Mina, batalha de rap feita
exclusivamente por mulheres cis* ou trans.

Considerando que ndo se trata de um cendario fixo com personagens inseridos em
categorias estanques, é fundamental ndo posicionar um grupo versus outro (tal como batalha
masculina versus batalha feminina), caindo em binarismos e dualidades que fazem escoar a
complexidade dos processos coletivos. As batalhas de rap sdo movimentos heterogéneos e

plurais, que acionam distintos saberes a partir das experiéncias singulares e coletivas daqueles

3A heteronormatividade diz respeito a heterossexualidade como norma regulatéria que define as pessoas dentro
de uma cadeia discursiva (discursos biologicos, juridicos, religiosos) fundamentada pelo binarismo
feminino/masculino como modelo supostamente natural, ditando as expressGes da masculinidade e da
feminilidade.O carater compulsério da heterossexualidade estrutura-se na suposi¢do de uma correspondéncia
fundante e essencial entre sexo, género e desejo e por isso, a jungao cis-heteronorma (BUTLER, 2003).

* O termo cisgeneridade, abreviadamente utilizado pelo prefixo cis, diz respeito ao reconhecimento e
identificacdo da pessoa com o género compulsoriamente designado ao nascer, embasado pelo discurso médico,
juridico e religioso, apresentando a coeréncia espertada entre anatomia e identidade de género. A
transgeneridade (trans), por sua vez, remete as identidades de género que nao correspondem ao género
designado no nascimento, tais como as travestis, transexuais e transgéneras.

Geopoéticas Diaspéricas



86

que as constroem. Como num caleidoscépio, diferentes paisagens se configuram conforme se
movimentam os sujeitos, as palavras, 0s tempos e as perguntas naqueles contextos.

Este estudo dialoga com um campo complexo de opressdes de diferentes ordens, haja
vista que as batalhas de rap majoritariamente masculinas na cidade de Floriandpolis embora
possam produzir opressdes, também sdo movimentos marginalizados e estigmatizados. O rap
é uma expressdo da cultura negra e periférica, e isso ja indica os motivos pelos quais as
batalhas séo alvos constantes de intervengdes policiais, expressdes de repulsa de alguns
transeuntes e tentativas de expulsdo do local. Desse modo, todas as batalhas de rap enfrentam
hostilidades e encaram a disputa pela legitimidade na ocupacdo do espaco publico
higienizado da cidade “cartao postal” °,

A interseccionalidade é um conceito que se torna muito relevante justamente porque
busca reconhecer as multiplicidades, a partir do momento em que correlaciona identidades
sociais a inumeros sistemas de opressdao em seus distintos eixos — género, classe, raca,
orientacdo sexual, entre outros (CRENSHAW, 2002). Nesse sentido, abordar categorias
identitarias dentro de uma perspectiva interseccional implica constatar eixos de equivaléncia e
similaridades, ou seja, pontos em comum entre determinados grupos de sujeitos, que podem
ser produzidos a partir dos processos de diferenciacdo construidos historicamente (BRAH,
2006).

Sobre a pesquisa: percursos metodoldgicos

Considerando que este artigo é recorte de uma dissertacdo®, apresentam-se neste
topico os procedimentos metodoldgicos utilizados. No decorrer de mais de um ano
(novembro de 2015 a junho de 2017), os procedimentos utilizados para a construcdo da
pesquisa foram a observacdo e a participacdo na Batalha das Mina, registros em diario de
campo, registros audiovisuais e das rimas produzidas neste espaco. Foram realizadas também
entrevistas individuais e rodas de conversa a partir de um roteiro semiestruturado, totalizando
oito MC’s que consentiram em participar e optaram por manter seus codinomes artisticos.

As participantes da pesquisa sdo jovens mulheres que se reconhecem como MC's e

ja participaram ou ainda participam de outras batalhas de rap da cidade. Com idades entre 18

® Florianopolis é uma cidade litoranea e turistica localizada no sul do pais. Os enunciados predominantemente
produzidos sobre ela tendem a enaltecer uma nocao de “qualidade de vida” como status que agrega valor de
mercado. Assim, o cartdo postal é uma metafora que versa sobre 0s aspectos sobre 0s quais sdo produzidos
visibilidades e 0 que precisa ser maquiado para que se torne invisivel. Isto produz uma cidade cindida entre o
discurso da propaganda turistica e as desigualdades sociais, 0 preconceito e o racismo nela existentes.

® Dissertagdo intitulada “Batalha das Mina: o rap como territério de lutas em Floriandpolis”, orientada por Katia
Maheirie e Maria Juracy Filgueiras Toneli (UFSC).
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a 24 anos no momento da pesquisa, a maioria das MC's mora em territérios marginalizados e
trabalha em servicos diversos sem vinculo empregaticio formal; todas sdo cisgéneras; trés
delas possuem filhos; duas estudam na universidade; duas identificam-se como brancas, cinco
identificam-se como negras, e uma ndo definiu sua identidade racial.

Spink (2008) aponta que o “campo” de pesquisa nao existe a partir da presenca do
pesquisador em um dado espago. O autor propde a nogdo de “campo-tema”, afirmando que o
préprio tema € o campo, estando em diversos micro-lugares do cotidiano e ndo em um lugar
especifico, apartado ¢ fixo, “o lugar onde o tema pode ser visto — como se fosse um animal no
zoologico” (SPINK, 2008: 36).

Considerando o “campo-tema” como um conjunto cadtico de eventos fragmentados,
de encontros casuais e conversas triviais que caracterizam a cotidianidade, os procedimentos
formais de pesquisa constituem-se apenas como parte restrita destes micro-lugares. Assim, a
insercdo da pesquisadora no espaco da batalha foi permeada por inimeros encontros e
vinculos afetivos que se tornaram parte do dia-a-dia, reconfigurando o trabalho a partir dessa
entrega e borrando de maneira intencional a cisdo classica entre sujeito e objeto da pesquisa,
resquicios de uma suposta objetividade cientifica, descorporificada, produzida supostamente

por um sujeito “neutro”.

“Respeita as mina”: a trajetoria de criacio da Batalha

Na cidade de Floriandpolis, hd batalhas de rap que acontecem todos os dias da
semana, em diferentes bairros da cidade. A maioria das integrantes da Batalha das Mina
frequentava ou ainda frequenta outras batalhas de rap, que tém como caracteristica serem
majoritariamente masculinas e cis-heternoromativas. Poucas MC's participavam rimando nos
duelos, ficando mais como observadoras.

MC Ka (2016) frequenta batalhas de rimas ha mais de sete anos e conta que na época
em gue comecou a rimar na batalha da Alfandega — que acontece ha pelo menos uma década
no centro da cidade — n&o tinha batalha de conhecimento, apenas de sangue’, o que ndo a

motivava muito a participar. Além disso, conta que “se tinha 16 MC's, era 15 homens e eu de

" A diferenca entre batalha de conhecimento e de sangue é que na primeira hé a sugestdo de variados temas pelo
publico que assiste, que pode ser feita antes ou durante a batalha. Ja na batalha de sangue, o duelo é livre sem
tema definido e visa desestabilizar o adversario, fazé-lo “sangrar”. O esquema de competi¢do ¢ 0 mesmo: no
centro da roda, os (as) MC's tiram “par ou impar” para ver quem ird comecar € 0 tempo da rima é cronometrado
por alguém — entre trinta e cinco e quarenta segundos. A cada duelo é feita a votacdo e a contagem dos votos
conforme os gritos e palmas ou entdo as maos levantadas. S&o dois rounds de duelo, porém caso haja empate
nestes dois tempos, irdo improvisar num terceiro round. Quem for ganhando mais votos, duelard no final da
batalha para ficar apenas um (a) ganhador (a).
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mulher s6” (MC KA, entrevista realizada no dia 04 de novembro de 2016). Pelo fato de ser
uma modalidade em que o objetivo € “zoar” o outro, a troca de insultos em tom jocoso muitas
vezes se torna um aspecto dificil para as mulheres que se propéem a rimar nesse contexto,
tendo em vista o teor dos enfrentamentos.

Segundo Teperman (2008: 18), o formato das batalhas coloca duas pessoas em
oposi¢ao de modo que as diferencas sdo mobilizadas como forma de alimentar o combate: “os
duelos de improviso encenam, como piada, conflitos que sdo muito reais”. Neste torneio de
injurias que sdo as batalhas de sangue, 0 humor encontra-se a servi¢co da provocacao e da
ofensa: “as batalhas de improviso sdo um lugar privilegiado do mau-riso, aquele que quer
machucar — ¢ machuca” (TEPERMAN, 2008:125). Assim, a encenacdo de conflitos nas
batalhas mobiliza categorias como raca, classe social, género e sexualidades.

MC Ka (entrevista realizada em 04 de novembro de 2016) relata que para ela, a
extrapolagdo dos limites do “toleravel” nas batalhas aconteceu quando um MC “mexeu com
sua cria”, e que foi justamente esta a primeira batalha que ganhou, depois de muitas
participacOes. Ela estava gravida, rimando, e 0 MC com quem duelava desqualificou seu
corpo nas rimas, dizendo que estava “descuidada, gorda, descabelada”. O fato da MC ter
ganhado esta batalha pode sinalizar duas questdes convergentes: a permissividade nas
batalhas de rap perante o que ou quem pode ou ndo se tornar alvo de injurias e a
representacdo sobre a maternidade, que nessa situacdo parece demarcar fronteiras.

E possivel compreender que, em uma batalha predominantemente masculina e cis-
heternormativa haja tolerancia em relacdo a abordagem depreciadora ou ridicularizadora tanto
do que consideram como “feminilidades” quanto dos corpos lidos como ‘“femininos” ou
“afeminados”. Porém, como aconteceu na cena relatada, essa aceitabilidade foi
desestabilizada ao esbarrar na figura sacralizada da “mae”. Retratada como mulher
batalhadora que dignifica o0 mundo com seu sacrificio diario, esse ideario se opbe aos
estereodtipos habituais sobre a forma como as mulheres sdo comumente retratadas em algumas
producdes do rap — como interesseiras, vagabundas, traicoeiras (ROSA, 2006).

As mulheres MC's observam que 0s jovens homens das batalhas raramente se
reconhecem como responsaveis pela (re) producdo das desigualdades de género, de modo a
afirmar constantemente que ali € um espaco para todos. H4 um agenciamento de moralidades
(TEPERMAN, 2008) em que termos como machismo, racismo, homofobia aparecem
deslocados das préprias atuacdes, como algo que se deve combater, atribuindo aos outros, a
sociedade machista/racista/nomofobica.
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Nesse sentido, as MC's presentes nessas batalhas ao se depararem com espagos que se
autodeclaram igualitarios, relatam dificuldades para seguirem participando das batalhas,
tendo que dispor de todo um aparato de estratégias para lidar com situagdes intimidadoras,
ataques, zombarias ou outras situacdes desconfortaveis ou violentas que sdo naturalizadas.
Sentem-se, portanto, na incumbéncia de expor os conflitos, de denunciar opressdes e
contradicOes, o0 que nem sempre € possivel ou bem-vindo, haja vista que tais posicionamentos
podem gerar retaliacdes, bem como negacédo do ocorrido diante das aliangas entre 0s pares.

Em algumas cenas, os holofotes sdo postos sobre as diferencas anatémicas, que por
sua vez, fundamentam as desigualdades de género, como é possivel perceber no relato de MC
Clandestina (entrevista realizada no dia 11 de janeiro de 2017):

Uma vez um cara enquanto eu tava rimando comecou a balangar a cabega,
assim, tirando onda, eu peguei e tentei ignorar, ai uma hora eu errei uma
palavra e ele deu risada e na hora da votacdo foram poucos bracos que
votaram em mim, mesmo assim ele pegou e falou ‘ah, essas mina ai sé ganha
porque tem buceta’, e fez um sinal de buceta com a méo. O MC que tava
apresentando a batalha deu risada e falou assim, 'é verdade, s6 ganha porque
tem buceta' e ai todo mundo em volta, o publico que tava assistindo, fez
buceta com as mados, assim sabe e comecou a gritar 'BUCETA,
BUCETA, BUCETA'. Eu nédo consegui ficar 14 (...).

Tais diferencas tornam-se aspectos supostamente determinantes para as MC's
ganharem ou perderem uma batalha: ganha porque ¢ “mina” e, portanto, ¢ injustamente
beneficiada; perde porque ¢ “mina” e, assim, ¢ justamente atestada sua incapacidade para
estar ali rimando e disputando esse espaco. A todo tempo é sinalizado que ela estd na mira e
sua condigdo de “mina” — aqui vinculada a uma perspectiva bioldgica, é recorrentemente
evocada, indicando a quem este espaco € destinado.

E importante compreender que a producdo das masculinidades que estruturam as
relagBes de género por meio de préticas e valores sociais encontra-se atrelada a uma nocéo de
virilidade, agéncia e atitude e vinculam-se ao universo discursivo do rap. Este, por sua vez,
pressupde uma postura de engajamento e enfrentamento perante questBes sociais e raciais.
Assim, o afastamento, desqualificacdo ou depreciacdo do que ¢ considerado “feminino”
parece compor como parte deste fortalecimento identitario e da manutengdo de um repertério
de masculinidades (ROSA, 2006).

Frente as condutas esperadas sobre o que ¢ “ser homem”, tudo aquilo que ndo ¢
considerado sé-lo deve ser minado, sob a pena de fazer vacilar ndo apenas uma condicdo de
género, mas também de corromper todo um idedrio da luta que, nesse caso, figuram como
elementos correlatos. Segundo Rosa (2006: 76), que aborda acerca das masculinidades negras

e da limitacdo da nogdo de virilidade, aponta que “no rap, o autor estd nessa posicao
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vulneravel onde busca questionar a ordem social estabelecida, mas, ao fazé-lo, lanca mao das
categorias da dominag¢do para pronunciar seu discurso emancipatorio”.

A criacdo de um espaco mais acolhedor para que mulheres MC’s pudessem
fortalecer suas praticas no rap bem como lutas em comum, constituiu-se como um dos efeitos
provocados pelas tensdes de género nos espacos das batalhas de rap. MC Koisa, em entrevista
realizada em 23 de novembro de 2016, afirma que antes mesmo da Batalha das Mina existir,
muito era falado sobre como as “minas” sentiam falta de um espaco que fosse convidativo,
porgque muitas queriam rimar, mas acabavam desistindo. MC Salgado (entrevista realizada em
23 de novembro de 2016) também afirma que:

Eu s6 me sinto a vontade quando t6 na Batalha das Minas, que eu t6 no meio
das minhas irmas, ta ligada? Nas outras batalhas eu ndo vou te dizer que eu
sofro uma repressdo, o tempo todo assim, mas a real € que eu ndo me
sinto a vontade. Se os caras me falarem ali "Salgado vamo rimar", mano, eu
VOou rimar, mas eu vou rimar com aquela timidez e ndo é aquela timidez que
rola quando eu rimo na Batalha das Minas que é uma timidez que eu me
solto, ndo. E aquela timidez que eu me sinto presa, paralitica ali no
bagulho ta ligada? E totalmente diferente.

A partir desses relatos, é possivel compreender o que Spivak (2010) denomina como
“essencializacdo estratégica”. Esse conceito refere-se a possibilidade da afirmacdo da
identidade como tatica politica de representacdo que permite engendrar estratégias de
resisténcia, ainda que temporérias e contingentes. Se de fato a busca pelo reconhecimento e
afirmacdo de algumas identidades coletivas (BRAH, 2006) ® — tais como mulheres, mulheres
rappers, mulheres negras, mulheres lésbicas, mulheres trans — faz parte da trajetoria de
construcdo da Batalha das Mina, essas configuracdes identitarias ndo encerram em si mesmas
como uma busca por uma interioridade ou esséncia universal comum a todas, mas séo
localizadas em sua historicidade, situadas, negociadas, constituindo-se nesse espaco como
alvos de debates e articulagdes.

Segundo propde Hall (2011), diante da desestabilizacdo das narrativas modernas
acerca da fixidez, estabilidade e unificacdo das identidades, a identificacdo passou a se tornar
politizada, configurando a transformacdo da politica de identidade para uma politica da
diferenca.Marcadores das diferencas sdo afirmados, resistidos ou acatados, submetendo-se,
como afirma o autor, a um processo de historicizagdo radical que caracteriza a
contemporaneidade (HALL, 2011).

8 Para Avtar Brah (2006: 371) identidade coletiva “¢ o processo de significagio pelo qual experiéncias comuns
em tornos de eixos especificos de diferenciagdo — classe, casta ou religido — sdo investidas de significados
particulares”.
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Tensdes entre igualdade e diferenca

A Batalha das Mina cria um territorio proprio de modo a ressaltar as diferencas como
estratégia para evocar maior igualdade. As MC's se deslocam das batalhas em que por conta
das diferencas — ser uma mina no rap — ndo sdo reconhecidas como iguais por aqueles que
hegemonicamente ocupam esse espaco. A partir disso, buscam tecer suposta igualdade em
outra cena, que é a Batalha das Mina. Ao mesmo tempo, entre si mesmas relinem uma trama
complexa de diferengas, criando inimeros outros campos de disputas que reivindicam a
igualdade. E nesse emaranhado de tensionamentos que se apresentam 0s paradoxos
produzidos entre igualdade e diferenca, acionados pelos jogos identitarios individuais e
coletivos.

Joan Scott (2005) propde que tanto igualdade e diferenca como individuos e grupos,
embora sejam geralmente concebidos como polaridades excludentes, seriam, ao contrario,
proposicdes interdependentes que se colocam constantemente em tensdo. A autora
compreende 0s termos como paradoxos ao invés de antiteses. Nesse sentido,a igualdade ndo
eliminaria a diferenca e tampouco a diferenca excluiria a igualdade, de modo que a nocao
politica da igualdade, segundo a autora, sustenta-se justamente no reconhecimento da
diferenca.

Para Avtar Brah (2006), o conceito de diferenca esta relacionado a variedade das
formas como os discursos sobre a diferenca se constituem, como eles sdo contestados e
ressignificados. Para a autora, ao invés de naturalizar as diferencas como algo dado e inerente
aos sujeitos, interessa compreender o processo de diferenciacdo: quem define o que é ou ndo
diferenca? Essa diferenca se institui a partir de relacdes hierarquizadas ou lateralizadas?
Como essa definicdo se altera em cada contexto? Nao necessariamente a diferenca torna-se
um marcador hierarquico e opressivo, podendo resultar tanto em “desigualdade, exploracéo e
opressao” como também em “igualitarismo, diversidade e formas democraticas de agéncia
politica” por conta de uma condigdo contextualmente contingente (BRAH, 2006: 374).

Pode-se supor que a criacdo da Batalha das Minam como um territério especifico
que se instaura a partir de eixos de diferenga, configura-se como forma de protecdo e
fortalecimento a partir de uma dada categoria, que nesse caso seriam “mulheres rappers” ou
que se interessam por rap. Cria-se uma territorialidade que permite maiores possibilidades de
agenciamento das diferencgas, de receptividade e acolhimento.

A partir disso, dois aspectos importantes devem ser ressaltados: primeiro, a busca

por um espago comum a partir do que une as diferentes MC’s jamais quer dizer a instauracao
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de homogeneidade e consenso. O segundo aspecto € que, conforme o desenrolar da pesquisa,
foi possivel perceber que as fronteiras entre os territérios das batalhas ao invés de fixadas e
engessadas, foram propositadamente atravessadas.

Apds a existéncia da Batalha das Mina, a participacdo das MC's em outras batalhas
da cidade comecou a adquirir contornos diferenciados e enfrentamentos cada vez mais
combativos. Indo na contramdo de efeitos paralisantes e subjetivamente aniquiladores
advindos das diversas formas de opressdo, a experiéncia coletiva potencializou recursos para
que elas pudessem retornar aos espacgos do rap nos quais se sentem discriminadas muito mais
confiantes e fortalecidas, bem como com maior desenvoltura da técnica de improviso.

A Batalha das Mina, assim que se consolidou, passou a receber criticas de
integrantes de outras batalhas como sendo um espaco de segregacdo, por conta de apenas
mulheres cis ou trans poderem rimar. As criticas apontam que é desnecessario um espaco
exclusivo, que quer excluir os homens e, assim, acabar por dividir o movimento do rap na
ilha. E possivel perceber que a tensdo entre igualdade e diferenca também se faz presente
nesse aspecto, haja vista que as MC’s sdo consideradas como desagregadoras de um
movimento quando a luta pelo reconhecimento das diferencas se sobrep6e a manutencdo de
uma suposta unidade coesa e igualitaria. Ou seja, nesse sentido, os conflitos e antagonismos
séo encarados como ameacadores de uma ordem consensual.

As MC's apontam que tais acusacOes refletem um posicionamento individualista
porque se o rap é unido, como costumeiramente € dito, quem entende a causa do rap sabe que
a criacdo da Batalha das Mina é mais para construir e fortalecer 0 movimento do que o
contrario. Quer dizer, essas formas acusatorias retornam aos seus interlocutores a medida que
abalam uma das poténcias do préprio rap: a producdo de uma estética vinculada a um campo
ético e politico que remete a unido e emancipacao de todo conjunto de pessoas que habitam
esse universo hip hop.

O termo “empoderamento” € recorrente no relato de muitas MC’s como uma forma
valorativa de significar suas experiéncias singulares e coletivas na batalha, atreladas a
possibilidade de reconhecimento e valorizacio das diferencas. E possivel compreender que a
utilizacdo do termo se aproxima de uma possibilidade de resisténcia, um modo de
reconhecimento e posicionamento de desejos e necessidades singulares e coletivas perante
relacOes de poder que silenciam, desqualificam e invisibilizam. Frente a uma composigéo de

forgas que produzem docilidade e submisséo, cria-se um espago de trocas, de escuta e de fala,
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que possibilita partilhar e engendrar estratégias de luta e de sobrevivéncia, reinventando
outras forcas.

Como relata MC Clandestina (entrevista realizada no dia 11 de janeiro de 2017), o
empoderamento tem a ver com “levantar a cabega, soltar sua voz, se reconhecer como preta,
se afirmar como gorda, como trans ou mesmo... uma mulher no rap! Olha que coisa”. A MC
relata que esse empoderamento aparece de inimeras formas: “muitas manas que hoje em dia
batem no peito e fala que é preta como nunca tinha visto fazer antes” até as “manas que
chegavam rimando tdo baixinho que ndo dava pra bater palma e hoje ta soltando a voz alto,
com o beat” rolando e tudo”.

A existéncia e criacdo da Batalha das Mina é marcada pelo enfrentamento ao
machismo, racismo e sexismo como uma premissa constante na rima das MC’s, tornando o
espaco de producdo de rap como meio articulador e potencializador dessas lutas. Embora a
luta feminista e o feminismo possam ser proposi¢des operantes no contexto da batalha e que
supostamente embasem a sua criacdo, nem todas as MC’s entrevistadas colam em si a
identidade “feminista”, diferentemente do que acontece com mais frequéncia em rela¢do a
categoria identitaria “mulher”.

Ora, se a representacdo habitual sobre o que é o feminismo acerca das lutas que
evoca e dos discursos que produz, remonta a pautas produzidas por mulheres brancas e
burguesas (BRAH, 2006; CARNEIRO, 2011), colar em si a identidade feminista ndo é um
requisito que interessa a algumas MC's negras, sobretudo aquelas que se dedicam a militancia
racial como primeiro plano de suas trajetdrias. MC Virus (entrevista realizada em 14 de
janeiro de 2017) afirma: “Eu nasci na luta, ndo tenho que falar assim [que é feminista] (...)
Por exemplo, essa palavra sororidade é muito besta, quem foi que inventou essa porra? Por
que pra nos ndo existe esse negdcio?”.

Escancara-se na cena da batalha que as relacdes de poder entre homens e mulheres
ndo sdo a unica dindmica de opressao vivenciada pelas mulheres a ponto de permitir que
outros determinantes, como classe e rac¢a, sejam excluidos (BRAH, 2006). Embora a luta por
reconhecimento e representatividade no intento de romper a invisibilidade das mulheres no
rap possa sim ser um dos propositos da Batalha das Mina, ha outras tessituras que compdem
essa trama e que enfatizam pontos convergentes e divergentes a partir do significante
“mulheres”, considerando os diferentes eixos de opressao que atravessam as experiéncias das

jovens MC’s.

°Beat Box é a caixa de batida da propria cavidade bucal, percussdo vocal do hip hop.
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Como afirma Sueli Carneiro (2001), a unidade da luta das mulheres néo se reduz a
necessidade de superacdo das desigualdades geradas pela hegemonia masculina, abarcando
também a superacdo das ideologias desse sistema que estabelece a inferioridade social das
mulheres negras e que lutam, além de demandas especificas, por privilégios ja instituidos as
mulheres brancas. Conforme traz a autora, a luta das mulheres negras tem redesenhado os
contornos das agdes politicas feministas e antirracistas, contribuindo tanto para a questao de
género quanto para a discussdo da questdo racial.

No contexto da Batalha das Mina, tensionamentos significativos interrogam
construcdes hegeménicas acerca do feminismo e também do discurso da miscigenacao racial
— somos todas iguais, somos todas mulheres, somos todas mesticas — incitando a necessidade
de ruptura com discursos universalistas que ndo abarcam as diferencas. Frente ao longo e
constrangedor siléncio do feminismo em relacdo as questfes raciais, na cena da batalha, as
mulheres brancas sdo racializadas e convocadas a se posicionar e a ouvir. Portanto, por
diversas vias ha a negacdo de um humanismo essencial unificador.

Foi a partir dessas e outras incursdes, atraves de rimas e debates, que o grito da
batalha mudou de “Batalha das Mina, que significa? Representatividade Feminina!”para
“Batalha das Mina ¢ a nossa esséncia, o que significa? Resisténcia!”'®. As negociacdes que
ocorrem nesse contexto se traduzem como efeito dos tensionamentos entre igualdade e
diferenca e, sobretudo, pela forma como eles s@o agenciados. De maneira geral, as opressoes
raramente passam despercebidas e ndo ha uma negacdo do conflito e das contradi¢des, que
muitas vezes, inclusive, se tornam catalisadores de transformacdes.

Considerando o contexto de experiéncia coletiva, é possivel compreender que as
vivéncias e trajetorias individuais ndo espelham a experiéncia de um grupo, assim como as
identidades coletivas ndo se equivalem a soma das experiéncias singulares (BRAH, 2006). Ha
uma supressao intrinseca de tracos singulares no processo de experiéncia coletiva, o que nao
quer dizer que as relacdes de poder e as especificidades que compdem essas heterogeneidades
e multiplicidades desaparecam. Segundo Brah (2006: 373), “ndao h& nenhum lugar de poder
onde a dominacdo, subordinacdo, solidariedade e filiacdo baseadas em principios igualitarios

ou condi¢des de afinidade (...) sejam definidas e asseguradas de uma vez por todas”.

19 Esta informagéo ndo aparece na escrita da dissertacdo, tendo em vista que a mudanca da chamada da batalha
mudou depois que o trabalho havia sido finalizado e apresentado. Isto aponta para a constante transformacéo do
movimento.
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E nos intersticios destes multiplos lugares de poder que se produzem os encontros e
possibilidades de reconhecimento de si e do outro, nos entre-lugares da diferenca
(ANZALDUA, 2005). Isso ndo quer dizer, no entanto, considerar a todos como uma grande
irmandade universal em um terreno de garantias de solidariedades, afetos e cumplicidades.
Trata-se, antes disto, da construcdo de zonas de contato mesmo que efémeras ou fugazes e
que possibilitam a producdo de aliancas, ainda que ndo percam de vista a inerradicabilidade
das relagcBes de poder e as especificidades histdricas das lutas dos diferentes grupos que

produzem o0 mesmo espaco.

E n&o ha quem ponha um ponto final no rap...**

As desigualdades de género vivenciadas por jovens mulheres MC's nas batalhas de
rap hegemonicamente masculinas, cisgéneras e heteronormativas foram ponto de partida para
criacdo da Batalha das Mina, visando construir um espago mais acolhedor em que pudessem
desenvolver suas rimas e fortalecer lutas em comum, sem se sentirem discriminadas, alvos de
zombaria ou intimidacgdes. Os efeitos dessa disputa pelas jovens mulheres por voz e vez com
a criacdo da batalha produziram acusacdes tais como a segregacdo do movimento bem como
a desqualificacdo de suas producles artisticas, como possivel estratégia de manutencdo da

monovocalidade masculina.

Se esses territorios discursivos pdem em questdo termos como igualdade e diferenca,
é possivel compreender que a busca por igualdade se traduz no reconhecimento e afirmacéao
das diferencas, ndo sendo, portanto, termos excludentes, mas complementares e paradoxais.
Assim também, elementos das experiéncias singulares e coletivas produzem pontos de
coalizdes como possibilidade de engendrar resisténcias, ainda que temporarias e contingentes.
Sendo assim, termos como “empoderamento” sobre formas de reconhecimento e valorizagao
das diferencas articuladas a categoria identitaria e plural “mulheres”, de fortalecimento de

vinculos e trocas de experiéncias, bem como da afirmacao de si como artistas e rappers.

No entanto, o processo de experiéncia coletiva ndo pressupde unidade ou consenso: as
articulacGes e negociagdes das diferengas sdo marcadas também pelos conflitos e relagbes de
poder. Nesse contexto, tensdes entre classe e raga como categorias interseccionais ao género,
constituem-se como objetos de disputas nas narrativas sobre e no movimento, de modo a
interpelar construgdes hegemonicas acerca do feminismo ou ainda de discursos que ignoram

ou negam sistemas de dominagdo como o racismo.

1 Poema “Do velho ao jovem”, de Conceigdo Evaristo (2008).
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A construcdo de uma identidade coletiva, num contexto de politizacdo das diferencas,
é permeada pela busca de eixos de equivaléncia e similaridades perante conjuntos
heterogéneos de pessoas. As poténcias dos encontros e da reinvengédo de si na Batalha das
Mina produzem efeitos de fortalecimento de singularidades, existéncias e identidades,
inUmeras vezes barradas, desqualificadas ou subjugadas para além da cena do rap. Criando
outras narrativas estéticas, a existéncia da Batalha das Minas propicia desvios e rupturas nos

roteiros socialmente tragados como destino irrevogavel de ser no mundo.
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A IMPRENSA NEGRA BRASILEIRA: A IMPORTANCIA DOS
PERIODICOS EDITADOS POR NEGROS NO COMECO DO SECULO
XX

Franciele Rodrigues Guarienti*

RESUMO: No comeco do século XX, surgiram diversos periddicos editados por negros que
buscavam refletir sobre os desdobramentos da abolicdo da escravatura. Neste trabalho
trataremos de alguns desses jornais: o jornal A Voz da Raca, da Frente Negra Brasileira,
fundado em S&o Paulo, circulou de 1933 até 1937, totalizando 70 edicBes. E considerado um
dos mais importantes do género, de carater combativo, chegou a ser publicado em Angola e
nos Estados Unidos. No mesmo contexto, o jornal A Alvorada (1907-1965), editado em
Pelotas no Rio Grande do Sul, tinha como objetivos a luta contra a discriminacao racial, a
defesa da classe operéria, o direito a educacdo e a alfabetizacdo dos negros. Portanto, este
trabalho pretende analisar a construcdo discursiva da identidade negra a partir dos textos
veiculados nos dois periddicos durante as décadas de 1930 e 1940.

PALAVRAS-CHAVE: Imprensa Negra; Identidade; Movimentos Sociais.

A partir do comeco do século XX, surgiram diversos movimentos artisticos e
literarios que modificaram o cenario cultural mundial. Nesse processo, a legitimacdo de uma
identidade negra e de sua expressdo cultural se dava por meio de performances e narrativas
que propunham desconstruir os padrdes e modelos sociais pré-estabelecidos pelo

eurocentrismo.

No Brasil ndo foi diferente. Surgiram diversos periddicos que pretendiam dar voz
aos negros, buscando também refletir sobre os desdobramentos da aboli¢do da escravatura. O
primeiro periddico negro a se ter conhecimento se chamou O Homem de Cor ou O mulato,
publicado no Rio de Janeiro em 1833. Foi criado por Francisco de Paula Brito?, considerado o
precursor da imprensa negra.

A publicagdo de O Homem de Cor (Rio de Janeiro, ‘Tipografia Fluminense
& Cia, 1833), com o titulo alterado a partir do 3° nimero para O Mulato ou
0 Homem de Cor, e que circulou de 14 de setembro a 4 de novembro de
1833, altera a data do inicio da Imprensa Negra, que teria seus primordios
nos fins do século passado. Foi — refere Eunice Ribeiro Godim, bidgrafa de
Paula Brito — ‘o primeiro jornal brasileiro dedicado a luta contra os
preconceitos de ra¢a’. (CAMARGO, 1987: 41).

'Doutoranda em Literatura do Programa de P6s-Graduagdo em Literatura da Universidade Federal de Santa
Catarina, orientada pela professora Dra. Susan A. de Oliveira. Bolsista CAPES.

% Brevissimo perfil biografico tracado por Camargo (1987:41): Francisco de Paula Brito “adquiriu com sacrificio
e a prazo, a loja de encadernagéo e livros do primo Silvino José de Almeida, na praga da Constituicdo, n° 21
(hoje Tiradentes) e, acrescentando-lhe tipografia, tornou-se o primeiro editor do pais, e a sua tipografia o ponto
de reunido de intelectuais”.
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O jornal pretendia mostrar o aumento da populacdo negra livre no Rio de Janeiro e
apresentar mecanismos para essa conquista. Também, na mesma época, surgiram periodicos
de pequena circulacdo: Brasileiro Pardo, O Cabrito, O Crioulinho e O Lafuente — todos
circularam apenas no ano de 1833. Em outras partes do Brasil, surgiram outros como: O
Homem (1876) foi o primeiro impresso a circular em Recife seguido por A Patria (1889), em
Sé&o Paulo e O Exemplo (1892), em Porto Alegre.

A publicacdo de periddicos e a criagdo de graficas eram instrumentos que faziam
parte da luta por direitos. Na Tipografia Fluminense & Cia, a grafica de Francisco de Paula
Brito, foram impressas diversas obras de escritores brasileiros como: Ela (1855), Queda que
as mulheres tém pelos tolos (1861) e Desencantos (1861) de Machado de Assis; O Filho do
Pescador (1843) de Teixeira de Souza; O Juiz de Paz na Roca (1842), A Familia e a Festa na
Roca (1842) de Martins Penna; As Primaveras (1859) de Casimiro de Abreu; Anténio José ou
0 Poeta e a Inquisicdo (1839) de Goncalves de Magalhédes; A Confederacdo dos Tamoios
(1856) de Gongalves de Magalhdes e Mauricinas (1851) de José Mauricio Nunes Garcia
Filho.

Seguindo nessa mesma corrente, podemos destacar a fundacdo da Associacdo
Beneficente Socorro Mutuo dos Homens de Cor, em 24 de setembro de 1874. Esta pretendia
reunir os homens de cor livre e dar-lhes o estatuto de cidaddos do Império Entretanto, a
fundacdo dessa associacao foi negada pelo parecer dado em 16 de janeiro de 1875:

Os homens de cor, livres, sdo no Império cidaddos que ndo formam classe
separada, e quando escravos ndo tem direito a associar-se. A sociedade
especial é pois dispensavel e pode trazer os inconvenientes da criagdo do
antagonismo social e politico: dispensavel, porque os homens de cor devem
ter e de fato tém admissdo nas Associagdes Nacionais, como é seu direito e
muito convém a harmonia e boas relacdes entre os brasileiros. (GOMES,
2005: 8-9).

Na justificativa dada para o indeferimento foi argumentada que a criacdo de uma

associacdo causaria desarmonia entre os brasileiros. No entanto, a luta ndo cessou. Em 1876,
comecava a circular em Recife o periédico O Homem, que discutia assuntos como o
significado de raca, a escravidao, o preconceito e trazia argumentos para combater a teoria de
determinismo racial®. Citando um trecho da publicacao:

[...]Jtodas as diversidades que se observam entre as ragas humanas ndo sdo
sendo desigualdades de desenvolvimento [...] todos os homens sdo iguais
capazes dos mesmos atos intelectuais e morais.[...] milhares de individuos

%0 determinismo racial fundamentou os conceitos de inferioridade do negro perante o branco. A partir desses
conceitos, haveria comprovagdes cientificas que comprovavam esses fatos, como medida craniana, semelhanca
fenotipica com animais, entre outros.
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de cor que nessa regido abengoada tem se distinguido nas artes, nas ciéncias,
nas armas e nas letras. (O HOMEM, 1876: 2).

O jornal também fazia dendncias sobre o recrutamento forcado para o Exército e
para Marinha e a violéncia da policia nas ruas da cidade, como neste trecho de O homem,
publicado 17 de fevereiro de 1876: “Sé se dao quando os presos sao homens de cor: nao ha
exemplo de ter sido espancado pela policia um s6 homem que seja ou parega branco” (1876:
3). O jornal circulou por menos de um ano, tendo publicado apenas 12 nimeros.

A pesquisadora Ana Flavia Magalhdes Pinto (2006) destaca que esses periodicos
“afro-brasileiros conseguiram formular uma fala propria e torna-la publica. Ainda que ndo
tenham alcancado simultaneamente todo o territério nacional, esses impressos sdo parte do
esforco coletivo de controlar os cddigos da dominacdo e subverté-los” (PINTO, 2006: 70).
Flavio Gomes em sua obra Negros e politica (2005) ressalta uma importante questdo sobre o
lugar do negro nesse periodo: “A questdo parecia ser ndo tanto quem eram 0s protagonistas
da liberdade, mas sim quais os significados desta.” (GOMES, 2005: 11). Logo, 0 que
significava ter sido escravizado? Significava ser cidaddo brasileiro? Perguntas estas dificeis
de serem respondidas.

Sendo assim, a assinatura da Lei Aurea em 1888 ndo inaugurou a igualdade. Em
abril de 1889, uma comissdo formada por libertos do Vale da Paraiba enviou uma carta ao
jornalista Rui Barbosa reivindicando apoio para criacdo de politicas publicas. Vejamos abaixo
um trecho:

Para fugir do grande perigo que corremos por falta de instrucéo, vimos pedi-
la [educacéo] para nossos filhos e para que eles ndo ergam n&do assassina
para abater aqueles que querem a Republica, que é a liberdade, igualdade e
fraternidade. (GOMES, 2005: 10).

Esse pedido tinha como principal objetivo garantir direitos aos filhos dos libertos.
Contudo, os jornalistas ndo tinham poder suficiente para a garantia desses direitos. Além das
dificuldades técnicas, esses jornais tinham diversas limitacGes financeiras, 0 que acarretava
periodicidade inconstante. As pequenas tiragens, na maioria das vezes artesanais, faziam com
que muitas dessas publicacdes durassem menos de um ano. Muitas vezes 0s responsaveis pela
construcdo do jornal atuavam, ao mesmo tempo, como escritores, jornalistas, editores,
operadores de impressao e financiadores. Sem patrocinio, as edi¢des eram vendidas em festas,
reunides comunitarias, clubes recreativos, grémios e no contato direto com a populagdo na
rua. Em alguns periddicos é possivel encontrar veiculacdo publicitaria, porém insuficiente
para bancar os custos totais.

O titulo de muitos desses periddicos ja demarcava objetivos e publico-alvo:

“dedicado aos homens de cor”, “dedicado a classe de cor”, “de combate em prol do
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reerguimento geral da classe dos homens de cor” e “para a defesa dos interesses dos homens

pretos” (GOMES, 2005:31).

Em Sdo Paulo, tanto na capital e quanto no interior, surgiram diversos jornais que
tiveram forca e maior duracdo. Em sua dissertagdo de mestrado, denominada A imprensa
negra em Sao Paulo, Miriam Ferrara (1986) classificou 56 jornais estudados dividindo-os em
trés periodos de acordo com a década de fundagdo e contexto histérico. Segundo a autora, 0
primeiro periodo (de 1915 a 1923) se caracterizou pela estabilidade econémica em
decorréncia da situacdo privilegiada do café no cenario mundial; culturalmente, a Semana de
Arte Moderna? (1922) repercutia em diversos ramos. Houve o surgimento dos periédicos: O
Menelik (1915), A Rua (1916), O Xauter (1916), O Alfinete (1918), O Bandeirante (1919), A
Liberdade (1919), A Sentinela (1920), O Kosmos(1922) e Getulino (1923).

E importante destacar o primeiro jornal O Menelik (1915). Apesar de ter tido apenas
duas publicacbes veiculadas, a primeira no final de 1915 e a segunda no inicio de 1916,
conseguiu grande prestigio na comunidade negra, difundindo aquilo que os redatores
achavam mais interessantes para a vida social e cultural dos negros. Ferreira (2011) ressalta
0s jornais enquanto espaco de formacao educativa e de preservacdo da memodria:

Havia a preocupacdo em preservar a memoria dos abolicionistas como Luiz
Gama e José do Patrocinio, de tornar conhecidas as obras poéticas de Cruz e
Souza e Castro Alves. Alguns jornais tinham seus nomes ligados a alguma
personalidade negra falecida, como O Menelik, fundado em 1915, que
homenageou o imperador etiope falecido um ano antes, e o Getulino, em
homenagem a Luis Gama, que usava como um de seus pseudénimos, o
codinome Getulino. Logo, relacionar o nome do jornal a um personagem
negro importante era uma maneira de fortalecer a auto-estima desses, assim
como de contribuir para preservagdo de uma memoria afirmativa dos negros,
no pais e no mundo.(FERREIRA, 2011: 5)

A partir do segundo periodo (1924 a 1937), as reivindicacdes ganharam mais forca e
a imprensa negra atingiu seu grande momento. As publicacdes eram mais diretas e objetivas,
reclamavam a participacdo do negro na sociedade e 0s convocavam a luta. Podemos destacar
os jornais O Clarim da Alvorada (1924), Elite (1924), Auriverde (1928), O Patrocinio (1928),
Progresso (1928), Chibata (1932), Evolucéo (revista de 1933), A Voz da Raca (1933),
Tribuna Negra (1935) e A Alvorada (1936).

Ja no terceiro periodo (1945 a 1963), as publicacdes voltam seus esfor¢os a unir 0s
negros em torno de uma causa comum, pensamento no que foi se perdendo ao longo do
segundo periodo. Alvorada (1945), Senzala (revista de 1946), Unido (1948), Mundo Novo
(21950), Quilombo (revista de 1950), A Voz da Negritude (1953), O Novo Horizonte (1954),

* De acordo com Ferrara (1986) nédo ha referéncias a Semana de Arte Moderna nos jornais da imprensa negra.
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Noticias de Ebano (1957), O Mutirdo (1958), Hifen (1960), Niger (revista de 1960), Nosso
Jornal (1961) e Correio d"Ebano (1963).

O Clarim da Alvorada (1924), segundo Ferreira (2011), foi uns dos jornais de maior
tiragem da época com aproximadamente 2.000 exemplares em cada edi¢do. Tinha andncios
pagos, porém ndo eram suficientes para custear todas as etapas de confec¢do. Foi fundado por
Jayme de Aguiar e José Correia Leite, em 6 de janeiro de 1924, com o nome de O Clarim.
Posteriormente, em 6 de maio do mesmo ano, passou a chamar-se O Clarim d' Alvorada.

Esse jornal apresentava como ponto principal de suas publicacdes a luta contra o
racismo e dialogou com outras experiéncias de ativismo em outros estados e até mesmo fora
do pais, como o jornal estadunidense Chicago Defender®, que durante as lutas pelos direitos
civis dos Estados Unidos desempenhou um importante papel.

Também podemos destacar a atuacdo de A Voz da Raga como sendo um dos mais
significativos no meio pela sua longevidade, estrutura, organizagdo e prestigio politico-social.
Fundado em 1933, circulara até 1937 tendo no total de 70 edi¢Ges. Sendo o jornal porta-voz
da Frente Negra Brasileira (1931-1937), ao longo de sua existéncia,propunha uma reflexao
por meio da coletividade negra em prol de um projeto de incluséo que perpassando questdes
como a valorizagdo étnica, de um nacionalismo pautado na valoracdo de uma historia e
memoria sob a 6tica do protagonismo negro.

[...] a nacdo somos nos [os negros], com todos os outros patricios [lusos e
indigenas] que, comnosco, em gquatrocentos anos, criaram o Brasil. Ndo
podemos, pois, permitir que impunemente uma geracdo atual [de
imigrantes], que é um simples momento na vida eterna da Nacdo, traia a
Patria [...]. (A VOZ DA RACA apud LIMA, 2009: 4).

O periddico muitas vezes ressaltava momentos da histéria do Brasil e do mundo em
que o apagamento do negro é feito:

[...] episédios horrendos da escravatura no Brasil, Guerra do Paraguai, e
outras tantas cousas que muita gente bonita, como por exemplo 0s pretensos
sociélogos desconhecem, mesmo porque a historia patria nada diz a respeito,
ou guando assim ndo é adulteram tudo, como fizeram os seus historiadores
com a gloriosa epopéa de Palmares na Serra da Barriga, que deveria constar
em nossa historia como uma das maiores glorias de um povo, que embora
oprimidos, deram ao mundo e muito especialmente ao Brasil, provas de seu
valor moral e material; isso tudo, os homens do Brasil esconderam e
continuam escondendo, com o fito Gnico de menosprezar o valor indiscutivel
da raca que fez o Brasil [...]. (A VOZ da RACA apud LIMA, 2009: 5)

No Rio Grande do Sul, a imprensa negra teve como primeiro representante o jornal

O Exemplo, da cidade de Porto Alegre, que circulou com interrupgGes no periodo de 1892 a

*Fundado em 1905, The Chicago Defender é um jornal da cidade de Chicago foi é voltado para a comunidade
negra dos EUA.
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1930. Alem deste, houve uma série de outros jornais produzidos por negros no Estado
(SANTOS apud ZUMBARAN; VARGAS, 2016: 8): A Cruzada (Pelotas, 1905), A Alvorada
(Pelotas, 1907-1965), A Revolta (Bagé, 1925), A Navalha (Santana do Livramento, 1931), O
Ticdo (Porto Alegre, 1978), o Folhetim do Zaire (Porto Alegre,1982-2005).No editorial do
primeiro exemplar, O Exemplo apresentava-se como porta voz dos em busca de direitos e
manifestava-se contra o racismo cientifico e contra as hierarquias baseadas na cor da pele:

Devemos mostrar a sociedade que também temos um cérebroque se
desenvolve segundo o grau de estudo a que o sujeitemos e, por
consequéncia, também podemos nos alistar nas cruzadas empreendidas pela
inteligéncia, muito embora alguns queiram nos acoimar, ou porque
desconhecam nossas legitimas aspira¢fes, ou porque fagam parte dos que
julgam o homem pela cor da epiderme. (O EXEMPLO apud ZUMBARAN;
VARGAS, 2016: 9).

Ja em Pelotas-RS, cidade localizada no extremo sul do pais, durante o século XIX
tinha a econbmia proveniente da inddstria do charque — o ndmero de trabalhadores
escravizados ultrapassava a densidade demogréafica dos demais trabalhadores.

O periddico de A Alvorada, que circulou na cidade entre os anos de 1907 a 1965, foi
idealizado e editado por intelectuais negros residentes na cidade com o intuito de dar voz da
populacdo negra e informar a comunidade das ocorréncias de racismo, violéncia da regido e
também de outras localidades. Como é descrito em suas paginas “o nosso meio necessita de
ter o seu arauto, aonde possa dizer o que sente, 0 que pensa e procurar engrandecer a nossa
raga” (A Alvorada, 1932)

Na cidade de Pelotas, foram constatadas 33 associa¢des abrangendo o inicio do século
XX até 0 ano de 1937 dos mais diversos tipos: caridade, futebolisticas, representacdo politica,
esportivas, grémios operarios, jornalisticas, musicais, recreativas, carnavalescas, beneficentes,
draméticas (LONER, 1999: 658-659). Tal fato demonstra a grande movimentacdo da
comunidade negra dessa regido, frente a necessidade de sua auto-organizacdo para a
conquista de seu espaco na sociedade.

O periddico era dominical e poderia ser adquirido de duas formas: compra em bancas,
barbearias, no Mercado Central ou por assinatura. Foi fundado pelos irm&os Antonio Baobah®
e Rodolfo Xavier. Xavier também atuou no periddico, assim como em diversos espagos de
organizacdo de classe, chegando a se candidatar a deputado em 1934. Contou com a

colaboracéo esporadica de diversos escritores, jornalistas e criticos da época como 0s irmaos

® Nasceu escravo, comprou a sua liberdade em 1880. E considerado da importante figura da formatagdo do
jornal.
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Juvenal e Durval Penny, Armando Vargas, Carlos Torres, Dario Nunes, Humberto de Freitas,

Ivo Porto e Miguel Barros.

Os redatores d’A Alvorada propunham aos seus leitores a valorizacdo de sua cor,

independente do tom de pele, ja que o preconceito é sentido por todos. Logo, ndo seria

legitima a separacdo entre negros e mulatos. Podemos destacar a selecdo das pessoas pela cor

da pele nas festas ocorridas na cidade:

Interjeicéo!

Repercutiu dolorosamente no seio da sociedade etidpica pelotense, a
pretensiosa atitude dos dirigentes de certo grupo bailante que, deixando-se
embair por uma falsa maneira de selecionar, ndo observaram no individuo o
valor moral, mas sim, como justificativa dos seus ,.escrupulos™ sociais,
basearam-se na diferenca das cuticulas. E, nas suas condenaveis
investigacdes etnologicas, acharam ,,defeitos™ morais ¢ ,,contagiosos nos
negros de tez da cor do ébano... [...] Felizes os que tém os olhos para
olharem-se nos seus espelhos ,,genealogicos™ — as avos; felizes os que
sentindo pulsar no coragdo o amor pela extirpe de José Mauricio, e, do
escravo Cosme, e sentindo a repulsa pela ofensa, ndo apoiaram tal atitude
preconceituosa, dando assim, & Sociedade, & Raga e a Pétria, um atestado de
civismo e de solidariedade humana! (A ALVORADA, 1932: 3).

Em algumas publica¢bes, como podemos verificar no trecho recéem citado, esta

presente o termo ““sociedade etidpica pelotense”, possivelmente se remetendo a uma possivel

origem comum dos negros de Pelotas. Porém, um artigo publicado em 1935 de Rodolfo

Xavier, intitulado “Origem Etiopica”, rebatia essa perspectiva:

Em geral, no Brasil, a raca descendente de africanos é tida e havida por
etiopica. Desconhecedora, em sua quase totalidade, de sua verdadeira
origem a raca Afro-brasileira pavoneia-se de etidpica cuja regido néo
contribui com um Unico espécime para o trafico de escravos, ndo so para o
Brasil como para toda a América [...]. O grito é nosso, mesmo para chamar a
atencdo dos que se acham iludidos em sua boa fé. Tal é a origem etidpica
dos descendentes africanos brasileiros[...] De eti6picos ndo temos nada.
(XAVIER apud SILVA, 2011: 5).

Um dos objetivos d’A Alvorada era a alfabetizacdo e educacdo dos negros, como

aponta Rodolfo Xavier: “Vamos tratar do que realmente a raca precisa: evoluir ao lado da

raca branca, ombro a ombro, ndo havendo diferenca entre os individuos pela cor, mas,

simplesmente, pelo estudo ¢ pela cultura”. (A Alvorada, 1934: 1).

“Necessitamos de instrugdo, muita instrugdo”: a Frente Negra Pelotense e
“A Hora da Rag¢a” nos clubes negros Quereis que vossos filhos sejam
felizes, e que futuramente ndo haja distincdo entre brancos e pretos?
Mandai-os educar convenientemente. [...] Eis como podeis fazer a felicidade
da vossa familia e da vossa raca: educando vossos filhos, que senhores de
tdo salutar virtude se impor com honra e brilho, e amanh& teremos homens
de envergadura moral e intelectual solida, que ndo serdo admirados pelos
seus semelhantes, simplesmente porque se compenetraram de que a
educacdo é o unico caminho que destroi preconceitos e irmana 0s homens.
Termino as minhas obscuras linhas, dizendo que espero que todos digam:
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“quereis terminar a distingdo entre brancos e pretos? Educai vossos filhos”.
(PENNY apud A Alvorada,1934).

[...] Necessitamos de instrucdo, muita instru¢do o que infelizmente é uma
verdade cristalina. Precisamos de Centros de Cultura para 0 nosso
aperfeigoamento moral e intelectual, ¢ ndo para “lutas de classes”, pois que
estas tém os seus Orgdos sindicalizados e é dentro do Sindicalismo que
atuam as organizacdes obreiras em combate a exploracdo do homem pelo
homem. Queremos, concomitantemente, o desatar a0 mesmo tempo de dois
nos gordios — o aperfeicoamento moral e intelectual do negro por meio da
instru¢do e a0 mesmo tempo o seu nivelamento econdémico pela “luta de
classes” [...]. Primeiro nos instruamos que ¢ para saber nos defender e
pugnar pelos nossos direitos, dentro da Justica e da Razdo, e que nos assiste
como viventes na coletividade humana. Primeiro destruamos o preconceito
de “cor” e depois a tirania do capital; eis 0 nosso ponto de vista dentro da
“Campanha Pro-Educacdo”, ndo desvirtuemos os nossos fins [...]. (XAVIER
apud A ALVORADA, 1934).

Por fim, apds essa breve reflexdo em torno de alguns dos periddicos da chamada

imprensa negra, nao se pode mais afirmar a ndo existéncia de materiais e registros da luta dos

negros no Brasil. Sdo esses os frutos de esforcos individuais e coletivos de seus editores. O

acesso dos negros ao cédigo escrito foi elemento fundamental para o didlogo e para o

enfrentamento. Precisamos destacar que se trata de uma pesquisa em andamento, logo 0s

resultados encontram-se lacunares. Mesmo assim, ja é possivel perceber a atualidade do

assunto e que muitas das batalhas travadas no pés-abolicdo ainda nao foram vencidas.
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FUNK CARIOCA: PROCESSOS DE HIBRIDACAO DA MUSICA
AFRODIASPORICA E TENSOES ENTRE A MIDIA E A SOCIEDADE

Leticia Laurindo de Bonfim?

RESUMO:A historiografia recente do funk carioca apresenta um percurso marcado pela
reunido da juventude negra dos suburbios do Rio de Janeiro e pelos processos de apropriacao,
tradugdo e “nacionalizacdo” da musica transnacional®. E precisamente sobre a histéria recente
do funk carioca (1970-2000) e sobre os processos de hibridacdo desse género musical que
esta pesquisa se dedica para lancar as seguintes questfes: por que, nos anos de 1960, a
juventude negra das favelas cariocas se afasta da tradicdo do samba? Por que elege um género
musical afrodiaspdrico estadunidense? Como acontecem os processos de hibridagdo do miami
bass até a sua transformacdo no género musical denominado funk carioca? E como aos
funkeiros, no final de 1990, se reaproximam do samba?

PALAVRAS-CHAVE: Funk Carioca; Hibridismo Cultural; Musica Afrodiaspdrica.

Ainda em 1927 e 1928, mesmo com o fim do carnaval, o samba continuava durante
0 ano todo. Ele estava presente nos cafés, nas peixadas feitas em casa de amigos, nas
feijoadas, nas esquinas e bares, durante a madrugada, conforme Alcebiades Barcelos, o Bide,
fundador da primeira escola de samba do pais, a Deixa Falar, conta em entrevista concedida
ao Jornal do Brasil*(TINHORAO, 2008: 307). Mas, nas décadas subsequentes, o género
passou, pouco a pouco, a concorrer com outros ritmos preferidos pela juventude suburbana da
cidade do Rio de Janeiro.

No livro Batiddo: uma histéria do funk, o jornalista Silvio Essinger aponta que na
década de 1960, o samba, comumente associado as favelas cariocas, deixava de ser a
principal atracdo entre a juventude negra. Os espacos reservados as escolas de samba entre 0s
meses de setembro e fevereiro eram ocupados, no decorrer do ano, por bailes realizados, nos
finais de semana, em quadras de escolas de samba como a Portela e o Império Serrano. Os
bailes reuniam a populacdo jovem das favelas cariocas, que dancava ao ritmo de géneros
como o samba e o rock. Neste contexto, se esbogou o circuito musical das décadas seguintes
(ESSINGER, 2005: 15).

! Doutoranda em Teoria da Literatura pelo Programa de Pés-Graduac&o em Literatura da Universidade Federal
de Santa Catarina.Bolsista Capes.

2 A palavra transnacional é utilizada para referir-se a qualquer género musical que ultrapasse as fronteiras
nacionais, fazendo mencéo as influéncias estadunidenses/africanas (sobretudo) e europeias (musica eletrdnica)
do funk carioca.

*Entrevista concedida por Bide ao Jornal do Brasil: Carnaval, primeiro grito: vida e morte do deixa falar, o bloco
que deixou escola”, reportagem de Francisco Duarte no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 de fevereiro de
1979, p. 9 do Caderno B.
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Nos anos de 1970, os jovens negros passaram a se identificar com a soul music*, e o
género se tornou a principal referéncia musical no contexto dos bailes. Assim, iniciaram-se 0s
chamados Bailes Black®, bailes que tinham em seu repertério musical, principalmente, a soul
music. De acordo com Silvio Essinger, a soul music foi difundida no Rio de Janeiro através
da programacéo, na Radio Tamoio, do DJ Big Boy®. O sucesso do repertrio black aliado a

”7

festa promovida pelo DJ, o chamado “Baile da pesada”’, contribuiram para o sucesso dos

bailes entre a juventude suburbana (ESSINGER, 2005: 17).

Posteriormente, esses bailes se modificaram. E Oséias Moura dos Santos, jovem
negro, morador do Morro da Mineira, fa das programacdes de Big Boy e frequentador dos
“Bailes da pesada” foi um dos responsaveis por isso. Ele propds a sete amigos o “Mister
Funky Santos”, uma festa com um repertorio voltado apenas para a black music®,
diferentemente do “Baile da pesada”, que tocava soul music e rock. Como frequentador dos
bailes, Oséias percebeu que o publico preferia a musica black, chegando mesmo a parar de
dangar quando essa sequéncia é interrompida pelo rock progressivo, o que o levou a optar por
uma festa totalmente dedicada a soul music (ESSINGER, 2005: 18-19).

Atraido pelo rumor de que as festas de musica black faziam sucesso entre a
juventude negra carioca, numa noite, Asfiléfilo de Oliveira Filho®, que era responséavel pela
busca de atividades culturais que pudessem interessar a populacdo jovem dos suburbios da

cidade, apareceu para ver “Mister Funky Santos”, juntamente com a dire¢do do Clube

*Soul music: estilode mlsica popular composta, gravada e executada principalmente por negros norte-
americanos a partir dos anos de 1960. Exprimia as emoc0es sentidas pelo intérprete e evocava semelhantes
sensagdes no ouvinte. E um género dotado de expressdes vocais tais como melismas, suspiros, falsetes,
interpolagBes declamadas ou entoadas.

SOUL MUSIC. In: DICIONARIO Groove de msica: edigio concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994.

> Bailes black eram os bailes realizados nos subdrbios do Rio de Janeiro, no final da década de 1970. Nesses
bailes ouvia-se musica negra estadunidense, especialmente a soul music. Influenciada pelas conquistas de
direitos civis da populacdo negra dos Estados Unidos, a juventude negra carioca criou o movimento black,
também associado & mdsica negra e a reunido dos jovens suburbanos cariocas.

®Big Boy era estudante de geografia, na época, e trabalhou como programador da radio Tamoio, no Rio de
Janeiro. De acordo com as historiografias concordes do antropélogo Hermano Vianna e do jornalista Silvio
Essinger, Big Boy foi o responsavel pela difusdo da soul music entre a juventude negra carioca. Além disso, 0s
Bailes da pesada, promovidos pelo DJ, teriam sido o ponto de partida para a consolidagdo dos bailes black nos
subdrbios cariocas, especialmente depois que o Canecéo foi solicitado para shows de Roberto Carlos, e os bailes
passaram a ser realizados na zona norte.

"Bailes da pesada sdo festas com repertério da black music, realizadas pelo DJ Big Boy, no Canec#o, cervejaria
do bairro do Botafogo, no Rio de Janeiro.

& A Black music é um termo amplo que engloba diferentes géneros musicais produzidos e/ou influenciados por
pessoas negras. No contexto dos bailes, significa que o repertério era composto apenas por soul music, um dos
géneros da black music.

% Asfil6filo de Oliveira Filho, conhecido como Dom Filé, foi integrante do movimento black carioca. Ele era
ligado ao Clube Renascenga, fundado nos anos 50, no Méier, com objetivo de reunir a comunidade negra do Rio
de Janeiro. Na ocasido, Fil6 tinha a incumbéncia de pensar em uma festa para a juventude negra, o que o levou a
Mister Funk Santos, festas de musicablack promovidas por Oséias Moura dos Santos.
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Renascenca, clube fundado na década de 1950, no Méier, e ligado ao movimento negro
(ESSINGER, 2005, p. 18-19).

Ao final da noite, verificado o sucesso, Asfilofilo, mais conhecido como Dom Fil0,
decidiu que poderia fazer o mesmo baile no Renascenca, e com um diferencial, a consciéncia
negra. Em 1972, Dom Filé cria no Clube Renascenca a Noite do Shaft', festa com
discotecagem, projecdo de slides com cenas do filme Shaft, que d& nome a festa, e com
imagens do publico presente. Nesse espaco, jovens negros relinem-se para ouvir masica negra
e inspirar-se nas conquistas politicas de negros norte-americanos. O movimento negro,
interessado em captar a energia da juventude suburbana carioca, vé na musica black o meio
de se comunicar com a juventude (ESSINGER, 2005: 18-19).

A luta pelos direitos civis de negros estadunidenses e seus desdobramentos na
musica black ganham definitivamante a juventude carioca suburbana. A soul music promove
uma postura politica de resisténcia e de reivindicacdes da juventude negra. Mas em 1977, por
motivos ndo esclarecidos, embora insista-se nas hipéteses da influéncia da disco music ou das
criticas da imprensa aos bailes black, encerra-se essa fase de militancia politica e
identificacdo racial.*

Nos anos de 1970, os bailes se espalham pela cidade demandando o surgimento de
novas equipes de som. Assim nasce a Soul Grand Prix, uma equipe itinerante de som capaz
de realizar festas em varios clubes dos subdrbios cariocas. Paralelamente a Soul Grand Prix,
as equipes de som multiplicam-se pelo Rio de Janeiro. O processo de expansdo iniciado nessa
década origina uma série de mudancas no que diz respeito aos géneros musicais que circulam
nos bailes e a hibridacdo do funk carioca, que se consolida como género musical por volta de
1985.

Os ritmos musicais do funk carioca
Os bailes surgem como opc¢éo de divertimento e socializa¢do, mas também se tornam
um espaco em potencial para a inventividade coletiva, seja no que diz respeito a danca ou a
musica. A identificacdo com a musica negra oriunda dos Estados Unidos bem como a sua

apropriagéo consolidam, ao longo dos anos, novas maneiras de dancar e de fazer hip-hop.

1% Filme norte-americano de 1971, dirigido por Gordon Parks.

10 fim dos bailes black ainda é investigado pelos pesquisadores dofunk carioca. Palombini o relaciona as
criticas a0 movimento black carioca recebidas por sambistas e intelectuais bem como ao grande sucesso da disco
music nas pistas de danga de todo mundo.
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A partir de meados da década de 1980, o miami bass™, ritmo dos bailes funk de
entdo, é a base musical sobre a qual o publico canta refrdos em portugués. Nesse processo, 0S
participantes dos bailes introduzem junto com suas “tradugdes” a possibilidade de usar bases
de miami bass para “composi¢do” coletiva de refrdos em portugués, recurso utilizado por
DJ’s, posteriomente.

Simone S4, atraves das palavras do DJ Malboro, conta que o miami bass é tocado
nos bailes da década de 1980 em versdes instrumentais e cantados pelo publico, que por ndo
saber falar inglés, escolhe frases que se assemelham sonoramente a letra original. Assim, a
musica “Whoop there is it”, do Tag Team, transforma-se em “Uh! Tereré!”,0 que caracteriza
0 processo denominado por Sa como traducdo (SA, 2007: 9).

Em 1989, o DJ Malboro, que tem em mente um projeto de nacionalizacdo do funk,
usa o “Mel6 da Mulher Feia”, versdao em lingua portuguesa feita pelo publico do baile para
“Do Wah Diddy”, dos americanos do 2 Live Crew, para dar forma ao seu projeto. A
coletanea“DJ Malboro apresenta Funk Brasil”, produzida pelo DJ Malboro, tem suas faixas
compostas em cima da batida sonora do Miami bass e do sampler,*® sob a influéncia do rap, a
pratica de recortar-copiar-misturar consolidada na musica eletrénica.

Por volta de 1993, 1994, as equipes de som tocam nos bailes somente musicas
“nacionais” (Sa, 2007, p.10-11). Grande parte das musicas dessa época sdo declamacgdes
rimadas sobre uma base de vinil, frequentemente a faixa 808 do DJ Battery Brain
(PALOMBINI, 2012, p.4) (Techno Hop Records, 1988)*:
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O ano de 1998 é marcado pela criacdo, reivindicada pelo DJ Luciano, e difusdo do
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tamborzdo. Sobre sua criacdo feita em uma bateria eletrénica modelo R8, Roland, ele conta:

O lance do Tamborzdo comegou porque na época em que a gente tocava —
ndo é Cabidao? — usava-se muito o Atabaque, uma batida feita de conga —
tipo conga — que o pessoal associava muito ao ritmo que era o funk da

12 Subgénero do hip hop norte-americano de ritmo acelerado e batidas pesadas, originario de Miami.

3 Sampler: "samplers, teclados, médulos, placas ou, ainda, softwares que registram digitalmente qualquer
informacdo sonora aplicada na entrada de gravagdo do instrumento ou da placa digitalizadora instalada no
computador." ALVES, Luciano. Fazendo musica no computador. Rio de Janeiro: Campus, 2000, p.22.

Y Transcricdo musical de Jalio Cérdoba Pires Ferreira (Transcricdo do tamborz&o).

A transcri¢do dos ritmos denominados volt Mix, Tamborzdo e Human Beatbox pode ser ouvida nas faixas 01, 03
e 05 do CD que contém as musicas analisadas nesta dissertacao.
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época, o Volt Mix. Naturalmente, como todo o produtor sabe, a gente sempre
tem uma necessidade de melhorar, de expandir, de criar sons novos. A R-8
— Ha! — foi a responsavel por isso tudo que esta ai, ndo é Cabide? (Mostra
uma bateria eletrénica R-8 MK-II). Foi justamente numa R-8 dessas ai que
foi criado o Tamborz&o. Acredite se quiser. Foi até engracado porque foi de
madrugada — devia ser por volta de duas da manhd — e bateu uma
inspira¢ao louca por causa do Funk’n Lata. Porque o Funk’n Lata sempre
teve um som pesaddo. E lembro que comecou-se a criar com frequéncia
montagens com sons ao Vivo, tirados do publico, dos bailes: colocava-se o
microfone e gravava-se 0s sons. Entdo falei: “poxa, por que ¢ que a gente
ndo tenta fazer uma batida meio que ao vivao também?”Pra crescer, pra dar
uma sustentacdo ao som. Foi quando a gente comecou a buscar elementos da
bateria eletronica. Comegamos a juntar aquela imundice toda ali pra ver se
dava certo. Ai, foi até engracado que, depois que conclui, que fechei a
tampa, olhei pra ela assim, desliguei e falei: “isso ta uma porcaria!” Ha, ha,
ha, ha! Ficou uma semana encostada. Uma semana encostada ali, a bateria,
até que um belo dia... Eu tinha uma dupla de MCs que, inclusive, moram
perto da minha casa até hoje. Ai, eles: “pd, Luciano, eu t6 a fim de produzir
um rap”. E eu inseri. Foi a primeira apari¢do do Tamborzao. Foi num rap do
Tito e Xanddo. E esta registrado em CD, o Lugarino apresenta 0os melhores
da Zona Oeste, gravado em 1998. Inclusive, é bem interessante falar isso, o
lance da data, porque a gente faz até uma aposta, ndo é, Cabide? Tenta achar
um CD que tenha a primeira aparigdo gravada. N&o vai ter. Foi realmente a
primeira musica gravada. E depois meu parceiro Cabidéo bolado, inspirado
(ha, ha, ha!), fez a “Montagem da Gota”, nio é?".

= 11

Como observa Palombini, nos anos de 1990, prevalece, na base ritmica das masicas,

0 Volt Mix, nos anos 2000, o tamborzéo, e nos anos 2010, se consolida como preferéncia de

DJs e MCs o Human Beatbox'®, uma releitura do tamborzdo, com samplers de vozes
humanas'’ (PALOMBINI, 2012: 17):

1> Entrevista concedida pelo DJ Luciano e disponivel em: http://www.proibidao.org/dj-luciano-o-tamborzao/.

18 Transcricdo do humam beatbox feita por Pedro Durées a partir da produgdo do “Elenco fabuloso”.

De acordo com o musico Julio Cérdoba, com quem estou pesquisando as mudangas ritmicas do funk carioca,
“samplear consiste em gravar pequenos trechos (samplers) de qualquer material sonoro (voz, intrumentos,
ruidos, o que vc quiser) pra depois manipula-los, alterando altura, duracdo, fazendo loopings etc. No tamborzéo,
usa-se samplers de sons do atabaque. No human beatbox, esses sons foram substituidos por sons vocais
humanos. Mas na esséncia, 0s ritmos sao iguais, s6 mudam os sons”.

7 A observago de que o beat box é uma releitura do tamborz&o, com samplers de vozes humanas, é do musico
Julio Cordoba Pires Ferreira. Depois de lermos o texto de Carlos Palombini que apontava para o fato de que, em
2010, o funk tinha se modificado, o0 musico observou que essa mudanca era apenas uma releitura do Tamborzéo.
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O tamborzdo e o human beatbox representam a transformacdo ritmica e a
aproximacdo do género com as tradicdes afrobrasileiras. Essa questdo & importante nao
apenas para a transformacao do género, mas para a analise do aspecto cultural e identitario
associado ao funk carioca. A busca de “brasilidade” no processo de “nacionaliza¢do” do funk
remonta o ano de 1989, quando o DJ Malboro compde “O meld da mulher feia”. De acordo
com a descricdo do seu processo de composicdo, ha uma tentativa de incorporar ritmos
brasileiros a batida do funk. No entanto, essas experimentacdes, feitas também por outros

DJs, alcanca relativo sucesso apenas no ano 2000, com o Tamborzao do DJ Luciano.

As mudangcas ritmicas e musicais do funk carioca sdo ainda mais relevantes quando
confrontadas com as criticas recebidas pelos blacks cariocas, na década de 1970, por conta de
sua adesdo a musica originaria dos Estados Unidos, no caso a soul music. As criticas de
intelectuais e sambistas apontam para a alienagéo da juventude negra carioca e para a falta de
“brasilidade” do género escolhido para dar ritmo aos bailes black das favelas do Rio de
Janeiro. No entanto, a escolha da mdsica negra norte-americana parece ter promovido a

renovacdo da tradicdo musical afrobrasileira.

Tamborzao, funk carioca e identidade cultural
O artigo publicado no Jornal Brasil e intitulado “O orgulho (importado) de ser negro
no Brasil” ¢, durante muito tempo, o Unico registro escrito sobre os bailes black do Rio de
Janeiro. Na época de sua publicacdo, mobilizam-se intelectuais e sambistas em campanha
contra 0 novo universo cultural da juventude negra que representa, na maneira de ver desses
criticos, a americanizacao da mdsica brasileira.

Uma cidade de cultura prépria desenvolve-se dentro do Rio. Uma cidade que
cresce e assume caracteristicas muito especificas. Cidade que o Rio, de
modo geral, desconhece ou ignora. Ou porque o0 Rio s6 sabe reconhecer 0s
uniformes e os clichés, as girias e 0os modismos da Zona Sul; ou porque
prefere ignorar ou minimizar essa cidade absolutamente singular e
destacada, classificando-a no arquivo descompromissado do modismo; ou
porque considera mais prudente ignora-la na sua inquietante realidade [...].
Uma populagdo cujos olhos e cujos interesses voltam-se para modelos nada
brasileiros. Populagdo que forma uma cidade modvel, cujo centro se desloca
permanentemente — ora estd em Colégio, onde fica o clube Coleginho,
considerado um dos primeiros templos do soul, ora em Iraja, ora em
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Marechal Hermes, ou em Rocha Miranda, ora em Nil6poles ou na Pavuna
[...]. Uma cidade cujos habitantes se intitulam a si mesmos de blacksou de
browns; cujo hino é uma cancdo de James Brown ou uma mdsica dos
Blackbyrds; cujo biblia é Wattstax, a contrapartida negra de Woodstock;
cuja linguagem incorporou palavras como brother e white;cuja bandeira
traz estampada a figura de James Brown ou de Ruffus Thomas, de Marva
Whitney ou Lin Collins; cujo lema é 1 am somebody; cujo modelo é o
negro americano, cujos gestos copiam, embora sobre a copia ja se criem
originalidades. Uma populacdo que ndo bebe nem usa drogas, que evita
cuidadosamente conflitos e que se redne nos finais de semana em bailes por
todo o Rio. E o soulpower, fendmeno sociolgico dos mais instigantes ja
registrados no pais (Jornal do Brasil, 1976: 3).

Em 1970, repercute na midia e no samba um impasse entre os blacks e os
representantes da “auténtica” tradigdo musical brasileira. A juventude negra carioca é acusada
por intelectuais e por alguns sambistas de aderir e de se deixar influenciar pela musica
importada dos Estados Unidos, 0 que representaria um rompimento com a tradi¢do brasileira
e uma cisdo com os esforcos ideoldgicos no sentido de tornar o samba 0 representante da
identidade nacional.

Cerca de uma década antes, em 1962, o | Congresso Nacional do Samba relne
alguns dos nomes mais importantes no &mbito do samba: Edison Carneiro, Araci de Almeida,
Ari Barroso, Ernesto dos Santos (Donga), entre outros, para a discussdo de medidas capazes
de interromper o desenvolvimento nocivo a “autenticidade” do género. Estdo na pauta da
Carta do Samba questdes como a desleal concorréncia da masica brasileira com a inddstria
fonografica internacional, os hibridismos que favorecem a musica estrangeira em detrimento
do samba, as alteracBes presentes nas escolas de samba que interferem no modo tradicional de
organizagéo dos desfiles, entre outras (CARNEIRO ET ALLI., 1962: 7-15).

Portanto, a necessidade de preservacdo do samba sugere que o género estd ameacgado
seja pela industria fonogréfica internacional, pela constante hibridizacdo sofrida pelo género
ou, ainda, pelas apropriacdes e intervengdes da elite no samba e no carnaval. Essa tematica
nos leva a uma das questdes principais deste capitulo, levantada por Shoshana Lurie, em seu
artigo “Funk and hip hop transculture: cultural conciliation and racial identification in the
“divided city” (BRAZIL, 2001: 647-648). afinal, o que teria levado a juventude negra a
“rejeitar” a tradicdo musical “autenticamente” brasileira?

De certa forma, essa pergunta norteia minha leitura sobre a historiografia do funk
carioca, levando-me a relaciona-la a propria histéria do samba e da musica popular
afrobrasileira bem como as teorias de raca desenvolvidas no pais. A segunda pergunta que
fago, apropriando-me da fala de Lurie, ndo & menos importante para compor a chave de

interpretacéo a respeito da trajetoria do funk carioca: quais motivos teriam levado a juventude
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negra a eleger a musica black estadunidense como representante de uma nova identidade,
dissociada daquela propagada pela elite brasileira através do samba?

Shoshanna Lurie aponta em seu artigoque o funk tem sido completamente dissociado
do movimento negro, propagado pela soul music, desde a década de 1980, periodo em que
passa a ser cantado em portugués e incorpora ritmos brasileiros. Apesar disso, muitas das
letras das musicas compostas no inicio da década de 1990, tais como o “Rap do brasileiro” e
“Rap da felicidade”, denunciam o mito democracia racial propagado no Brasil, situando esses
conflitos na diviséo socioeconémica e geografica da cidade do Rio de Janeiro.

Ainda de acordo com a autora, no Brasil, pelo menos 50% da populacéo é negra, e
cerca de 90% desse total vive abaixo da linha da pobreza. Além disso, numerosos estudos
confirmam que, no pais, diferentes oportunidades e tratamentos correspondem a cor da pele
das pessoas. Para Lurie, a predominancia da no¢do de antropofagia no pensamento intelectual
brasileiro ignora a influéncia transnacional na cultura popular brasileira. Ao tracar essas
consideracOes, Lurie langa a pergunta: o funk carioca seria o palco de representacéo da cidade
dividida? (BRAZIL, 2001: 644-645)

As questdes referentes a identificacdo com a musica negra estunidense e ao carater
politico do funk carioca sdo discutidos ao longo dessa pesquisa. E pertinente, porém, apontar
algumas consideracfes a respeito da negacdo da influéncia norte-americana no funk carioca.
Parece-me claro que o funk carioca ndo somente assume a sua origem na soul music e no
miami bass como também admite o seu esforco para transformar-se ritmicamente,
reaproximando-se da tradicdo musical afrobrasileira.

A globalizacdo da cultura negra urbana oriunda dos Estados Unidos permite a
apropriacdo, traducdo e interpretacdo do global. E, através da democratizacdo do acesso as
tecnologias, transforma e renova as tradigdes locais. Além disso, o funk carioca é capaz de
rearticular os polos “hegemonico/marginalizado”, pois circula e se faz conhecer tanto pela
elite quanto pelas classes populares. Ele também reconfigura os espacos de divisdo étnica e
social denunciados em suas letras e presentes na geografia da cidade do Rio de Janeiro ja que
afasta e/ou aproxima os habitantes dessa cidade dividida. Como um exemplo disso, cito 0s
jovens de classe média que frequentam os bailes funk nas favelas cariocas.

Retomando a ascensdo do funk e a primeira questdo abordada por Lurie sobre cisdo
identitaria dos jovens negros, essas tematicas comumente estdo associadas a relacdo da
juventude negra com a representacdo da tradicdo afrobrasileira e com o rumo tomado pelo

samba ao se tornar simbolo étnico nacional. Em outras palavras, o0 samba, transformado em

Geopoéticas Diaspéricas



114

simbolo nacional e identificado com as elites brasileiras, passa a afastar-se identitariamente
da comunidade que o criou. Essa hipotese € abordada com enfase para a decadéncia das
escolas de samba, por Spirito Santo, no recente livro Do samba ao funk do Jorjao (SPIRITO
SANTO, 2011: 349).

Para além disso, ha uma questdo ainda anterior, a da prépria construcdo do samba
como simbolo étnico nacional e a sua relagdo com a crenga na democracia racial brasileira,
que mascara 0 abismo social entre negros e brancos e dificulta a denincia dessas
desigualdades. Nesse sentido, como observa Carlos Palombini, a década de 1970 representa
um rompimento com essa ideologia (PALOMBINI, 2012: 1), pois ao afastarem-se do samba e
da crenga no mito da democracia racial propagada pela integracdo atraveés do samba, 0s
jovens negros, identificados com a musica e com a postura politica de negros estadunidenses,
podem reivindicar abertamente os seus direitos, pautados na filosofia black e, posteriormente,
na cultura hip hop.

Retomando a conversdo do samba em simbolo nacional e seus desdobramentos a
respeito da crenca na harmonia racial brasileira, aponto o livro do antropdlogo Hermano
Vianna intitulado O mistério do samba. Neste estudo, o autor analisa 0 processo de
nacionalizacdo do samba nas décadas de 1920 e 1930, liderado por intelectuais que tinham
por intuito a valorizagcdo e o reconhecimento da cultura negra como elemento fundamental
para a formacdo identitaria brasileira bem como a ressignificacdo da mesticagem como marca
de brasilidade a ser inscrita e valorizada.

Vianna investiga os motivos que levam as elites brasileiras a escolher o samba,
género perseguido e criminalizado, como simbolo étnico nacional. O autor aponta que had um
mistério na transformacdo do samba e as elites tém papel determinante nesse processo. Para
articular possiveis motivos para esta escolha, Vianna utiliza as reflexdes de Peter Fry, que
aponta que a exaltacdo de elementos étnicos mascara a dominacéo racial e dificulta a sua
denuncia, e de Roberto da Matta, que acredita que a valoriza¢do da mesticagem esta pautada
na certeza de que a hierarquia social é tdo sedimentada em nossa sociedade que as elites ndo
se sentem ameacadas pelos grupos dominados (VIANNA, 2007: 31-32).

O fato é que, ao assumir a expressdo cultural negra como parte integrante da propria
identidade brasileira, as elites dificultam a articulacdo da identidade negra de maneira isolada,
pois ela ¢ convertida em identidade nacional. Por outro lado, a “integracdo cultural” entre
negros e brancos ndo representa a auséncia de preconceito racial nem garante direitos iguais

para a populacdo afrodescentente. Apenas mascara a intencdo racista que da origem a essa
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“integragao”. E a evidéncia dessa divisao estd no proprio rumo tomado pelas escolas de
samba, como observa Spirito Santo em sua ja citada obra.

O autor faz um amplo estudo das relagdes entre tradi¢Ges culturais e religiosas e suas
influéncias sobre o carnaval carioca, chegando ao processo de afastamento dessas mesmas
tradicbes a medida que escolas de samba, por influéncia estatal e privada, tornam-se um
espetaculo rentavel, o que por um lado promove o carnaval brasileiro como maior festa
popular do planeta, mas, ao longo dos anos, culmina em cisdes e conflitos nas escolas e no
afastamento das atividades ligadas as tradi¢Oes afrobrasileiras por parte da juventude carioca.

O autor aponta critérios de avaliagdo das escolas como uma das causas de
insatisfacdo da comunidade e de sambistas. A bateria € 0 quesito mais prejudicado por
consolidar-se uma série de praticas excessivamente técnicas, interferindo na criatividade dos
mestres de bateria. Em outros critérios, passa a se tornar constante a presenca de jurados com
formacdo erudita comprovada, como o caso de bailarinas do teatro municipal para o
julgamento de mestre-sala e porta-bandeira e estilistas da alta-costura para julgar fantasias. Ja
as passistas, simbolos do carnaval, deixam pouco a pouco a avenida, substituidas por atrizes,
socialites e modelos, que podem pagar pelas caras fantasias.

O espaco propicio a integracdo torna-se, na verdade, uma disputa de poder entre
classes, ficando, de um lado, a tradicdo do samba e, de outro, uma elite que associa cada vez
mais o carnaval a valores estéticos eurocéntricos. Ndo por acaso, o desfecho da historia
contada por Spirito Santo se d& com a insersdo da paradinha funk pelo mestre de bateria
Jorjdo, da Unidos da Viradouro. Esse momento ndo representa apenas uma reacdo ao
conformismo tradicional ao qual as escolas de samba sdo submetidas, mas também a prépria
integracdo do funk ao samba e a renovacdo da tradicdo do samba (ALMEIDA; BONFIM,
2012: 6).

Entretanto, se com as escolas de samba o0 impasse esta ligado a questdes comerciais e
estéticas, o surgimento do samba como musica urbana, no inicio do século passado, levanta
outros aspectos que dizem respeito a manutencao da tradicdo de matriz africana. Em Samba,
o dono do corpo, Muniz Sodré busca a origem do samba na tradi¢do africana e aponta que no
Ocidente, por influéncia do capitalismo, a masica torna-se uma pratica autbnoma em relacéo
aos sistemas semioticos da vida social, tornando-se uma arte individual e solitaria.

Na tradicdo afrobrasileira, ao contrario, a muasica ndo tem uma fungdo autdnoma,
mas estd ao lado de outras como danga, mitos, lendas, objetos, responsaveis por acionar o

processo de interacdo entre os homens, o mundo visivel e o invisivel. Assim, o sentido de
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uma peca musical advém do sistema religioso ou do sistema de trocas simbdlicas de um
grupo social especifico (SODRE, 1998: 21). Portanto, a musica afrobrasileira, que é
essencialmente coletiva e representa um sistema de trocas simbdlicas entre grupos sociais,
modifica-se com o advento do samba em sua forma industrial.

Nas palavras de Sodré, o sistema econémico surgido de um modelo escravagista,
apos reprimir expressdes culturais da populacdo negra, encontra uma nova fungéo social para
esse grupo, a de musicos profissionais. E o samba “folclérico”, de produgao e uso coletivos,
passa através de Sinhd, por exemplo, a ser reivindicado como mausica autoral. O samba
modifica algumas de suas caracteristicas tais como o improviso e, além disso, dissocia-se da
danca. Preserva, entretanto, suas caracteristicas ritmicas e melodicas (SODRE, 1998: 39-41).

A manutencdo da autenticidade do samba é uma questdo para jornalistas e musicos
das primeiras décadas do século XX. Em Feitico Decente, Sandroni conta as divergéncias de
Vagalume e Barbosa, ambos jornalistas ligados ao samba e & musica popular. O primeiro
lanca-se em defesa do estilo antigo do samba, o segundo, do novo. Para Vagalume, um
representa a tradi¢ao e o outro, a comercializagdo, pois o sambista ¢ “desvirtuado” pela
ambicdo de ter no samba uma fonte de renda. Ja Barbosa julga que o samba novo colore a
emocdo do morro (SANDRONI, 2001: 134-136). Esse tema €é antigo, mas bastante atual,
discutido, inclusive, hoje, no proprio funk carioca.

O que todas essas questdes a respeito do samba tém em comum é a modificacdo do
género inserido no universo capitalista a partir do momento em que se torna popular entre
todos os grupos sociais. E, portanto, deve passar a atender a interesses ndo apenas do seu
grupo de origem, mas dos préprios consumidores. E que em grande parte aceitam o samba
com ressalvas, pois ao se dizer, por exemplo, que o estilo novo colore a poesia do morro, diz-
se também que a admissdo de valores estéticos da cultura hegemonica “refina” o samba a
ponto de ele poder ser aceito por todas as classes sociais.

As guestbes aqui abordadas acerca dos processos de consolida¢do do samba como
simbolo étnico bem como a dissolucédo de tradi¢des de matriz africana a partir do surgimento
do género em sua forma industrial, nos mostram o quanto € complexa a relacdo entre o samba
e a sua comunidade de origem. Além disso, apontam o quanto a identificacdo das elites com o
género estd pautada no racismo e no desejo de manutencdo do controle social e racial.
Embora os discursos construidos sobre o samba tenham encontrado relativo sucesso na sua
intencao de “integrar” a cultura de matriz africana, na pratica, a imposi¢ao da supremacia das

elites ndo passou despercebida pela comunidade negra.
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Esse fato justifica que, na década de 1970, uma crise identitaria da juventude negra
em relacdo as tradigdes de matriz africana a tenha levado a busca por uma nova atividade
cultural. Nesse aspecto, o apelo sensorial da musica negra norte-americana e o passado de
escraviddo vivido pelos dois grupos sociais parece ser determinante para a identificacdo da
juventude carioca. Esse aspecto fica evidenciado na fala de jovens participantes dos bailes
black carioca, na década de 1970, que em entrevista a Lena Frias, frequentemente apontam
que a soul music e os bailes black sao “deles”, enquanto nas escolas de samba sentem que nao

encontram mais espaco™®.

Apesar da adogdo de géneros musicais originarios dos Estados Unidos, a juventude
se apropria e transforma a masica de origem estrangeira. Contrariando aqueles que, na década
de 1970, preocupam-se com a preservacdo da autenticidade da musica popular brasileira, a
musica transnacional torna-se um elemento fundamental para a renovacao da tradicdo musical
de matriz africana no Brasil. Ao longo de sua curta existéncia, o funk carioca transforma-se

em todos os aspectos, desenvolvendo ritmo, danca e letra.

No aspecto ritmico, o funk tem se mostrado cada vez mais proximo da musica
popular afrobrasileira, sendo considerado por DJs e MCs, como uma espécie de samba
eletrdnico. Assim, como observa Mylene Mizrahi, o funk carioca tem contribuido para a
renovagdo da tradigdo musical de matriz africana (MIZRAHI, 2010: 101). E o afastamento
em relacdo ao samba, motivado por questdes raciais e politicas, bem como o processo de
construcdo de um novo género musical, evidenciam que as mudancgas musicais operadas pela
juventude suburbana, no contexto do funk, ndo sdo aleatérias nem representam a aliena¢do da

juventude em relacdo a masica originaria dos Estados Unidos.
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A VOZ PERIFERICA DE JOAO BATISTA MELO: POESIA POPULAR
E ENGAJADA

Carolina Veloso!

RESUMO: A literatura popular nordestina, em especial a de folheto, ocupa um espaco
periférico na sociedade e no sistema literario brasileiro. Entretanto, € importante ressaltar sua
contribuigéo para a arte e para 0s movimentos sociais. Nesse sentido, proponho neste trabalho
apresentar a obra de Jodo Batista Melo, poeta sergipano e radicado em Niteroi, Rio de
Janeiro. Com a premissa de buscar na vida cotidiana temas para suas histdrias, o poeta
popular coloca em pauta, tematicas sociais, histéricas e politicas, sem perder o senso critico e
0 humor.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia popular; Arte engajada; Jodo Batista Melo.

Ao considerarmos a literatura uma reelaboracdo imaginada da sociedade, conforme
nos indica Wolfgang Iser (1996), a obra se torna um campo potencial de multiplas leituras e
sentidos, a depender do leitor. Tanto na literatura popular quanto na erudita, a recep¢do é um
fator essencial para que a obra alcance seu apice. Qual a funcdo de um livro que nunca foi
lido? De uma performance que ndo tem expectadores nem leitores?

Por isso faz-se tdo importante a presenca do leitor para que o texto constitua-se de
fato em uma obra literaria e, consequentemente, em arte poética. Principalmente se estamos
falando da poesia popular nordestina que acontece na performance e que pode, ou néo, ser
registrada em folheto. Essa poesia, também conhecida como literatura de cordel, é uma arte
essencialmente do sertdo brasileiro®. As regides Norte e Nordeste serviram de berco para que
essa poetica se desenvolvesse e se tornasse tal qual a conhecemos, apesar de hoje ser
produzida e divulgada em praticamente todas as regides do Brasil.

Muito semelhante a trova galcha, a literatura de folheto adquiriu caracteristicas
singulares, que a destaca das demais literaturas populares do Brasil, sendo divulgada por
repentistas e cantadores, podendo ser reproduzida, até mesmo, por seus ouvintes-leitores.
Segundo as palavras do pesquisador paraibano Sebastido Nunes Batista (1997), a vida

nordestina tornou-se palco e fonte de inspiracdo para os folhetos. Por mais que ndo haja

! Mestre em Histéria da literatura, pela Universidade Federal do Rio Grande (FURG), e doutoranda em
Literatura pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC/CNPQ).

2 H4 uma grande controvérsia no que tange a denominacdo dessa poesia popular. Pesquisadores costumam
utilizar o termo ‘literatura de cordel’, fazendo referéncia sempre a colonizagcdo portuguesa e sua heranca
literaria. Porém, essa ndo é a melhor denominagdo, tendo em vista que essa literatura tem caracteristicas
genuinamente brasileiras e pouco se assemelham aquela produzida em Portugal. Por isso optei neste trabalho
pelo termo ‘literatura de folheto’, muito utilizado pelos proprios poetas, leitores e pesquisadores dessa poesia.
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restricdes tematicas, a realidade social, em que se inserem 0s poetas e 0 seu publico, sempre
esteve presente, desde suas primeiras produgoes.

No Nordeste, por condi¢des sociais e culturais peculiares, foi possivel o
surgimento da literatura de cordel, da maneira como se tornou hoje em dia,
caracteristica da propria fisionomia da regido. Fatores de formacdo social
contribuiram para isso: a organizacao da sociedade patriarcal; o surgimento
de manifestacGes messianicas; o0 aparecimento de bandos de cangaceiros ou
bandidos; as secas periodicas provocando desequilibrios econdmicos e
sociais; as lutas de familias que deram oportunidade, entre outros fatores,
para que se verificasse 0 surgimento de grupos de cantadores como
instrumento do pensamento coletivo, das manifestagbes da memoria
popular. (BATISTA, 1997: 74)

A atencdo dos seus ouvintes-leitores é despertada pelos mais variados temas e
personagens que o poeta inclui em suas histérias. Ao utilizar artificios fantasticos e
contemporaneos, os contos de fadas, as historias medievais, as fabulas, personalidades
histdricas, deus e diabo misturam-se com temas do dia a dia para registrar e contar um
acontecimento ou uma anedota. Além disso, por um periodo, a poesia popular foi conhecida
como ‘jornal do povo’. Ela chegava aos seus leitores antes do noticiador oficial, através de
viajantes, cantadores ou vendedores que por onde passavam relatavam acontecimentos locais,
nacionais e até internacionais. Apesar da chegada da televisdo e do radio, muitas pessoas
permaneceram fiéis aos folhetos noticiosos, ou seja, somente acreditavam na noticia quando
essa era relatada por um poeta popular. Alem de relatar, 0 poeta também se preocupava em
ser critico, mesmo que de forma jocosa.

A nocgdo de ‘jornal do povo’ deixou de ser a principal fungdo do folheto, mas essa
pratica continua recorrente entre 0s poetas. Inclusive, atualmente, as principais tematicas sao
de cunho politico. Segundo Marco Haurélio (2010), os ex-presidentes Vargas e Lula,
juntamente com o cangaceiro Lampido e o Padre Cicero, sdo 0s personagens que mais
protagonizam folhetos. Inimeros sdo os que trazem em seu enredo fatos que tiveram
repercussao social, assuntos politicos, questfes sociais, a vida rural e urbana, entre outros
assuntos, e em sua maioria acompanhados de uma boa critica, satira e elementos religiosos.

A literatura de folheto € a poesia do povo para o povo. Digo isso levando em
consideracdo gque o nivel de escolaridade dos poetas figurava-se desde o analfabeto até o
individuo com ensino medio completo. Atualmente é possivel encontrar poetas populares
com ensino superior completo, gracas as politicas publicas dos anos 2000 que possibilitaram
0 acesso de uma grande parcela da populagdo pobre nas universidades. Portanto, nada mais
evidente que a poesia popular nordestina trazer histérias que muitas pessoas possam se

identificar. Essa literatura atravessou o sertdo até a cidade. O poeta popular passou a ocupar
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espacgos urbanos carregando consigo o sertdo através de sua histdria e de sua arte, mas nao
somente isso, por ocupar espacos que vao desde as zonas rurais até as periferias dos grandes
centros urbanos, suas tematicas também se atualizaram conforme o seu contexto social.

O cientista social Manuel Diégues Junior (1984), em seu estudo sobre a Literatura
popular em versos, destaca diversos ciclos tematicos que a literatura de folheto teve e ainda
tem ao longo dos anos de sua producgéo e divulgacdo. O recorte realizado pelo pesquisador
inicia nos primeiros registros da poesia nordestina, no século XIX, e vai até a década de 1980.
A cidade, a vida rural, os fendbmenos da natureza, a critica e a satira sdo lembrados pelo autor
como pontos importantes na historia dessa literatura. Porém, € necessario realizar uma
atualizacdo desse contetido, tendo em vista que, apds a ascensdo das midias de comunicacéo
no sertdo e as grandes migracdes do meio rural para o urbano, a literatura popular também
migrou e precisou adaptar-se a0 novo meio de circulagdo e ao novo publico ouvinte-leitor.

Com essa premissa de buscar na vida cotidiana temas para suas historias, apresento
Jodo Batista Melo: natural de Sergipe, mas radicado em Niterdi, Rio de Janeiro. Com o lema
de que “para ser um bom cidadédo ¢ necessario trés coisas: ser bom no que faz, fazer amigos e

ser atuante” °

, 0 poeta tem mais de cem folhetos publicados e diz ter trabalhado em mais de
nove profissdes, incluindo a de espantalho em plantacdo. Mas, foi como funcionéario do
Banco do Brasil, em Sergipe, que a vida de militante teve inicio e, consequentemente, sua
jornada na literatura engajada. Nesse periodo, Jodo Batista escreveu seu primeiro folheto A
caneta e a enxada®, com o qual conquistou o primeiro lugar em um concurso literario. A
militancia sindical levou-o a se mudar para o Rio de Janeiro, pois, ao ser perseguido pelo
regime militar, viu-se obrigado a largar o funcionalismo publico e tentar nova vida em outro
estado.

Em Niter6i, Jodo Batista Melo comecou a dedicar-se inteiramente a producédo
poética. Seu primeiro grande orgulho literario denomina-se As memorias de jodo-ninguém — o
farofeiro de Ipanema (1994), um romance em forma de manifesto. O poeta conta que se
tratava de um panfleto simples, devido ao baixo custo, e fez somente uma edicdo de mil
exemplares. Por se tratar de um manifesto, era preciso fazer um ato de lancamento. Nada
mais justo que o local que inspirou o autor: Ipanema. Conhecida como o quintal da poesia e

da burguesia carioca, a praia s6 € frequentada pelas classes mais humildes por meio dos

® Entrevista informal concedida & autora em novembro de 2017.
* Os folhetos néo constam nas referéncias justamente por se tratar de uma literatura de rua que ndo se enquadra
nos moldes de catalogacéo editorial.
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vendedores ambulantes ou pelos “farofeiros”, que normalmente sao retirados das areias por
forcas policiais ou pelos nobres frequentadores que presam pelo sossego e privacidade nas
areias cariocas.

Nessa perspectiva, 0 poeta buscou, através desse borddo, denunciar a criminalizacao
do pobre nas praias da Zona Sul do Rio de Janeiro. Jodo Batista conta que no dia do
lancamento choveu e ndo conseguiu vender nenhum de seus exemplares, ainda que
estivessem custando somente um cruzeiro, e nem concretizar a manifestacdo pela ocupacao
das praias. O fato ganhou espaco na midia e em uma semana todos os exemplares foram
vendidos, incluindo o exemplar do autor. Hoje, o poeta pede para ser notificado caso alguém
consiga encontrar algum exemplar do panfleto.

O romance-manifesto esta datado de 1994, porém, infelizmente, até hoje, 2018,
observamos negros e pobres terem 0 acesso as praias da Zona Sul negado. No ano de 2015,
foi organizado o ‘Farofago’, um grande ato de ocupagdo contra a segregagdo das praias
cariocas. Entretanto, a Policia Militar comegou cedo a barrar os énibus da linha 474 que
saiam dos bairros, ou melhor, das favelas da Zona Norte em dire¢do ao Sul, com o Unico
intuito de impedir o acesso da populacdo as praias, esquecendo que essa linha também
transporta muitos dos trabalhadores que Ihes servem cotidianamente®. Vale lembrar que os
moradores da Zona Sul foram contrérios a abertura de estacfes de metrd em seus bairros, para
ndo tornar as praias ainda mais acessiveis aos suburbanos.

Na sequéncia, Jodo Batista produziu outros folhetos, com os mais variados temas.
Entretanto, o poeta faz questdo de frisar a importancia de o artista ser engajado as causas
sociais e estar sempre “com os olhos abertos para o mundo”, pois os temas de suas historias
sdo “achados no cotidiano, nas situa¢des diarias”. Nao ¢ por menos que outros titulos
surgiram para reclamar questdes tanto locais,regionais e nacionais quanto as mundiais. Em
determinadas situacdes e localidades, a literatura de folheto virou um souvenir turistico ou até
mesmo um sinénimo de folclore, fazendo com que poetas utilizassem isso a seu favor na hora

de vender seus folhetos nas pracas, nas ruas e em pontos turisticos. Observei iSso nos

® No Brasil, a palavra farofeiro significa pejorativamente uma pessoa ou um grupo que frequenta determinados
espacos, principalmente, a praia, levando farnel de alimentos, que geralmente contém frango assado e farofa.
Atualmente, sdo denominados de farofeiro, toda e qualquer pessoa que frequenta locais de lazer pablicos e néo
consome do mercado formal, levando consigo tudo aquilo que necessita para o seu dia.

® Alguns jornais on-line e impressos noticiaram a ocupagdo das praias da Zona Sul e a acdo da Policia Militar
contra o Coletivo Papo Reto, organizadores do evento. Disponiveis em: <http://gl.globo.com/rio-de-
janeiro/noticia/2015/10/rio-tem-farofaco-na-zona-sul-apos-abordagens-onibus-e-
arrastoes.html./https://www.brasil247.com/pt/247/favela247/199638/Jovens-organizam-
%E2%80%9CFarofa%C3%A70%E2%80%9D-em-Ipanema-contra-exclus%C3%A30-social.htm>.
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momentos em que passei junto ao poeta. Muitas pessoas, por curiosidade, paravam para
perguntar o que € a literatura de cordel, como é a producéo dos folhetos, os temas abordados e
sobre a sua historia de vida. Também compareceram a banca alguns leitores assiduos, que na
primeira oportunidade pediram para que o poeta “contasse” algumas das suas histérias mais
famosas. Alias, quem quiser encontrar e ter uma prosa com Jodo Batista Melo, basta ir aos
sébados e domingos a feira de Sdo Bento, em Niteroi.

Segundo o proprio poeta, existe um ponto estratégico na praga: “Fico junto das
comidas, porque os cordéis tém que ser degustados, que nem quitutes.” Esse momento de
partilha e descontracdo na praca contribui para provocar o autor com novos assuntos. Ele
escreve folhetos que exaltam a beleza natural local, abordam o cotidiano niteroiense, assuntos
didaticos, educacionais e de saude publica, divulgam a literatura e o folclore nacional,
fazendo versos cémicos e também referenciando instituicbes publicas e privadas, por
exemplo: A importancia do cordel na comunicacéo; Brasil 500 anos de pauladas e grilhdes;
Descubra o nome do bicho; A internet no reino da rapadura; SOS UFF; O grande mestre
Azuldo; A mulher sua luta e sua vez; O machdo que fez tatuagem no traseiro; Vida sim
drogas ndo; O Pré-Sal a Rolinha e os Gavides; Votl, o demdnio da Amazonia; O 1°BG
Batalh&o do Imperador em poesia de cordel; entre outros titulos.

Conforme as palavras de Jodo Batista, “cheguei a conclusido de que nds gostamos de
ser enganados, desde que sejamos ludibriados. E a literatura faz isso”. Tanto que os folhetos
gue mais atraem o publico e que o autor mais se orgulha sdo os que trazem em seu conteddo
assuntos que precisam de maior atencdo da populacéo e do governo, alguns mais criticos que
0s outros, mas sem perder o humor. Nesse sentido, procurei destacar algumas poesias em que,
motivado por problemas sociais e ambientais locais, o autor protesta e, em decorréncia disso,
obtiveram repercussdo local e internacional.

O folheto 4 falta d’agua no mundo, escrito em 2009, foi homenageado pela ONU
em uma carta escrita por Giancarlo Summa, diretor da United Nations Information Center.
Nessa bela poesia, o poeta faz um apelo ao Brasil e a0 mundo pela conscientizacao sobre o
consumo descabido e a falta de agua, além da poluicdo das fontes de 4gua potavel no Brasil e
no mundo.

E possivel notar que entre os poetas populares existe a necessidade de recorrer a
informagdes que corroborem e fundamentem seus versos, pois durante muito tempo os
autores e os cantadores de poesia popular eram, em sua maioria, analfabetos e

semianalfabetos, e em decorréncia disso a academia conservadora considera(va) essa
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literatura um género menor. Como ja foi dito anteriormente, a poesia era o veiculo de
comunicacdo mais importante no sertdo, portanto, era preciso trazer a fonte das informacoes
para entdo torna-la confiavel. Por isso o poeta faz referéncias aos dados da ONU e do governo
brasileiro para legitimar o seu texto e torna-lo claro e evidente ao seu leitor. N&o foi a toa que
a ONU apoiou a edicdo e a distribuicdo do folheto.

i

ek 3|

N4o ¢é falta simplesmente
que traz preocupacao

mas é 4gua em qualidade
gue hoje boto em questéo
pois mesmo com 0 progresso
é demorado o processo

para despoluigdo

Quando eu era inda menino
isso j& faz um tempéo
falaram que chegou verba
para despoluicéo

hoje estou aposentado

e o dito resultado

ainda nao chegou nao

E durante o século XX

0 Seu consumo aumentou
nada menos que seis vezes
mas quase ninguém notou
nesse tempo da Dindinha
a poluicdo que tinha

no mundo apenas dobrou.
(MELO, s/d)

Esse é s6 um pequeno trecho do folheto de apenas doze péginas, mas que ja
possibilita a compreensdo da ideia apresentada pelo poeta. Jodo Batista Melo, que em 2018
completa 80 anos, retoma a sua infancia para frisar que o problema da escassez e da poluicao
da 4gua no Brasil e no mundo ndo é algo recente. E importante lembrar que ele é natural de
Sergipe, um dos estados brasileiros maltratados pela seca que perdura até os dias de hoje em
algumas partes do sertdo nordestino.

Mas ndo é s6 a problematica ambiental que o poeta critica em seus versos. Na estrofe

a seguir, Jodo Batista Melo refere-se as relagfes internacionais que podem vir a serem
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estabelecidas pelo Brasil, caso este passe a ser fornecedor de 4gua para 0 mundo, devido a
extensdo e diversidade dos recursos hidricos espalhados pelo territorio nacional. Essas
relagcdes ndo devem ser tratadas de forma leviana, o poeta chama entéo a atencéo para que ndo
sejam realizados negdcios com paises de doutrina autoritaria e fascista, e para a possibilidade
de grandes poténcias mundiais utilizarem de seu poder para ter acesso as nossas bacias
hidrograficas, tal qual estd acontecendo atualmente, com a privatizacdo do aquifero guarani e
a liberacdo de concessdes as multinacionais para explora-lo.

E vamos exportar agua
em garrafes ou barril
com a marca registrada
"the 4gua made in Brazil"
pra ditadores malvados
nem tendo Euros trocados
n&o vendemos nem um til.
[...]
E ndo se deve estranhar
Se a escassez do produto,
Levar poténcia estrangeira
A construir aguaduto
Até por baixo do mar
A fim de daqui levar
Agua mais para seu reduto
(MELO, s/d)

Um pouco antes de escrever esse folheto, Jodo Batista publicou O Gemido da Lagoa,

em 2001. Além de descrever toda a regido dos lagos de Niterdi, o poeta faz uma severa critica
ao setor imobiliario, a prefeitura municipal e 8 ONG protetora da lagoa por ndo valorizar e

fiscalizar zonas de preservagdo ambiental.

Literatura de Cordel
Na regido Oceénica
costa do Rio de Janeiro
distrito de Niteroi

lugar bonito e fagueiro
foi onde se deu o relato
de modo bem verdadeiro

[..]
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Entéo meus caros leitores
prometi pra poesia

falar da cegueira humana
da sujeira e ecologia
narrando a cada pessoa

a luta dessa lagoa

0 seu gemido e agonia
[..]

Foi invadindo a lagoa

na sua gana arbitréria
numa rapidez infame
igual forca mercenéaria
pelo seu jeito atrevido
foi Ihes dado um apelido
“a gula imobiliéria”

Foi tendo total apoio

da Prefeitura vulgar

que muito além de omitir-se
autorizou lotear

langando esgoto in natura
semeando a sepultura

para quem fosse se banhar

[...]
O Instituto da Lagoa
seu 6rgao de protecao
ONG internacional
falado até no Japao
com miopia no grau dez
ndo deu nem quinhentos réis
para esta publicacéo
(MELO, s/d)
A problemética ambiental niteroiense é um tema recorrente na literatura de Jodo

Batista Melo, ainda que com um tom jocoso, 0 poeta critica ferozmente institui¢cGes publicas e
privadas por prejudicar e destruir um bem comum da populacdo que é a regido dos lagos de
Niter6i. Por exemplo, a Lagoa de Piratininga tem a maior biodiversidade de peixe do estado
do Rio de Janeiro. Na Lagoa de Itaipu, além das tentativas de loteamento da regido, a
poluicdo também tem prejudicado a migracdo de aves para o local. Além disso, o solo da
regido ndo é propicio para a construcdo de prédios, podendo ocasionar, futuramente, o
desabamento das estruturas.

Em 2008, sete anos depois da publicacdo desse folheto, o Ministério Publico Federal
entrou com agOes para impedir as obras nas areas do entorno da Lagoa de Itaipu, em Niteroi,
bem como para exigir das empresas o reflorestamento da regido, e, do municipio, a criacéo de

unidades de conservacdo e protecdo ambiental. Entretanto, em 2016, o Supremo Tribunal
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Regional reempossou algumas terras aos proprietarios, dando brecha para outras construtoras
e para a prefeitura construir condominios nas areas de preservacdo ambiental do Parque
Estadual da Serra da Tiririca’.

Voltando ainda mais no tempo, em 1995, quando recém havia se radicado em Niteroi,
Jodo Batista escreveu um dos seus mais notaveis e vendaveis folhetos: Mosquitos de Itaipu.
Durante os dias que passei sentada junto ao poeta em sua banca na Praca de Sdo Bento, notei
que muitos moradores se interessavam por esse folheto, riam com a forma que o poeta
colocava o problema em seus versos e também reclamavam do transtorno causado pelos
mosquitos. Até hoje, o saneamento basico e a proliferagdo de mosquitos sdo problematicos no
bairro Itaipu, da mesma maneira que na maioria das praias e cidades brasileiras. Um fator
interessante desse folheto sdo as metéforas utilizadas pelo poeta, principalmente ao comparar
mosquitos e morcegos com politicos, sugerindo que eles vivem a sugar e a explorar o povo. O
poeta também faz comentérios irénicos com relacdo a desigualdade social regional,
descrevendo como mosquitos de classe A aqueles privilegiados que zombam da secretaria de

saude publica, conforme é possivel observar nos versos a seguir.

JOAQ EATIST MELD

LITERATURR de corpe, @l

Quero dizer pra vocés
sem delongas nem maldade
mosquito aqui fala grosso
ndo respeita autoridade
ndo tem prisdo que segure
nem CPI que apure

a responsabilidade

(...)

Mosquitos de classe A

sO vendo pela manhd
guando passa na esquina
a turminha da Sucam®

de mochila e de boné

! Disponivel em: <http://cbn.globoradio.globo.com/rio-de-janeiro/2016/03/09/CONSTRUCAOQO-DE-
CONDOMINIO-EM-RESERVA-AMBIENTAL-DE-NITEROI-PREOCUPA-MORADORES-E-
AMBIENTA.htm>.

8 Superintendéncia de Campanhas de Satide Publica.
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no calor andando a pé
mas 0s mosquitos de van
()
E eles em Assembleia
debatem a conjuntura
verbas pra matar mosquito
ndo param na Prefeitura
vém e somem nas campanhas
guando ndo ficam nas manhas
da burocrata estrutura
()
E assim se vdo as noites
neste bairro em abandono
sem agua, luz nem esgoto
politicos nem patrono
matando mosquito a tapa
igual camelo e rapa
e adeus noite de sono!
(MELO, s/d)

Atualmente, vinte e trés anos depois da publicacdo do folheto, essa regido de Niteroi

é uma das mais afetadas pelo mosquito da dengue. Em 2013, foi declarado estado de
emergéncia na regido devido a proliferacdo do mosquito aedes aegypti. A questdo segue
sendo uma problematica ambiental e com isso o sucesso do folheto permanece, fazendo com
que, ocasionalmente, o poeta performatize na praca seu tdo famoso folheto Mosquitos de

Itaipu.

Para finalizar essa breve apresentacdo do poeta popular e ativista Jodo Batista Melo,
segue o folheto que (quase) lhe rendeu uma homenagem pela prefeitura de Niterdi, em 2006:
A historia de Niteroi em cordel.

A minha lira poética
dada pelo criador

vem trazer para os leitores
uma historia de valor
falando de uma cidade
gue foi a bem da verdade
um indio seu fundador
[..]

Vou falar em poesia
duma cidade querida

que se chama Niterdi
simples e desenvolvida
onde quem pensa morar
com certeza vai ficar

pro resto de sua vida
(MELO, s/d)
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Os versos seguem a ordem cronoldgica dos acontecimentos importantes que
marcaram o surgimento e o desenvolvimento da vila até ela se tornar cidade. Em seguida, o
poeta descreve 0s bairros, as praias, as escolas e alguns acontecimentos contemporaneos. Nas
entrelinhas € possivel perceber o tom irdnico do autor, problematizando questdes sociais,
econdmicas e histdricas, inclusive quando entre parénteses surgem informacdes extras que
colocam um qué de duvida no leitor. Afinal, para toda Historia existe(m) outra(s) historia(s).

Sdo quase 500 mil
habitantes da cidade

em 48 bairros
formando a comunidade
chamada de municipio
onde todos (a principio)
vivem feliz irmandade
(MELO, s/d)

Muitos folhetos homenageiam cidades brasileiras, sempre enaltecendo o que elas
tém de melhor. Os poetas descrevem cada detalhe importante ao leitor, principalmente no que
diz respeito ao bravo colonizador portugués. Nao é diferente com o poeta Jodo Batista Melo,
mas este também faz questdo de lembrar aqueles que chegaram primeiro: os indios
Temimino. Nas palavras do poeta:

A Nagdo Temimino
ficou desorientada
a terra que era sua
foi pelo branco ocupada
da vida em competicao
roubo, trapacas e ladréo
indio ndo sabia nada
(MELO, s/d)
O pesquisador Manuel Diégues Junior em seu estudo destaca inimeros folhetos que

enaltecem cidades brasileiras, entretanto, seu livro ndo faz mencéo aos folhetos que apontam
suas contradi¢des. Talvez esse seja 0 motivo que levou a prefeitura de Niter6i a convidar Jodo
Batista para uma solenidade de agradecimento pela sua poesia. Um detalhe importante: eles
ndo leram o folheto antes do convite, basearam-se somente no titulo e na capa.

O poeta inicia esse texto descrevendo a histdria oficial local®, os bairros, as praias e
as suas belezas para entdo adentrar ao assunto em questdo. Entre piadas e queixas, o folheto é
repleto de critica ao poder publico. No dia da homenagem, Jodo Batista conta que resolveu ler

° O poeta pesquisou diversas fontes para contar a histéria da cidade e faz um agradecimento aqueles que
contribuiram com a pesquisa. Na contracapa do folheto estd o seguinte dizer: “Meus sinceros agradecimentos
aos senhores Carlos Ménaco da Livraria Ideal, ao Centro Cultural Maria Jacintha, aos Senhores escritores: Luis
Anténio Pimentel e Wanderlino Leite Neto, ao historiador escritor e pesquisador: Salvador Mata e Silva e a
Gloria Blauth Diretora da Biblioteca Estadual de Niterdi pelo material de pesquisa sem o qual ndo teria sido
possivel a realizagdo deste trabalho.”
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para todos os presentes a sua bela obra e foi nesse momento em que perceberam que o folheto

fazia uma critica as decisdes arbitrérias do entdo governo municipal.

Dentre as inimeras “alfinetadas”, o principal motivador do poeta foi a substitui¢do

da imagem do indio guerreiro Araribdia, fundador da vila que durante muitos anos

representou a cidade, pela imagem do Museu de Arte Contemporanea, obra do arquiteto

Oscar Niemeyer.

— Jovo Betipte Melo —
A HISTORIA DE

NITEROI

EM CORDEL

LITERATURA oF chnoe
E o Centro da cidade

€ mesmo que um paraiso
se anda ali qualquer hora
sem medo de prejuizo
ali tu vais reviver

e ficar “bobo” de ver
esta “cidade sorriso”

Vais encontrar camel6s
ganhando a vida a tostao
lojas de todos os tipos
vendendo tudo a pregédo
vé Niemeyer em caminho
com seu traco de carinho
faltando inauguragéo

Finalmente Araribdia

em tamanho natural

moldado em bronze e granito
nu bonito pedestal

de costas e pernas nuas

na convergéncia de ruas

bem na praga principal

Hoje para o poder puablico
Arariboia encolheu

pois a bonita cidade

que ele criou e nos deu
cometeu o desacato

de trocar o seu retrato
pela foto dum museu
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(MELDO, s/d)
Diana Taylor denomina esse tipo de atitude como performance de escrache, um

gesto politico de quando os manifestantes levam sua reclamacgéo para a porta do “alvo”, no
caso de Jodo Batista Melo, ele foi convidado pelo “alvo”. Segundo a autora, esse tipo de
performance “significa defender, ampliar, e assegurar que as injusti¢as por eles nomeadas nao
sdo apenas deles, isto €, de um grupo de marginalizados tal como a midia muitas vezes 0s
rotula, mas nossas também.” (TAYLOR, 2013: 148)

Esse ato de auténtico escrache, somado as forgas politica e simbdlica dos folhetos,
correspondem a luta ndo violenta contra todo tipo de fraude e opressdo. Exigindo do poeta
boa imaginacdo e senso de humor, ndo sO para a performance, mas também para a
composicdo da poesia popular que, por vezes, € da arte do improviso antes de ser
materializada no folheto.

Jodo Batista Melo é um poeta que mostra uma visivel preocupacdo com a questdo da
representatividade. A arte aparece como um mecanismo que transforma a sociedade por meio
da relacdo entre literatura e politica. Este género literario ocupa um espaco de criagdo que
deve ser percebido em Vvarios niveis: o simbdlico, o artistico, o linguistico, o social, o politico,
0 econdmico e especialmente o histérico. Através de sua narrativa, 0 poeta conta 0S
acontecimentos de um dado periodo e de um dado lugar, transformando-a em memodria,
documento e registro da histdria brasileira. Tais acontecimentos recordados e reportados pelo
poeta, que além de autor se coloca como conselheiro do povo, ativista social e historiador
popular, ddo origem a uma crénica de sua época. Ou seja, a literatura de folheto pode nos
levar a perceber o mundo de forma critica, estimulando a intervengdo na realidade, a fim de
transforma-la para melhor.

A poesia popular é uma rica fonte de pesquisa para a Histéria, Sociologia,
Antropologia e Literatura. Inclusive, pode ser utilizada como uma importante ferramenta de
ensino-aprendizagem nas escolas, pois une contetdo cientifico interdisciplinar, critica social e
diversidade cultural — conforme ocorre com a obra de Jodo Batista Melo em escolas do
municipio de S3o Gongalo, Rio de Janeiro™®.

Vale retomar a importancia do leitor para essa literatura genuinamente popular e
brasileira. A voz do poeta ressoa no folheto e em sua interpretacdo performatica. O texto oral

transgride o espago da escritura, move-se, sai dos limites do papel e aspira a se fazer voz. O

9R. D. V. L. de Oliveira; G. R. P. C. Queiroz. Poesia Ambiental De Jodo Batista Melo: Poeta Popular/ Que
Tem Muito A Ensinar/ Veio Do Sertdo Ao Rio/ Pra Sua Cultura Divulgar. SCIENTIA PLENA. Vol. 9, n. 7.
2013.
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folheto, embora impresso, conserva ainda sua oralidade original de modo que a voz que soa
nos folhetos faz com que o ouvinte-leitor escute o texto durante a leitura, sinta nos versos o
ritmo e a musicalidade caracteristicos dessa poética. Faz-se necessaria uma leitura nem
silenciosa e nem individual, mas sim em voz alta e coletiva.

A arte ndo se faz sozinha, ela estd em uma via de m&o dupla com o publico. E a
partir da recepcdo que a arte dita engajada alcanca o seu objetivo real, de ser e se fazer
manifesto. No que tange a literatura de folheto, ela est& diretamente relacionada com o povo,
sua historia e sua luta, com a coletividade seja no campo ou na cidade, ou seja, com a politica.

De um modo geral, a poesia popular € escrita, cantada e contada do povo para o povo.
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DA PONTE PRA LA: UM OLHAR SOBRE A POESIA SLAM EM
FLORIANOPOLIS

Débora Machado Gongalves®

RESUMO: O presente ensaio traz uma reflexdo sobre as expressbes poéticas orais,
denominadas Slams, que ocorrem na cidade de Floriandpolis atualmente. A partir de uma
metéafora sobre a ponte, a discussdo permite pensar as convergéncias e divergéncias dos
Slams que, por ora, acontecem na cidade. Apoiado em discussdes sobre o direito a cidade e
literatura marginal, percebe-se que, em Floriandpolis, com a propagacéo de novos Slams, as
caracteristicas tomam proporg¢des diferentes quando enquadradas em lugares e espagos
distintos.

PALAVRAS-CHAVE: Slam; Performance; Espago publico.

O mundo ¢ diferente da ponte pra ca
N&o adianta querer ser, tem que ter pra trocar
(“Da ponte pra ca” — Racionais MC’s)

O titulo que carrega este trabalho abre a possibilidade para pensar a ponte
como uma metafora poética, e, além disso, geogréfica. E a ponte que separa e une pessoas a
lugares e lugares as pessoas. A ponte, nesse caso, pode ser um obstaculo ou uma passagem,
onde de 14 pra ca e de cé pra la se tornam lugares viaveis de se transitar.

A questdo que trazemos para refletir aqui, a partir da ponte, é bem ilustrada no verso
da musica de Racionais MC'’s, citada na epigrafe: a ideia de que atravessando a ponte ha a
percepcdo de um mundo diferente. Ora, se no caso da musica do grupo de rap fala-se da Ponte
Jodo Dias, que liga bairros periféricos ao centro de Sdo Paulo, neste ensaio pretende-se
discutir sobre uma relacdo de diferenca entre a Ilha de Santa Catarina e o Continente de
Florianodpolis, separados pela Pedro lvo Campos e a Ponte Colombo Salles, no que tange a
poesia Slam, uma pratica de poesia oral.

O espaco urbano tem um grande potencial de abarcar diversas formas de arte
publica, sejam elas visuais, como os grafites, ou performéticos, como as batalhas de rap ou os
Slams — isso para citar exemplos de arte dentro do movimento hip-hop, que é a raiz do que se
propde a discutir aqui. E a partir do olhar e das experiéncias perante as expressoes artisticas
que acontecem nos espacos publicos que nos permitem ter percepgdes e leituras acerca do que
é a cidade ou o que ela representa. Como explicita Henri Lefebvre (2001) acerca do direito a

cidade, € necessario que se tenha uma reconstrucdo da sociedade urbana, tornando-a, assim,

! Mestranda em Literatura do Programa de P6s-Graduacdo em Literatura pela Universidade Federal de Santa
Catarina (UFSC), sob orientacdo da Professora Dra. Susan A. de Oliveira.
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revolucionaria, colocando fim na segregacdo instituida a classe trabalhadora. E é com essa
classe operaria que se fard uma nova face da sociedade urbana, ndo s6 pela forca das coisas,
mas essencialmente para ir contra as coisas que foram estabelecidas. E assim que as artes
marginalizadas (no sentido de estarem & margem da hegemonia hierarquica) colaboram para
reestruturar o quadro social, construindo um espaco de trocas artisticas no qual eles sdo os
agentes centrais.

O fenbmeno de ocupar as cidades, nos Gltimos tempos, tem sido mais comum, uma
evidéncia disso é a incidéncia do movimento hip hop, que desde sua entrada no pais se
fortalece cada vez mais, usando da rua como palco principal para difundir diversos tipos de
arte. O hip-hop originou-se como movimento nos EUA, mas ao entrar para o Brasil
constituiu-se com caracteristicas préprias, formando uma nova rede discursiva. O movimento
cresceu no berco de uma cultura a margem e é formado por quatro elementos: rap, Dj,
breakdance e o grafite>. E na rua que esses sujeitos marginalizados se expressam. A rua,
entdo, carrega, nesse caso, um simbolismo muito forte para eles, ¢ como dizem “a rua é nois”;
dessa forma, ndo ¢ apenas um ato de ir a rua para se expressar, mas sim transcender o “eu”
para esse espacgo que é publico e que deve ser de todos.

Mesmo que os eventos de poesia Slam néo se enquadrem diretamente no movimento
hip-hop como um de seus elementos, eles participam de uma mesma esfera artistica e social, e
até mesmo estética. Ha uma grande familiaridade do Slam com o hip-hop por ser um
movimento propriamente de rua, a margem de uma cultura dita hierarquica e com
caracteristicas que fogem da literatura tradicional, seja pela temaética, forca social ou pela
linguagem. Além disso, muito dos participantes de Slams sdo associados ao movimento hip-
hop pela semelhanca com as batalhas de rimas de rap, transitando, entdo, por essas duas
formas de arte urbana. Entretanto, é importante que se faca esclarecer que, diferente das
batalhas de rap®, as competicdes de poesia Slam néo esto interessadas em competir entre 0s
poetas entre si, como se fosse para decidir quem é ou foi melhor na apresentacdo; mas, sim,

preocupadas em dividir e expressar a poesia; €, o julgamento de notas, mais para demonstrar

%Dj” ¢ a expressdo conhecida, a partir da palavra inglesa Disc jockey, para o profissional que seleciona, mixa e
reproduz masicas. Ja a palavra inglesa breakdance é um estilo de danca de rua, normalmente performatizada ao
som de hip-hop. Por fim, os grafites sdo expressfes de arte visuais em que o artista se utiliza dos espacos
urbanos para desenvolver essa linguagem.

®Ha dois tipos conhecidos de batalhas de rap, as de “conhecimento”, em que os participantes rimam a partir de
um tema proposto; e as de “sangue”, em que os competidores desfilam suas rimas tentando “destruir” o
oponente. Essa grande proximidade das batalhas de rap soarem como se fossem um ringue de luta levou com
que um rapper brasileiro tivesse um apelido que alcunhou toda a sua trajetoria dentro do rap: Emicida, o
“homicida de MC’s”.
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qual Slammer conseguiu tocar na subjetividade do juiz do que demonstrar uma avaliacdo
técnica. 1sso, ainda, pode ser depreendido da regra do Slam de escolher, dentre a plateia
espectadora, quais serdo o0s juizes, tirando qualquer nogdo de que um juiz deve ter
conhecimento técnico sobre poema.

Nesse sentido, propde-se para este ensaio uma reflexdo da poesia Slam como arte
urbana situada em dois contextos, que se assemelham e se diferenciam em caracteristicas
estéticas e sociais. Ou seja, serd analisado os Slams que acontecem no Continente de
Floriandpolis e os que acontecem dentro da Ilha. Para isso, € importante destacar o que € e
como sdo configurados os Slams. A saber, a pratica de Slam poetry iniciou nos Estados
Unidos, nos anos 80, com Marc Smith, e um dos principais pontapés para o surgimento dessa
nova modalidade de arte foi a distancia que havia entre as pessoas e a poesia, algo que a
institucionalizacdo académica estava criando na época (VASQUES, 2016). Foi em um bar de
Jazz em Chicago, o the Green Mill, que Smith mudou a visdo da poesia ao redor do mundo.
Até hoje essa poesia contemporanea resiste por l4, tendo o “Uptown Poetry Slam” a cada
domingo, como indica no site do bar: “Hoje, o Green Mill, [...] [é] aperfeicoado com a
constante performance de domingo a noite do Uptown Poetry Slam, internacionalmente
aclamado, que Marc Smith comegou no Mill em 1986” (GREEN MILL JAZZ, 2012, em livre
traducéo). Percebe-se entdo, que essa nova modalidade de poesia foi adotada por diversos
paises, hoje fortemente presente na Franga, pais o qual é a sede das Copas Mundiais do
Slam®. Marc Smith, em seu livro intitulado Take de Mic: The Art of Performance Poetry,
Slam and the Spoken Word, descreve o poetry slam a partir de conceitos como comunidade,
interacdo e performance, além disso, traz uma série de regras que seriam proprias dessa
modalidade de competicdo de poesia (SMITH, 2009).

No Brasil, o Slam sé comecou a ganhar notoria forca em dezembro de 2008, quando
foi inaugurado o ZAP! (Zona Autonoma da Palavra) pela slammer Roberta Estrela D’alva.
No blog do ZAP! pode-se conferir a noticia do primeiro evento de Slam no Brasil:

Dei uma procurada por aqui, e vi que ainda ndo tinha ninguém fazendo
slams no Brasil. Tive a oportunidade de ir até o "Sarau da Cooperifa" [...].
Era um lugar do qual eu sé havia ouvido falar e que achei simplemente
incrivel, de uma diversidade impressionante, “povo lindo, povo inteligente™
como bradava o Sérgio Vaz, um dos organizadores do sarau.

Fiquei sabendo de vérios saraus, de varias iniciativas legais envolvendo
poesia, mas continuei ndo encontrando nenhum slam.

[..]

*A Copa do Mundo de Poesia Falada é um evento que acontece anualmente em Paris, na Franca, e integra
diversos poetas slammers que vao ao evento para representar o pais de origem.
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Fiquei com muita vontade de fazer um slam no Brasil, [...] eis que
inauguramos a Zona Auténoma da Palavra- 0 ZAP!

O sensacional, foi que logo de cara nesse primeiro, 0 povo compareceu em
massa. O baguio bombou! [...]

O clima foi de festa e parecia que a gente ja fazia isso ha anos...parecia até
gue todo mundo se conhecia, embora muitas das pessoas que estiveram por
14, eu jamais tivesse visto na vida. Todo mundo ficou a vontade [...]
(ESTRELA D’ALVA, 2008)

A slammer afirma que havia varios saraus de poesia acontecendo pelo pais, como é o
caso da Cooperifa, um movimento cultural que desde 2001 persiste com atividades poéticas e
retine diversas pessoas na periferia de Sdo Paulo: “O Sarau da Cooperifa ¢ quando a poesia
desce do pedestal e beija os pés da comunidade.” (COOPERIFA, 2017). Ja na primeira edicao
do Slam, a poeta conta que houve um sucesso entre os que aclamam a poesia, tornando-se um
espaco de trocas poéticas em que 0s sujeitos sentiram-se bem acolhidos. Ainda, a slammer ja
dialogava com a arte periférica como participante do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos,
grupo que une o teatro épico com o hip-hop, tendo a palavra, a oralidade, a musica e a poesia
como fios condutores.

Em uma matéria para a TV Uol, Roberta ao explicar o que seria o Spoken Word, diz:
“E a arte de escrever e apresentar os poemas... Entdo é performance, é contetudo e forma” (TV
UOL, 2008). Nesse sentido, o Slam diferencia-se dos saraus por ser essa juncdo de
caracteristicas, e ndo apenas uma apresentacdo com base no texto escrito, que normalmente
segue as légicas de métrica e versificacdo, que seriam caracteristicas dos saraus academicistas
de poesia canbnica. Nas poesias Slam, essa forma encaixotada desaparece, ndo tendo,
portanto, muita regra fixa na construcdo dos poemas. Isso é resultado, também, pelo motivo
do Slam ser uma arte marginalizada, com a intengdo de reestruturar a arte canonica,
desviando das formas fixas.

Um ponto culminante nessa dessemelhanca entre sarau e poesia Slam é o contato
com publico, pois, em saraus, ainda que o poeta fique de frente a plateia para recitar seus
poemas e o0 publico ouvir, ndo ha uma ligacdo tdo intima quanto nos Slams. Ou seja, nos
saraus, a voz que € ouvida pelos espectadores € uma voz autbnoma, requerendo do poeta
somente a leitura sistematizada de um poema. Em contrapartida, na poesia Slam, a voz que é
ressoada pelos slammers € uma voz que ecoa na plateia, € uma voz corporea, que exige do
ouvinte uma resposta. Essa voz que se faz tdo presente na poesia Slam é propiciada pela
performance, termo aqui usado nas concep¢bes de Zumthor: “Considero com efeito a voz,
ndo somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua qualidade de emanacdo do corpo e que,

sonoramente, o representa de forma plena.” (ZUMTHOR, 2007: 27). A grande diferenga,
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nesse quesito, € a participacéo intermitente do publico com o poeta: ndo ha uma barreira ou
pedestal separando poeta versus publico; mas, sim, uma performance horizontal, na qual
todos participam.

Posteriormente, o pontapé da popularizacdo desse tipo de arte no pais foi possivel
com a presenca da slammer brasileira Roberta Estrela D’alva na fase final da Copa do Mundo
de Poesia Falada, no ano de 2011. Depois, em 2014, Emerson Alcalde também participou da
Copa representando o Brasil, tendo o segundo lugar como a classificacéo final.

E nas grandes cidades que ha um maior fortalecimento dessa modalidade de poesia
falada, como S&o Paulo e Rio de Janeiro. Nos dias atuais, com o avango da tecnologia, ficou
mais facil estar por dentro das novidades dessa comunidade artistica, com uma pesquisa na
rede social Facebook, por exemplo, temos acesso aos eventos e paginas criadas para difundir
essa cultura, além dos videos, pelos quais 0s internautas conseguem tem acesso a poesias
performadas nos eventos. Interessante notar que, apesar de ndo haver um tema central,
geralmente sdo declamados poemas engajados politicamente, como é o caso do Slam
Resisténcia e Slam da Guilhermina, uns dos mais populares de S&o Paulo.

A poesia Slam acontece da seguinte maneira: relinem-se, geralmente em lugares
publicos, como pracgas, e calcadBes da cidade, como também em instituicbes que promovem
eventos culturais, pessoas de variadas idades, classe social, género para declamar seus
poemas e se expressarem por meio deles. Antes de o0 evento iniciar, 0s slammers se inscrevem
para a competicdo, depois, fica a cargo de o organizador, o host, fazer a apresentacdo do
evento e dos slammerssorteados para participarem. Logo no inicio sdo escolhidos, no meio da
plateia e de forma aleatdria, cinco jurados para avaliar a competicdo. Quando ha um grande
nimero de inscritos, € preciso controlar a participacdo dos poetas, feito por sorteio ou por
ordem de inscricao.

Em relacdo a apresentacdo do slammer, ha algumas regras que geralmente sao
validas para todas as competi¢cdes de poesia Slam: 0s poemas ndo podem ultrapassar o0 tempo
de trés minutos; e, caso aconteca, uma pontuacdo para cada tempo estipulado ultrapassado
sera diminuida da nota final; ndo poderd se valer de instrumentos musicais, nem de
vestimentas especiais (tais como fantasias) ou objetos cénicos; cada slammer deve preparar
trés poemas para apresentar em cada etapa, 0s quais devem ser autorais, podendo apenas citar
trechos de outros poemas. Essa batalha de poemas é constituida de trés rodadas, nas quais em
cada uma € atribuida uma nota a cada apresentacdo do slammer. Ao fim de cada rodada,

excluem-se, segundo a regra comumente usada nas competicOes de poesia Slam, a menor e a
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maior nota e soma-se o total das que restaram para a apuracdo final da nota. Assim,
prosseguem para a rodada seguinte os poetas que obtiveram maior nota.

Essa estruturagdo de como funciona o Slam foi concebida por Marc Smith, fundador
dessa modalidade de competicdo, entretanto, em se tratando de uma préatica que acontece em
diversos locais, em tempos e espacos definidos, tais regras e costumes podem ser alterados
conforme cada competicdo de poesia Slam. Em relagdo as competicdes, estas acontecem
semanalmente ou mensalmente durante o ano, e algumas delas ddo vaga a competicdo
nacional, que acontece todo fim de ano, o Slam BR. Ou seja, no Slam BR relnem-se 0s
poetas competidores de eventos de Slam de todo o Brasil a fim de conquistar uma vaga na
final, que permite com que o vencedor participe da Copa Mundial de Poesia Falada,
representando o Brasil na Franca.

E a partir do momento em que a arte é circunscrita em um local que adquire suas
préprias caracteristicas. No Brasil, como ja descrito, hd um forte lago entre o Slam e o hip-
hop, e esse € uns dos motivos que se afirma que o Slam é uma arte marginal. Nessa
perspectiva, convém desbravar o termo ‘“marginal” para propormos a reflexdo do que
chamaremos de “poética da diferenca” sobre o Slam.

Para Patrocinio (2013), o termo “marginal” carrega um apelo forte ¢ metaférico para
tratar de uma relacdo de contrariedade, instituindo, assim, um jogo de oposic¢des: de um lado
o centro, aquilo que foi dado como hierarquico; do outro o marginal, que surge como o
contrario ao que foi estabelecido como central. Seguindo esse ponto de vista, se retomarmos a
metafora da ponte como lugar de passagem, de encontro e de obstaculo, visualizaremos que,
além de poder situar a arte numa categoria marginal, ou seja, em um jogo de oposic¢des (arte
canonizada x arte a margem, principio socioeconémico, linguagem erudita x popular), nesse
encontro de contrarios também entra uma poética geogréafica da diferenca.

A reflexdo trazida para este ensaio € produzida a partir de minhas experiéncias como
espectadora de alguns encontros de Slam em Floriandpolis, nesse sentido, esclareco que essa
andlise é lacunar e principiante, posto que minhas experiéncias ndo abarcam o “todo” das
ressonancias artisticas desse meio.

A arte marginal em Floriandpolis tem crescido bastante com a ajuda do movimento
hip-hop. Hoje, por exemplo, ja4 sdo muito conhecidas as batalhas de rap que acontecem no
Centro, em uma acao de ocupar 0s espacos, como o Largo da Alfandega e o Terminal Urbano
(conhecido também como Terminal Velho). Nem sempre é possivel identificar o foco de onde

as artes urbanas se proliferaram, entretanto no caso de Floriandpolis, o primeiro Slam que
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surgiu foi o Slam Continente, por meio do rapper MC DKG, de Porto Alegre, cidade
metropolitana na qual sdo comuns os eventos de Slam. (SLAM, 2018).

Trazendo a ponte como a caracterizacdo da relagdo da diferenca, do lado de Ia surge o
Slam Continente, com aspectos proprios 0s quais se adequam ao tempo, lugar e espaco. Nos
Slams, ¢ comum um “grito de guerra” antes que o poeta declame seus versos. No Slam
Continente, o lema que esbravejam pela praca a fim de que ecoe nas pessoas envolvidas é:
“Poesia que limpa e abre a mente, Slam Continente!”. E assim, logo depois de todos
participarem ativamente para o inicio da performance do poeta, 0s versos sdo declamados.

E na Praca Eugénio Raulino Koerich que toda terca-feira os Slams ocorrem, ao ar
livre, em um horario que normalmente as pessoas estdo voltando do trabalho para casa.
Assim, & comum observar sujeitos que passam pelo grupo e param para assistir a
performance. Por meio da arte urbana conseguimos perceber também quem sdo 0s sujeitos
que ocupam o espago. No Slam, € a partir dos versos que sdo entoados que conhecemos
vivéncias outras e resisténcias varias.

Se a arte periférica é considerada marginal por estar em oposicdo a uma arte
canonizada, ha instancias que também consideram as manifestacdes de rua como marginais,
entretanto, nesse Ultimo caso, se utilizando do termo numa ma conotacdo. Cito aqui o caso da
repressdo policial a um evento do Slam Continente, em que um jovem — negro, diga-se de
passagem — foi abordado pela policia para ser revistado. (PSTU, 2018). O fato carrega em si a
imagem de um pais racista e preconceituoso, em que as instancias de poder sdo usadas para
colaborar ainda mais com isso.

N&o bastando o fato vergonhoso de aleatoriamente revistar um jovem negro, sem
motivo algum, os policiais fizeram 0 mesmo com todos 0s presentes quem estavam se
reunindo para declamar e ouvir poesias. Como se um aglomerado de pessoas — maioria negra,
diga-se de passagem — sé por estarem todos juntos pudesse inferir algum motivo em que a
repressao fosse necessaria. Segundo o relato postado na pagina do Facebook pela organizacéao
do Slam Continente depois do ocorrido, depois que 0s policiais acabaram a revista, 0s jovens
entoaram o “grito de guerra”, que nesse caso também era o grito de resisténcia deles: “Poesia
que limpa e abre a mente, Slam Continente!”. A policia, levando o lema como uma ofensa,
alegou perturbacdo a ordem e prendeu quatro jovens que estavam participando do Slam.
Pode-se perceber, com isso, que ocupar o espaco publico também é resisténcia, € luta.

O outro exemplo de Slam que acontece em Floriandpolis que e trazido para este

ensaio é o Slam Agenda. J& do outro lado da ponte, na llha, o Slam Agenda acontece no
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bairro Itacorubi, considerado um bairro elitizado. A presenca do Agenda nesse bairro nao
deslegitima seu valor, é claro, mas podemos observar algumas caracteristicas que se diferem
daquele primeiro. O Agenda € um centro cultural de artes urbanas que promove diversas aulas
e oficinas para difundir este tipo de arte, como danca hip-hop, grafite, serigrafia etc.

O Slam Agenda tem pouco tempo de histéria, mas ele realiza periodicamente uma
vez por més, além disso, é comum ver alguns poetas sempre presentes no Slam Agenda, estes
que passam também pelos outros Slams que acontecem em Floriandpolis. Essa caracteristica,
inclusive, € bastante comum nessa modalidade de arte, 0s poetas transitam por varios eventos
de Slam, marcando presenca. No Agenda, o Slam acontece na calcada de frente ao centro
cultural. Os poetas e publico ficam sentados em algumas cadeiras que séo disponibilizadas, de
pé ou sentados no chdo mesmo. O “grito de guerra” ¢ puxado pelas duas mulheres que
gerenciam a casa: “Toda poesia aqui representa, Slam Agenda!”.

Assim, depois de brevemente caracterizados dois Slams tomados como exemplos em
Floriandpolis, podemos refletir as possiveis relacbes de diferenca nessa modalidade de poesia.
Os Slams que acontecem pra la da Ilha, como o Slam Continente, Slam das Tribos e 0 Slam
da Maloka podem ser retratados aqui para representar que o Slam instaura uma nocdo de
comunidade. Nesses casos, a ideia que traz é de uma arte que representa seja o Continente, a
Palhoca ou a comunidade da Maloca, de Capoeiras, como se o nome do Slam trouxesse a
forca da representatividade de arte urbana. Pensando nessa caracteristica. do outro lado da
ponte, na llha, temos como exemplo o Slam Agenda, representando a propria casa cultural e
ndo num sentido mais amplo de comunidade como nos outros Slams citados.

Outra caracteristica que pode ser pensada é sobre o lugar em que se apresentam 0s
slammers. No caso dos Slams fora da Ilha, os lugares que sediam as manifestaces poéticas
sdo pragcas e ruas, lugares publicos. Ja nos Slams da Ilha, como o Slam Agenda, ainda que a
performance seja na calcada, espaco aberto e publico, o evento acontece em frente a casa
cultural, a qual fica aberta para que as pessoas possam comprar bebidas, comidas, ou seja, 0
ambiente ¢ diferente daquele propriamente “de rua”. Outro Slam na Ilha que pode ser citado
aqui € o que presenciei certa vez, na Lagoa da Concei¢do, outro bairro considerado de classe
média alta. O Slam & Jam, que no dia era teméatico “Especial Clarice Lispector”, ocorria
dentro de um pub, em uma rua principal do bairro. Havia um palco para que 0s poetas
declamassem suas poesias e 0 publico ficava nas mesas tomando vinho em tagas de vidro.
Além disso, interessante também refletir nesse fundo tematico que no Slam & Jam estava

proporcionando, no sentido de como a escritora Clarice Lispector é aclamada pela academia.
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Por outro lado, trago como exemplo a tematica que foi proporcionada certa vez pelo Slam
Continente: “Carolina de Jesus”, em referéncia a escritora Carolina Maria de Jesus. Esta
escritora, que se autoidentifica na sua escrita como “escritora negra, pobre e favelada” faz

parte também do movimento da arte periférica, nesse caso da literatura marginal.

Por fim, é importante frisar, novamente, que o intuito aqui ndo é desmerecer as
manifestacdes, mesmo que mais institucionalizadas, mas sim refletir sobre as caracteristicas
que as diferenciam. Posto que cada Slam tem seus proprios aspectos porque estdo inseridos
em tempos e lugares individuais, trouxe aqui exemplos que identificam os Slams fora da Ilha
como manifestacOes poéticas propriamente marginais, seja pelas pessoas que participam, pela
forma como é organizada, ou pelo espago que sedia 0s eventos.

H& um perigo de a arte periférica entrar nos meios hegemaonicos, pois pode acontecer
0 mesmo que ocorreu com o samba, se transformar e perder suas raizes. Entretanto, ha que se
ponderar, também, que essas vozes periféricas circulando em espacos mais
institucionalizados é uma maneira de levar essas poéticas para além, lugares outros, e

propiciar a presenca de pessoas que comumente nao transitam por estes espacos.

No caso de Floriandpolis, como o Slam é uma arte praticamente nova, ainda é
preciso esperar para ver como a dindmica dessa propagacao vai acontecer. Por ora, parece que
ao entrar na llha, essa manifestacdo poética tem uma cara mais institucionalizada, dando a
imagem que Florianopolis tenta com a mdascara da “Ilha da magia”, com sua cara mais

elitizada.
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TAP DANCE: UMA BREVE PASSAGEM SOBRE A HISTORIA DO
SAPATEADO AMERICANO

Franciele Rodrigues Guarienti*
Fernando Flesch de Albuquerque Fernandes?

RESUMO: O presente artigo visa fazer uma breve exposicdo sobre a historia do sapateado
americano com énfase na origem africana, dando destaque a alguns importantes sapateadores
da primeira metade do século XX como: Master Juba, John Bubbles, Bill “Bojangles” e os
Nicholas Brothers. O Sapateado Americano surgiu, nos Estados Unidos, como um estilo de
danca no final do século XIX, como uma combinacdo de dancas sociais de trabalhadores
escoceses e irlandeses e de dancas e ritmos do oeste africano como a Juba e 0 RingShouts.
Com a popularizacdo dessa danca através dos musicais de Hollywood, o foco da histéria do
sapateado se resumiu a grandes nomes do cinema, ignorando as raizes negras do sapateado
americano.

PALAVRAS-CHAVE: Sapateado americano; Estados Unidos; Diaspora Negra.

O sapateado americano, em inglés Tap Dance, é uma modalidade de danca criada
nos Estados Unidos e que se desenvolveu no Brasil a partir da década 1980. E uma forma de
expressao que engloba o movimento do corpo e a producdo musical por meio do uso dos pés
em contato com solo. O sapateador utiliza um sapato especifico para essa pratica com chapas
de metal afixadas na sola.

Este artigo traz uma breve reflexdo sobre alguns dos primeiros sapateadores negros e
os ritmos que lhe deram origem. Pensando o sapateado americano como “arte visual e
sonora: um misto de ritmo, som, técnica, movimento e estilo” (SALLES apud PEREIRA,
2006:13), diferente de outras modalidades de danga, o sapateador dialoga com a mdsica ao
fundo recriando-a e reinterpretando-a, ou seja, ele pode seguir a musica e complementé-la.

Segundo Harper (2000) € preciso “conhecer a musica escolhida ao fundo, sua
métrica, frases musicais, grupos de compassos, momentos altos, momentos de respiracao e
dindmica geral” (HARPER, 2000: 6). Logo, o sapateador possui um conhecimento, mesmo
que basico, de teoria musical para que sua composicdo coreografica tenha éxito. Marchina
(1988) destaca:

A musica da o compasso, 0s pés ddo o padrdo ritmico e o corpo cria a
melodia. Essa integracdo faz do sapateador, antes de mais nada, um musico
pelo dominio ritmico, que é indispensavel na arte de sapatear. A melodia
estd intimamente ligada a arte de se dancar. Portanto, quanto maior a

! Doutoranda em Literatura do Programa de P6s-Graduacdo em Literatura da Universidade Federal de Santa
Catarina, orientada pela professora Dra. Susan A. de Oliveira. Bolsista CAPES/DS.

2 Graduando em Arquitetura pela Universidade Federal de Santa Catarina e sapateador profissional. Endereco
eletronico: fernandoflesch@yahoo.com.br
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expressdo do corpo, melhor € o desempenho do sapateador que explorard,
com o dominio e técnica, as formas de movimento (MARCHINA, 1988:
22).

E importante ressaltar que a producdo de sons se da nio apenas por meio dos

movimentos dos pés, mas, 0 corpo inteiro se torna um instrumento percussivo para a
composicao musical. A cabeca e os bracos auxiliam no equilibrio, o tronco e os quadris ddo o
suporte para a impulsao e agilidade das pernas, 0s pés soltos realizam movimentos precisos
que alternam sons e siléncios. A partir de uma performance de Buster Brown® com a
participacdo de Frank Clemente, um menino de 4 anos, Seibert (2015) descreve o sapateado:

Por mais aleatdrias que as tentativas de Frankie parecessem, elas apontavam
para os modelos que ele testemunhava a cada semana. Ele balancou os
bragos enquanto batia os pés, porque percebeu que ambos faziam parte do
jogo. Suas acbes sugeriam uma compreensdo de uma caracteristica
definidora do sapateado: que ele se encontra entre categorias, ou através
delas; que ele é danga e masica, som e movimento. O sapateado torna a
masica visivel, combinando padrées auditivos com formas no espago. VVocé
pode assistir um filme de um dangarino como Buster Brown, tirar o volume
e ainda assim quase conseguir escutar as batidas. E musica para os surdos.
Ainda assim, o sapateado também torna o movimento audivel. Feche seus
olhos e vocé quase consegue ver a mudanca de peso. Chame-se isso de
danga para os cegos. A maior parte das dancas surgem de uma interagdo
entre musica e movimento. Mas porque o sapateado consegue ser ambos:
danga para masica e danga como musica, se tem uma preocupacéo ainda
maior com esta combinacao. *(SEIBERT, 2015, s/p, Tradugéo nossa)

O que conhecemos como sapateado americano ou tap dance hoje ¢é a fusdo entre trés
estilos de danca. O Clog, por exemplo, é uma danca folclérica das Ilhas Britanicas em que se
utilizam tamancos de madeira para a producdo de sons por meio das batidas dos pés. Com a
postura ereta, 0 movimento das pernas acontece dos joelhos para baixo. A partir da
Revolucdo Industrial, os sapatos confeccionados em madeira foram sendo substituidos por
modelos feitos de couro, o qual “proporcionou maior mobilidade, rapidez, e leveza aos
bailarinos, além de tornar os sons produzidos mais claros e suaves. Essa mudanca na
confeccdo dos sapatos foi crucial para o desenvolvimento da técnica” (KARNAS,
2014:16).Por volta de 1910, foi adotado o sapato com plaquinhas de metal afixadas por

parafusos em solas de couro, chegando assim mais proximo do formato que conhecemos hoje.

®James Buster Brown (1913-2002) sapateador norte-americano.

* «“As haphazard as Frankie's attempts seemed, they aimed to ward the model shew itnessed each week. He
swung his arms while he stamped his feet, because he realized that both were part of the game. His actions
suggested an understanding of a defining feature of tap dance: that it falls between categories, or across them;
that it is dance and music, sound and movement. Tap makes music visible, matching aural patterns with shapes
in space. You can watch a film of a dancer like Buster Brown, turn the volume off, and still nearly hear the
beats. It’s music for the deaf. Yet tap also makes movement audible. Close your eyes and you can almost see
weight shifting. Call it dance for the blind. Most dance arises from an interaction between music and movement.
But because tap can be both dancing to music and dancing as music, it’s especially concerned with the
combination®.
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As musicas e dancas dos escravos africanos sdo consideradas a espinha dorsal do
sapateado americano (KARNAS, 2014). Nesses ritmos, o corpo é relaxado e leve, o tronco
faz movimentos de balango permitindo que o peso se distribua entre as pernas. Seibert (2015)
nos traz relatos a respeito da performance de escravos africanos:

Os europeus identificaram padrdes: uma “pergunta e resposta” entre artistas
e espectadores, diluindo a distingdo entre 0os mesmos; 0 arranjo de
dancarinos sem um circulo, com individuos se alternando no centro e
aqueles no circulo batendo palmas no tempo. ‘Com joelhos tortos e corpo
dobrado e pés rapidos’ Jobson escreveu sobre dancarino Senegambiano em
1620, percebendo o que poderia ser chamado de posicdo padréo da danca do
Oeste africano: joelhos dobrados, torso inclinado para a frente, bumbum
para fora. (SEIBERT, 2015, s/p)

O improviso, a danca em circulo e os passos que desafiavam outros dancarinos
dando a caracteristica de “pergunta e resposta” faziam parte das performances desses
escravos. O ato de improvisar é considerado hoje como base do sapateado, pois além de
desenvolver a criatividade, é a prética utilizada nos duelos de sapateadores e na Jam Session”.

Como ja& haviamos destacado anteriormente, as dancas africanas deram bases para o
surgimento do sapateado. Conhecida nas Américas como Ring Shout® foi uma danca ligada as
ceriménias religiosas dos escravos. Derivada da African Circle Dance, € uma das dancas
africanas mais significativas, influenciou também a musica norte-americana.

Na Ring Shout, os participantes dancam sempre em circulos, por isso 0 nome ring
(anel em inglés). Com o surgimento de leis que proibiram dancas religiosas e instrumentos
musicais de percussdo utilizados pelos escravos nos Estados Unidos, diversas dancas
desapareceram e os tambores foram dando lugar ao bater das palmas das maos e os pés no
ch&o juntamente com cantos.

A Ring Shout ocorria, geralmente, apds o culto nas igrejas e também no final do dia
nos campos. Os escravos se reuniam para dancar, cantar e louvar seus deuses. Ndo havia um
tempo de duracdo pré-determinado, porém ha relatos de que as praticas terminavam quando o
espirito de um antepassado era sentido. Os participantes daring se deslocavam no circulo,
geralmente no sentido anti-horario, com o corpo em “congo pose”, isto €, inclinado para
frente e joelhos flexionados. De acordo com a musica, 0s quadris balancam em meio a passos
que batem os calcanhares no chdo. Cada participante, ocasionalmente, entra no centro do
circulo e danca livremente.

A Juba, outro ritmo largamente citado como formador do sapateado, foi um estilo de

danga predominante no Haiti. Ligada a diversos eventos importantes da vida, como batismo e

® Performances em que 0s sapateadores improvisam ao som de musica ao vivo.
® Disponivel em: <http://www.streetswing.com/histmain/z3ringshout.htm> Acesso em: 6 abr. 2018. 19:40:30
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nascimento, a Juba também era uma danca religiosa para homenagear os ancestrais e afastar
espiritos ruins. Era considerada uma afirmacdo positiva da vida, pois a forca colocada nos

movimentos tinha o poder de curar e dar vitalidade.

A danca foi levada para os Estados Unidos por grupos de escravos de cultura ioruba,
possivelmente, oriundos do Benin, Haiti, Nigéria e Togo. Ha mais de uma grafia para a
palavra Juba: Giouba, Djouba e Djumba. Logo,

Djouba é uma danca da nacdo de Djumba. Estes sdo espirito da terra e
agricultores. O azul é a cor das pessoas djouba. O balango sutil dos quadris
em Djouba mostra o flerte elegante de homens e mulheres camponeses.
Kouzir71, deus da agricultura e protetor das montanhas, é honrado nesta
dancga.

Mesmo sendo descritas por diversos tedricos como 0s ritmos que deram origem ao
sapateado nos Estados Unidos, ainda se sabe muito pouco sobre essa contribuicao:

O que podemos saber da danca que os africanos provavelmente trouxeram
com eles e assim contribuiram para o sapateado? Se as tribos do Oeste e do
centro da Africa, de onde os escravos foram retirados, deixaram registros
escritos sobre a sua danca, o0s pesquisadores ocidentais ainda ndo
descobriram; parece que a danga, assim como a musica e as historias, era o
registro. O Unico registro escrito do qual se tem conhecimento é de
OlaudahEquiano, um escravo que comprou sua liberdade e que, na sua
autobiografia de 1789, disse que na sua infancia Igbo a danca era parte de
toda ocasido, traduzindo historias e eventos em movimentos variados.
(SEIBERT, 2015, s/p)

O que se sabe ¢ que em algumas cidades dos Estados Unidos “os negros e os
imigrantes conviviam nas cervejarias e saldes de baile de Nova lorque, possibilitando a
mistura do Jig, do Clog e da danga africana.” (KARNAS, 2014: 16). A Juba e a Ring Shout
eram realizadas de pés descalgos, entretanto, com a estruturacdo do sapateado como danca
passou a se utilizar os sapatos de Clog. Harper (2015) destaca a relacdo do sapateado com
outras dangas:

O sapateado americano integra a familia do Jazz dance de raiz. Sua
caracteristica, além da movimentacdo corporal, é 0 uso dos pés como
instrumento de percussdo. Encontra-se no terreno artistico que retine danca e
masica, podendo dar énfase a um ou ao outro. Tem origem nas dancas
populares levadas para os Estados Unidos pelos imigrantes europeus e
escravos africanos, no embate deles em solo americano, somado a
influéncias de diversas modalidades de danca. E uma arte em constante
evolucdo, que ganhou sotaques diferenciados com sua expansdo por outros
paises e continentes, inclusive no Brasil, onde se firmou desde os anos 80
(HARPER, 2015: 25-26).

"Traducio nossa do original: “Djouba: A dance from the Djumba nation. These are spirit of the earth and
farmers. Denim blue is the color of the djouba people. The subtle swaying of the hips in Djouba shows the
elegant flirtation of peasant men and women. Kouzin is honored in this dance”. Disponivel em:
<http://www.agoci.net/dance.html >Acesso em: 6 abr. 2018 19:30

Disponivel em: <https://thejubafusion.wordpress.com/2008/07/08/juba-pattin-juba-djouba-giouba-and-haitian-
dance/ > Acesso em: 6 abr. 2018 19:28
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Essa nova danca, surgiu em meados do século XI1X e se popularizou nos conhecidos

Show dos Menestréis, forma popular de entretenimento em que dancgarinos brancos pintavam

0s rostos de preto e interpretavam dancas africanas.

Em 1790 surgiu nos circos ao gosto norte americano como ruptura aos
ingleses s performances do Menestrel Show. Os artistas pintavam seu rosto
de preto e rapidamente se tornou um género popular nos Estados Unidos.

No livro InsidetheMinstrelMask: Readings in Nineteenth-Century Black face
Minstrelsy, mostra a importancia deste género. Os homens de caras pretas,
através do minstrelsy show, ajudaram a sociedade a ter percepgdo dos afro-
americanos e das mulheres. Através de imitacGes e parddias, este fez sua
marca na identidade nacional e nas decisdes politicas do pais. Assim como
outras formas de entretenimento, passando pelo vaudeville, burlesco, revue,
eventualmente, em filmes, televisdo e radio.

Os primeiros shows de menestréis foram encenados por menestréis brancos
do sexo masculino (viajantes musicos), que, com seus rostos pintados de
preto, caricaturavam o canto e a danca dos escravos. Estudiosos geralmente
distinguem essa forma de tradicdo como Black face minstrelsy. O pai do
show blackface foi Thomas Dartmouth Arroz (1808-1860), popularmente
conhecido como “Jim Crow”, um imitador de afro-americano que
popularizou 0 género e se apresentou no New York’sBowery Theatre
(OGANDO, 2016: 40).

Devido & segregacao racial escancaradamente presente na época, dancarinos brancos

e negros ndo apareciam nos palcos juntos, exceto William Henry Lane, também conhecido

como Master Juba. Conhecido por ser percussivo, musical e rapido, ele foi um dos primeiros

dangarinos negros a dancar junto de dangarinos brancos para plateias brancas.

Em 1842, o grande romancista inglés Charles Dickens realizou uma turné pelos

Estados Unidos e escreveu um livro sobre o assunto chamado American Notes. Ele descreveu

a visita a Almack’s, um saldo de danca no notério Five Points de Manhattan, e o dancarino

Master Juba:

O corpulento violonista negro, e seu amigo que toca o pandeiro, batem com
a tabua da pequena orquestra em que se sentam e tocam uma métrica viva.
Cinco ou seis casais vém ao chdo, comandados por um jovem negro
animado, quem é a inteligéncia da assembléia e o maior dancarino
conhecido.?

Dickens ficou impressionado com as performances de Master Juba e fez diversas

ilustragdes a respeito disso:

®*Traducéo nossa: "The corpulent black fiddler, and his friend who plays the tambourine, stamp upon the
boarding of the small raised orchestra in which they sit, and play a lively measure. Five or six couple come upon
the floor, marshalled by a lively young negro, who is the wit of the assembly, and the greatest dancer known”.
Disponivel em: http://masterjuba.com/Acesso em: 6 abr. 2018 19:40
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Gavura de American Notes
por Charles Dickens (1842)

-

f «\

ey =

Caricatura de Master Juba
da temporada teatral de 1848.

Em 1848, um revisor de Londres disse:

Nunca houve alguém como Juba, como o “cavalheiro pintado de ébano” que
agora esta atraindo todo o mundo e seus vizinhos para o Vauxhall. Tal
mobilidade de musculos, tal flexibilidade das articulagdes, tais saltos, tais
deslizamentos, tais giros, tais pontas de pés e tais calcanhares, tais
deslocamentos para tras e para frente, tais posturas, tal firmeza do pé, tal
elasticidade de tendéo, tal mutacdo de movimento, tal vigor, tal variedade,
tal graca natural, tais poderes de resisténcia, (...), nunca foram combinados
em um negro. Juba é para Vauxhall o que o Lind ¢ para a Opera House.”®

*Tradug&o nossa: There never was such a Juba as the ebony-tinted gentleman who is now drawing all the world
and its neighbours to Vauxhall. Such mobility of muscles, such flexibility of joints, such boundings, such
slidings, such gyrations, such toes and such heelings, such backwardings and forwardings, such posturings, such
firmness of foot, such elasticity of tendon, such mutation of movement, such vigour, such variety, such natural
grace, such powers of endurance, such potency of pastern, were never combined in one nigger. Juba is to
Vauxhall what the Lind is to the Opera House. Disponivel em: <http://masterjuba.com/> Acesso em: 6 abr. 2018
19:32:45
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Em 1845, Juba foi o primeiro dancarino negro a receber um faturamento maior que
um branco em um Show de Menestréis. Master Juba competiu em varias disputas e derrotou
todos os adversérios, incluindo um irlandés chamado Jack Diamond™®, considerado o melhor
dancarino branco da época. Juba e Diamond percorreram os Estados Unidos em uma série de
apresentacdes que encenavam um duelo de sapateado.

No comego do século XX, mais ou menos nesta mesma época 0s circuitos de
Vaudeville surgem, tomando o lugar do Show dos Menestréis. O Vaudeville'* era também
uma forma de entretenimento préxima a um show de variedades. Era comum ver numeros de
acrobacias, canto, danca e comédia. E nesses circuitos de Vaudeville que o sapateado ganha o
Seu espaco e passa a ser 0 numero mais esperado e popular de qualquer apresentacéo.

Vaudeville foi um género de entretenimento de variedades predominante nos
Estados Unidos e Canada no inicio dos anos 1880 ao inicio dos anos 1930,
em que o termo vem do francés “voix de ville” — voz da cidade. Apoés a
Guerra Civil desenvolveu-se a partir de muitas fontes, incluindo salas de
concerto, apresentacdes de cantores populares, “circos de horror”, museus
baratos e literatura burlesca. O vaudeville tornou-se um dos mais populares
tipos de empreendimento e entretenimento dos Estados Unidos. A cada
anoitecer, uma série de nOmeros era levada aos palcos, sem nenhum
relacionamento direto entre eles. Os nimeros eram baseados em musicos
(tanto classicos quanto populares), dancarinos, comediantes, animais
treinados, magicos, imitadores de ambos 0s sexos, acrobatas, peca sem um
Gnico ato ou cenas de pecas, atletas, palestras dadas por celebridades,
cantores de rua e filmetes. Era um teatro de variedades em que se podia
esperar de tudo, fazendo parte desta nova era da comédia musical.”
(OGANDO, 2016: 56)

Ainda nesta época, artistas brancos e negros ndo atuavam juntos (criando uma
diferenca entre os circuitos de Vaudeville negros e os circuitos de Vaudeville brancos). Nesta
época, dois nomes importantes de sapateadores ganham destaque: John Bubbles e Bill
“Bojangles” Robinson. John Bubbles foi um dos nomes de destaque do Theater
OwnersBooking Association (T.O.B.A.), local onde acontecia o circuito de Vaudeville mais
famoso de artistas negros.

10 E possivel encontrar registros de seu nome como: John ou Johnny Diamond.

1 «yaudeville ¢ um espetaculo de entretenimento surgido na Franca em meados do século XV111, paralelamente
a comédia de boulevard criada por Eugene Scribe. Trata-se de comédia teatral, em cujo desenvolvimento
inserem-se arietas e pequenos coros.”Nova Enciclopédia Barsa. — Sdo Paulo: EncyclopaediaBritannica do Brasil
PublicacGes, 2000. Volume 14. Varios colaboradores. Obra em 18 v. p. 315
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John Bubbles*?

O que tornou Bubbles um dos grandes nomes do sapateado foi a utilizagédo
significativa dos calcanhares e a criagdo de uma diferente acentuacdo sincopada™ as linhas
ritmicas até entdo trabalhadas, semelhante a um baterista. Por este motivo, ele é considerado o
pai do Rhythm Tap, que ganhou destaque nos anos seguintes.

Antes de Bubbles, os sapateadores sapateavam em cima das pontas dos seus pes,
tirando proveito de passos rapidos e dangando nitidamente em frases “dobradas®”. Bubbles
carregou 0 seu compasso, soltou seus calcanhares e executou acentos e sincopes incomuns,
abrindo a porta da percussédo moderna do jazz. “Eu queria torna-lo mais complicado, entdo eu
coloquei mais passos ¢ mudei o ritmo™*, disse Bubbles sobre o seu estilo, que o preparou
para o novo som do bebop nos anos 50 e antecipou as melodias prolongadas do “Cool Jazz”
nos anos 50.

Bill “Bojangles” Robinson era considerado o melhor sapateador da época, presente
tanto nos palcos quanto, futuramente, nos filmes. De estilo gracioso, Bojangles tinha um
sapateado limpo (sons bem executados), dancando sempre nas pontas dos pés. Observa-se
isso claramente no posterior filme The Little Colonel (1935), onde contracenou com Shirley

Temple na popular cena da escada.

“Disponivel em:<http://www.atdf.org/awards/bubbles.html> Acesso em: 6 abr. 2018. 17:04:23

BTrata-se de um deslocamento da acentuaco ritmica, trazendo os sons mais fortes para tempos mais fracos
dentro da musica.

“Disponivel em: http://www.atdf.org/awards/bubbles.html Acesso em: 8 abr. 201818 21:04
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Bonjangles e Shirley Temple®

Tal cena foi tdo marcante por um elevado nivel de exceléncia que até hoje Bojangles é
reconhecido por ela e sua atuacdo foi tdo significativa na historia do sapateado que a data de
seu aniversario, dia 25 de maio, é considerada o Dia Internacional do Sapateado.

Em 1927, é lancado o primeiro filme sonoro de Hollywood: The Jazz Singer,
comecgando assim a era de ouro da Broadway. O sapateado ganha espaco e glamour. Na
década de 1930, o Vaudeville desaparece e da lugar ao cinema e a Hollywood. Ao mesmo
tempo, surge o chamado Flash Tap: a fusdo do sapateado com passos acrobaticos, mortais,
saltos em plataformas dentre outros movimentos espetaculares, impressionantes e até
perigosos. Os Nicholas Brothers (Fayard Nicholas e Harold Nicholas) foram os grandes

nomes destaque deste estilo de danca, registrado em grandes shows e filmes.

Nicholas Brothers™ : Fayard and Harold"’

Disponivel em: <http://america.aljazeera.com/multimedia/photo-gallery/2014/2/photos-the-
remarkablelifeofshirleytempleblack.html>Acesso em: 6 abr. 2018. 6/4/18 16:00
5ite oficial https://www.cmgww.com/stars/nicholasbrothers/ Acesso em: 6 abr. 2018.20:00
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Os irmé&os Nicholas constituiram a mais forte e significante dupla de sapateadores da
histéria do show business. Cresceram na Filadélfia, onde seus pais tocaram na orquestra do
Standard Theatre, uma casa de Vaudeville para negros. Desde cedo, estiveram nesses
circuitos e foram presenga marcante no Cotton Club no Harlem. A dupla participou de muitos
filmes importantes como: My American Wife (1936), Tin Pan Alley (1940) e Stormy Weather
(1943). Ambos continuaram trabalhando com o sapateado por mais de 60 anos e receberam
diversos prémios.

A popularizacdo mais efetiva do sapateado, ndo somente nos Estados Unidos, mas em
todo o mundo, ocorre entdo com a representacdo do sapateado no cinema de Hollywood.
Grandes nomes até entdo muito citados e reconhecidos dentro do mundo do sapateado
surgiram nessa €¢poca como: Fred Astaire, Gene Kelly, Eleanor Powell, Donald O’Connor,

Ginger Rogers, JeniLeGon, entre outros.

Gene Kelly nacena do filmeSinging in the rain (1952)*

A imagem de Gene Kelly dancando na chuva construiu um imaginério a cerca do
sapateado. E importante frisarmos que o cinema acabou por dar mais destaque aos
sapateadores brancos. Apesar dos inimeros filmes, a partir da década de 1950, o sapateado
foi perdendo espago para a dan¢a Jazz que trazia mais dinamismo as cenas. (MARCHINA,
1988) Na década de 1980, retorna aos cinemas em O sol da meia-noite (1985) em que o
sapateador Gregory Hines contracena com o bailarino Mikhail Baryshnikov. A aparicdo de

Hines foi fundamental para o retorno do sapateado ao cinema.

"Biografia: Por sessenta anos, os irmdos Brothers — Fayard e Harold — seguiram carreiras distintas como
mestres de sapateado e “flash-dancers”. Contratados em 1932 pelo Cotton Club, os dois tinham 18 e 11 anos,
respectivamente, e ja possuiam credenciais profissionais.

Disponivel em: http://www.danceheritage.org/nicholasbros.html Acesso em: 6 abr. 2018.20:00

'8 Disponivel em: <https://www.billboard.com/articles/news/5812320/gene-kellys-singin-in-the-rain-suit-up-for-
sale> Acesso em: 6 abr. 2018.
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O sapateado nasceu da fusdo entre as dancas do oeste africano, como a Juba e a Ring
Shout, com as dangcas tipicas das Ilhas Britanicas, como a Clog. O sapateado €, muitas vezes,
associado aos musicais da era de ouro de Hollywood desconsiderando as relacbes com a
historia dos negros nos Estados Unidos. Por meio da expressdo corporal, € evidente a relacdo
das dancas trazidas pelos escravos com movimentos em circulo, improvisos, postura leve e
joelhos flexionados com o que conhecemos hoje por sapateado americano. Portanto, podemos
concluir que o sapateado americano possui uma expressiva origem negra que foi

embranquecida e apagada ao longo dos tempos.
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POESIA, TRADUCAO E A DIASPORA NEGRA

Jessica Oliveira de Jesus®

RESUMO: O presente ensaio foi retirado da minha dissertacdo de mestrado “May Ayim ¢ a
Traducdo de Poesia Afrodiaspérica de Lingua Alema”, defendida no Programa de Pos-
Graduagdo em Estudos da Tradugdo da UFSC no inicio de 2018. No trecho selecionado
contextualizo a obra da poeta afro-alema May Ayim (1960-1996) no universo plurilingue das
expressdes artistico-politicas e socioculturais da Didspora Negra. ApOs esse primeiro
movimento, o foco se encontra na minha traducdo afro-brasileira de parte de sua obra e o
conceito base da minha prética tradutoria: poética da Relagdo, um conceito desenvolvido pelo
escritor, teatr6logo Negro franco-martinicano e também poeta, Edouard Glissant (1928-
2011).

PALAVRAS-CHAVE: Poesia Afro-Alemd, Traducdo, Didspora Negra

Dizem que, durante muito tempo, escravos africanos nas Américas
desenhavam no casco de tartarugas marinhas e nas plumagens dos passaros
cosmogramas de suas culturas de origem, para comunicar aos ancestrais, que
repousavam em Africa, seus lugares de desterro nas longinquas paisagens
americanas. (MARTINS, 2002: 69)

E escrever (...) é protesto em forma escrita, € um processo que pode talvez
nos ajudar a sentir como se estivéssemos formando comunidade. Estamos
nos estendendo para além de nds mesmxs e temos conex@es afetivas com
esse povo que vive nessa montanha e nesse povoado chamado La Toma®
(DAVIS, 2014. 1:13°)

Para contextualizar a obra de May Ayim na Diaspora Africana, torna-se necessario
definir tal Didspora. Agustin Lao-Montes (2007: 310) delineia a Diaspora Africana como:

um projeto de afinidade e libertagdo fundado em uma ideologia
translocal de formagdo de comunidade e uma politica global de
descolonizacdo. A Diaspora Africana pode ser concebida como um projeto
de descolonizagdo e libertagdo incorporado as praticas culturais, correntes
intelectuais, aos movimentos sociais e as acles politicas dos sujeitos
afrodiaspéricos. O projeto da Diaspora como uma busca de libertagdo e de
constru¢gdo comunitdria transnacional baseia-se nas condi¢des de
subalternizagdo dos povos afrodiasporicos e em sua agéncia historica de
resisténcia e auto-afirmacg&o. (énfase no original - tradugdo minha)

! Mestra em Estudos da Traducdo pela UFSC. Possui graduacdo em Letras (Portugués/ Aleméo) pela USP.
Pesquisa literatura negra brasileira e negra alema contemporaneas e afrofuturismo. E tradutora de intelectuais
negras como Grada Kilomba, June Jordan, May Ayim, Tanya Saunders, entre outras. Integrante do grupo de
pesquisas Traduzindo no Atlantico Negro (UFBA).

‘La Toma, (Colémbia) é uma comunidade de afrodescendentes nas montanhas, a poucos passos de minas de
ouro. Os ancestrais dessa comunidade trabalham manualmente ha mais de trés séculos na mineragdo. Aagora
empresas mineradoras querem removar a comunidade do local para explorar as minas ainda mais.

® Conferir “Angela Davis and Toni Morrison on Literacy, Libraries and Liberation” — disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=zLR_TcGHzRU> acesso 10. jan de 2018.
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Ora, € dentro deste “projeto de afinidade” e formagdo de comunidade e de uma
“politica global de descoloniza¢ao” que localizo a obra de May Ayim e a traduzo para o
portugués brasileiro, recontando no Brasil, parte da historia e arte Negras em contexto alemé&o
e afrodiasporico. No mesmo sentido, Carrascosa (2017: 64) ressalta que:

A nogdo de “afrodidspora”, portanto, na medida de seus deslocamentos e
ressignificacdes politicamente estratégicas, carrega consigo a forca, nao
apenas espacial do deslocamento territorial de iter narrativo (no
contraditério entre escravidao-liberdade); mas também movimenta o eixo do
tempo em chave mitico-ciclica, que faz girar as nog¢des lineares e causalistas
eurocéntricas de passado e presente que construiram “a” historia oficial e
legivel, articulando paradigmas importantes das contraculturas negras da
modernidade.

Retomando o trabalho académico de May Ayim sobre a historia de Negrxs em

territorio alemao, sob a nocdo de afrodidspora de Carrascosa, pode-se afirmar que o proprio
sujeito afro-alemao, assim como a re-contagdo dessa histéria nacional desvelam seu passado
colonial, além de romperem com a narrativa nacional alema “faz[em] girar as nogdes lineares
e causalistas eurocéntricas de passado e presente” e, portanto, estdo em conformidade com
este projeto politico de afinidade da didspora africana transnacional.

A escritora afro-caribenha Maryse Condé ([1994] 1995: 8) no prefacio de “Blues em
Preto e Branco” de Ayim, declara:

Escutei sua poesia. Com o inconfundivel som de sua voz, seus poemas me
falavam dela, mas também de outrxs parecidxs com ela, porém tédo
diferentes: na Alemanha, em Africa, nas Américas. Nesses poemas havia
paixdo e ironia sempre acompanhadas de um forte magnetismo. A voz:
muito jovem e muito antiga. [...] Na voz de May encontrei o0 eco de outros
sons da diaspora. [...] Uma voz excepcional. Uma voz original ja no
coracdo de todos nos perseguidxs e sedentxs. (tradugdo minha).

Condé, ao fazer essas declaraces sobre a obra de May Ayim, evidencia e resume 0

contexto afrodiasporico que, apesar das diferencas geograficas, linguisticas e culturais,
carrega consigo a experiéncia de sequestros, escravizacdo, despossessado e, principalmente, do
racismo, mas também de resisténcia, de criatividade, humor e ironia, que produzem
intervencOes dentro e fora desta comunidade transnacional, bem como troca e acimulo de
experiéncia e de cultura. E constatar que Negras e Negros em diaspora tém e produzem
cultura, seja na diaspora estadunidense, brasileira, caribenha, francesa ou alema. Ao relatar
seu encontro com Ayim, a poeta caribenha esta falando de encontros entre poetas Negras e
desvelando o fendmeno de re-conhecimento e ressonancias dessas vozes afrodiasporicas.
Nesse contexto, a traducdo tem um papel importantissimo de mediadora de tais trocas
e encontros. Minha motivacdo ontoldgica e politica de traduzir a poeta de lingua alema ao

portugués brasileiro também passa por re-encontros e re-conhecimentos transatlanticos e traz
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consigo um desejo de ampliacdo de nossas vozes Negras em diaspora. Para Carrascosa (2017:
72), na tarefa politica da traducédo de textos afrodiasporicos € preciso acionar um “conjunto de
tracos que derivaram, dentre tantos outros, da forca cultural afrodiasporica [...] mesmo porque
eles estdo ai intimamente imbricados, fazendo parte dessa matriz de produgdo.”Ainda
segundo a professora da UFBA,

é preciso aciona-los porque deve haver uma precisdo estético-ética nessa
empreitada, coerente com a funcéo-tradutor do Atlantico Negro, qual seja:
intensificacdo dos rastros da cultura afrodiaspérica no sentido de que sua
forca conecte os pontos ainda dispersos desse mapa imaginario e geste novas
geografias menos geopoliticas e mais ‘geo-¢ticas’. (CARRASCOSA, 2017 :
72).

A propria Ayim em diversos poemas pauta essa diaspora, por exemplo, quando no

poema anteriormente traduzido “sem fronteiras e audaciosa: poema contra a bel (uni)dade
alema” declara que avancara:

até a periferia mais longinqua
onde estdo minhas irmas
onde estdo meus irméaos

onde

nossa

LIBERDADE

comega

[..]
Suas irmds e irmaos sdo 0os membros desta afrodidspora seja nos Estados Unidos, no

Caribe ou no Brasil, e a “nossa liberdade” certamente comega quando falamos, escrevemos ¢
traduzimos nossas historias desde nossas perspectivas.

Em seu curtissimo e potente poema “liberdade artistica” de 1992, May Ayim trata
exatamente deste gesto de articulacdo da fala e da luta pela liberdade através da arte e poesia
Negras, delineando todo o contexto afrodescendente em diaspora e sua influéncia e presenca

na cultura ocidental. Transcrevo-o e traduzo-o a seguir:

kinstlerische freiheit liberdade artistica
alle worte in den mund nehmen encher a boca com todas as palavras
egal wo sie herkommen tanto faz de onde elas vém
und sie Uberall fallen lassen e deixa-las cair por toda parte
ganz egal wen es doa a quem
trifft doer

para llona e Erich

fur Hlona und Erich
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In: Blues in Schwarz Weiss,1985: 78

Aqui, em um poema em formato de missil, ou “ponta de langa” para citar o poeta e
rapper Rincon Sapiéncia®, Ayim evidencia a poténcia dessa voz durante séculos
subalternizada. De fato, a voz-bomba afrodescendente tem muito a dizer e para isso se arma
de “todas as palavras” e fala, ndo importa em qual lingua, “doa a quem doer”. Neste meta-
poema, o0 eu-lirico descreve o0s processos de escrita e recitacdo dessa poesia Negra. E aqui
também pode-se inferir que essa poesia, essa “liberdade artistica” ndo esta descolada de um
processo de busca por liberdade do eu-lirico Negro, no campo artistico, que reflete no campo
socio-politico. Assim, a poeta declara que o mais urgente para ela é apoderar-se das palavras,
da lingua, de linguagens artisticas, “tanto faz de onde elas vém” em um movimento bastante
analogo aquele da literatura pés-colonial, por exemplo, que muitas vezes se apodera da lingua
do colonizador para fazer denlncias e articular uma voz contra hegeménica. Além disso, a
forma de ponta de missil do poema representa a retencdo de muita energia e poder, €,
portanto, literalmente uma bomba, que deixa visualmente “as palavras cairem” e ao cairem
explodem causando impacto nas bases de uma sociedade racista que ndo lhe permite o
privilégio da fala/escuta.

Busquei, na traducdo deste poema, reproduzir sua concisdo e forma, que €, afinal,
conteudo. Heukenkamp e Geist (2007: 10 apud BLUME, 2012: 13-4) observando o
desenvolvimento da lirica alemd no século XX, declaram que “a profunda consciéncia
linguistica, a reflexdo sobre a linguagem, a inovacao a partir desta [....] sdo caracteristicas por
exceléncia da lirica moderna. Ainda, se concordarmos com Ralf Schnell (1993), para quem
“a conhecida frase de Adorno, segundo a qual escrever um poema apds Auschwitz seria uma
barbarie, ndo pretendia negar de todo a possibilidade de fazer poesia, referia-se antes aquela
lirica romantizada e estetizante que escondia a barbarie dos acontecimentos, aquela lirica que
passava longe da realidade que se apresentava naquele momento histérico.” (BLUME, 2012 :
15), podemos inferir que, para Ayim, era impossivel ndo falar em sua poesia de sua realidade
afro-alema e/ou a de pessoas Negras na Alemanha. Afinal, a barbérie a que se referia Adorno

nao tem nada a ver com a barbérie do racismo?

* “Meu verso é livre
Ninguém me cancela
Tipo Mandela saindo da cela
Minhas linha voando cheia de cerol
E da do das cabega quando rela nela.”
Trecho da letra de “Ponta de Langa” do CD Galanga Livre, 2017 do rapper paulistano Rincdn Sapiéncia.
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Tanto Ayim, com seus poemas, como sua tradutora, também afrodescendente, com
suas traduces, articulam suas vozes e as usam desde continentes diferentes, em linguas e
épocas distintas, para falarem justamente sobre “segredos” como a escravidao, o colonialismo
e como o racismo. May Ayim demonstrou, por exemplo, em sua poesia como estruturas
linguisticas sustentam um modo de ver o mundo bastante condizente com o projeto
moderno/colonial. Para os romanticos alemaes, seria através da poesia que a alma da lingua
se revela. Ora, isto é o0 que a obra lirica de Ayim faz — expondo, tencionando e subvertendo
rastros racistas na linguagem. O meu projeto tradutorio busca, entdo, em solidariedade e
cumplicidade a obra afro-alema, tencionar em portugués esta linguagem e tais traducfes
culturais ja feitas.

Durante muitos anos, a memoria dos povos africanos que foi difundida nos
ambientes escolares e que, por conseguinte, acompanhou muitos sujeitos ao
longo de sua vida, foi uma ideia de que os negros africanos nasciam
escravos e ndo que foram submetidos a um processo de escravizagdo. A
memoria relacionada aos grandes impactos e inovagdes desenvolvidas pelos
povos africanos ainda na ldade Antiga foi ignorada por uma visdo
eurocéntrica, falocéntrica e racista, que também se valeu da traducdo,
melhor dizendo, da ndo-traducédo de textos que explicitassem uma memoria
coletiva [...] (REIS, 2017: 94)

A voz afrodiasporica vem se levantando para falar dessa memdaria coletiva. O sujeito

ocidental que nos retratou durante séculos como inferior, que nos deu apelidos, nos
ridicularizou ndo o fara mais. Mudimbe (2013: 23), ao analisar pinturas do século XVI e a
representacdo de Negrxs por europeus declara que tais representacdes “expressajm]”, na
verdade, “ordens discursivas” e que: “Os contrastes entre preto e branco contam uma historia
que provavelmente duplica uma configura¢do silenciosa, mas epistemologica poderosa. ”
Definitivamente ndo é por um acaso que a lingua portuguesa demonstra de maneiras bastante
similares a alema a construgdo da alteridade Negra no Ocidente e é aqui que minha traducao
age “para combater a petrificacdo de imagens do passado, de leituras de cultura e tradicao.
Assim, a traducdo é potencialmente um local permanente (perpetual locus) de engajamento
politico.” como nos conta Tymozcko, (2000: 17).

Nesse sentido, as traducdes presentes nesta dissertacdo sdo fundamentadas nesses
pressupostos que partem de histérias separadas pelo Atlantico, mas que acionam
imprescindivelmente experiéncias comuns e a forca cultural e epistémica afrodiaspdrica entre
autora e tradutora, como por exemplo o tratamento que Ayim da a lingua e linguagem racista
em contexto aleméo, além dos pontos em comum perceptiveis e trazidos a tona através da
traducdo para o portugués brasileiro. Além de enfatizar esse aspecto, busco também, com

efeito, borrar concepgdes acerca da competéncia tradutéria como fidelidade, imparcialidade,
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invisibilidade da tradutora, etc, para focar entdo no conceito glissantiano (2011) de “Poética
da Relacao™.

A poética de Ayim, se ndo nasce, floresce através da relagdo com a poética de Audre
Lorde®. Traduzi-la é falar sobre esse legado de escrita Negra e feminista, ampliando-o através
da traducdo / reescrita dos poemas. Tendo em vista essas relacdes, e sobretudo o contexto da
Diaspora Africana, me utilizo do conceito de poética da Relacdo de Edouard Glissant como
metodologia para traduzir a poesia de Ayim. Segundo DAMATO (1995: 275-276), a poética
da Relagdo, de Glissant:

[...] ndo tem como finalidade a edificacdo de um sistema. Ela pretende ser
uma exploragdo, em todos os sentidos, niveis e situacbes de contatos
culturais em todo o0 mundo. E Glissant afirma que ela deve ser uma prética e
ndo, uma teoria; deve ser proliferante e ndo, ordenada; multifacetada e néo,
linear. (grifos meus)

O conceito glissaniano, além de me oferecer meios tedricos e praticos para entender

a comunidade Negra transnacional (ligada pela luta por sobrevivéncia, contra silenciamentos,
pela experiéncia comum da alteridade e por suas intervencées politico-estéticas, etc), também
me serve para analisar e traduzir a apropriacdo que a poeta faz da lingua alema (desafiando
ideais e pressupostos constituintes de um estado-nac¢do ligados, neste caso, a lingua alemé e
enraizados nela). Por fim, a poética da Relacdo fundamenta minha prética tradutéria como
pratica “proliferante” e “multifacetada” através da qual o exercicio poético critico-criativo
tem florescido na minha escrita/ traducdo dentro do contexto do Atlantico Negro de dupla
consciéncia de cada e todo sujeito afrodiasporico (GILROY, 2012). Essa dupla consciéncia é
expressa pelo sujeito afro-alemdo, pela tradutora afro-brasileira, ou seja, através da
afrodiaspora em si, que se constitui como fendmeno tradutoério (de culturas, linguas, etc) e
também pelo ato tradutdrio, pois através desta reescrita e recriacdo linguistica é possivel
aproximar membros dessa mesma comunidade transatlantica que sem este mergulho no
contexto afrodiaspdrico que tal traducdo prescinde talvez permanecesse desconhecida e
apartada, devido ao contexto de separacdo chamado por Glissant (1981: 1) de “conjunto
difratado do Diverso, conquistado de modo [...] fecundo pelos povos que conquistaram hoje

seu direito a presenga no mundo.” Na contramdo desse processo violento de separacao

> O nascimento do Movimento Negro Aleméo foi impulsionado por Audre Lorde (1934-1992), poeta lésbica
afro-estadunidense no periodo em que foi professora convidada na Universidade Livre de Berlim,
reunindomulheres negras alemas, e cunhando junto a elas o termo afro-alemé/o e encorajando-as a publicar
livros sobre suas historias. Ayim tem um poema chamado “soul sister”, traduzido na minha dissertagdo, que
homenageia Lorde e conta a histdria desse encontro.
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ofereco minhas tradugdes como conversas e/ou propostas transatlanticas entre as experiéncias
afro-alema e afro-brasileira.

Para Glissant (2011: 60) é necessario “verter o vapor poético, contrui[do] para mudar
a mentalidade das humanidades, abandonar coisas do tipo se vocé ndo é como eu, vocé é meu
inimigo, [...] parece-me ser uma das fungdes do poeta, e ndo apenas do poeta, contribuir para
transformar esse estado das coisas.” De acordo com este pressuposto, podemos compreender
0 que Glissant diz sobre 0 que e como seria este modo de agir no mundo, de produzir
literatura, e acrescento: de traduzir literatura, como uma “pratica proliferante e
multifacetada”, como poética da Relacdo que, assim como o blues, como o jazz ¢ o
candomblé, por exemplo, resgatam elementos culturais subalternizados (africanos), convive
com o europeu/catélico, fazendo uma traducdo de elementos culturais africanos no ocidente,
criando o novo. Tais caracteristicas revelam um projeto (tradutorio) descentralizador do
eurocentrismo, que abala as estruturas de seu programa epistemolégico baseado em
binarismos antagdnicos, em teorias desvinculadas de praticas, em nocdes de “pureza” e
linearidade e que, sobretudo, ndo conseguiram abarcar a complexidade das relagdes e as
diferengas que encontrou ao invadir, saquear e subalternizar outros mundos, tampouco
consegue apreender a complexidade da experiéncia afrodiasporica desde seu sequestro em
Africa até nossa contemporaneidade. A poética da Relacdo de Glissant é, como temos
discutido, um conjunto de elementos novos das culturas e sociedades que ele chamou de
compdsitas, isto é, sociedades nas quais o contato cultural criou o0 novo. A poética da Relacao
seria a antitese do mito fundador da nacdo, pois através do contato, borra a identidade
nacional. Para Glissant (2011: 64-5):

[...] por toda parte onde aparecem mitos fundadores, no seio dessas culturas
que chamo de atavicas, a nocdo de identidade se desenvolverd em torno do
eixo filiacdo e da legitimidade; profundamente, trata-se da raiz Unica que
exclui o outro como participante. Pode-se inferir que sera mantida uma
concepcao (por exemplo, da oralidade como prefiguracdo da abordagem
ontoldgica) que encontrara naturalmente seu término nesta realizacdo do
absoluto que as escritas, as escrituras representardo. O que sera a
consciéncia historica, sendo o sentimento generalizado de uma misséo a ser
realizada, uma filiacdo a ser mantida, uma legitimidade a ser preservada, de
um territorio a ser ampliado? No caso das sociedades nas quais 0 mito
fundador ndo funciona, sendo através de um empréstimo — estou me
referindo as sociedades compdsitas, as sociedades de crioulizagdo — a nogao
de identidade se realiza em torno de tramas da Relagcdo que compreende o
outro como inferéncia.

Assim, sustento que a poética de Ayim é uma poética da Relacdo, literalmente

incorporada na afrodiaspora na Alemanha. Através da literatura — que & um elemento de
criacdo e afirmacdo de identidades — o sujeito afrodiaspdrico/ afro-alemé&o, gera intervencao
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no monolitico da identidade nacional alemd, abrindo caminhos para a desconstrucdo da
identidade nacional hegemonica. Também Glissant, ao falar sobre os épicos fundadores da
humanidade, afirma que esta se constitui de “[...] livros que ddo seguranga a comunidade
quanto ao seu proprio destino” e vislumbra uma “ literatura épica nova, contemporanea” que,
“comegara a despontar a partir do momento em que a totalidade-mundo comecar a ser
concebida como comunidade nova.” (2011: 68-7). E continua, ressaltando:

Mas temos de considerar que esse épico de uma literatura contemporanea
sera transmitido, ao contrario dos grandes livros fundadores das
humanidades atdvicas, através de uma fala multilingue “dentro mesmo” da
lingua na qual for elaborada; [...] a nova literatura épica estabelecer relacao
e néo exclusdo” (2011: 68 grifo meu)

A poética de Ayim é desvio (da identidade nacional, da pureza da lingua, da pureza

racial). A traducdo de Ayim no Brasil, no mesmo sentido, é desvio e contranarrativa, pois
gera intervencdo para a comunidade Negra brasileira, outrora sem ou pouca representacao
positiva, seja nas aulas de lingua estrangeira, seja na literatura e/ou visdo verticalizada sobre a
Alemanha. Sobre essas questdes Glissant vislumbra:

A hierarquizagdo das culturas pode ser mais nociva para a cultura dominante
do que para as dominadas. Pois estas, ao receber os elementos da cultura
opressora, podem transforma-los e integra-los em seus proprios valores. A
cultura europeia, ao considerar todo o resto do mundo como inferior,
enclausurou-se, esterilizou-se... Nessa nova poética 0os povos emergentes
serdo ouvidos pela primeira vez e as culturas dominantes, igualmente pela
primeira vez, entrardo em relagdo igualitéria. [...] A histéria do mundo pode
ser lida em todos os povos: quando um deles é obrigado a se calar, todos
ficam igualmente mais pobres. (Glissant, 1990 apud em DAMATO, 1995:
276).
Gostaria de finalizar como trechos da tradugdo do poema “soul sister”, de May

Ayim, que homenageia Audre Lorde:

soul sister
dizer adeus em 1984 mulheres negras
auma alemés cunharam
que ja partiu com AUDRE LORDE
para sempre o0 termo

afro-alemd
momentos de lembranca e ja que tinhamos muitas
lacunas da meméria denominacGes
permanecem que ndo eram nossas
vivas vivazes ja que ndo conheciamos nome
como legado pelo qual gostariamos de nos
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chamar
0 racismo permanece
sua influéncia avanca viva cara palida de uma doenca
em suas obras que nos devora secreta
nossas visoes e publicamente

carregam vivéncias

de suas palavras (..)

(.)
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