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RESUMO

O presente trabalho discorre sobre jovens guarani-mbya que expressam
diversos ambitos de sua vida por meio do Hip-hop. Colocando o foco nas praticas de
um grupo de Rap guarani do sul do Brasil, relaciona-se o lugar do outro na
cosmologia guarani com o repertorio expressivo do Hip-hop. Com esta finalidade,
realizou-se um registro etnografico no transito de uma das aldeias onde os membros
moram (tekoha Aragai) e 0os espacos onde as apresentagdes tiveram lugar. Além
disso, foram realizados uma série de registros audiovisuais como parte do trabalho
colaborativo na difusdo mediatica do grupo. Levando em consideracdo tanto a
construcao literaria das letras quanto suas performances musicais, defenderei que a
continuidade entre as formas expressivas do Hip-hop e a forma de ser guarani-mbya
baseia-se no papel da musica como forma de lidar com o outro. Esta convergéncia
foi apreciada de duas maneiras: primeiro, como um discurso de confronto para tomar
posse no cenario politico do pais na luta pelos seus direitos enquanto “indigenas” e,
segundo, como uma forma de extrapolar aspectos internos a sua no¢éo de pessoa
enquanto “Mbya”, manifestado, por exemplo, em suas praticas espaciais (jaguata) e
nos cantos sagrados (mborai). A partir disto conclui-se que para pensar o lugar do
outro no contexto guarani (assim como em outras sociedades amerindias) €
necessario desligar-se da ideia de que a diferenca ou o0 contraste (gerado no
discurso politico) configuram o principal meio de identificacdo coletiva;, em
contrapartida, considera-se a ideia de que o “outro” (pessoa externa, divindades,
mortos) torna-se constitutivo de sua nocao de pessoa. Precisamente o Rap guarani
mostra essa légica relacional na qual a construgdo de si mesmos encontra-se
mediada por um conjunto de elementos externos.

Palavras-chave: Rap guarani, Hip-hop, nogéo de pessoa mbya, performance
de identificacdo.



ABSTRACT

This thesis deals with young Guarani-Mbya, who express different areas of
their life through Hip-hop. Focusing on the practices of a Guarani rap group from
southern Brazil, it relates the place of the otherness in the Guarani cosmology with
the expressive repertoire of Hip-hop. With this horizon, an ethnographic record was
made in transit of one of the villages where its members live (tekoha Aragai) and the
spaces where the presentations took place. In addition, a series of audiovisual
recordings were carried out as part of the collaborative work in the media
dissemination of the group. Taking into account both the literary construction of the
lyrics and their musical performances, | will defend that the continuity between the
expressive forms of Hip-hop and the way of being Guarani-Mbya is based on the role
of music as a way to deal with the other. This convergence was appreciated in two
ways: first, as a discourse of confrontation to take possession on the political
scenario in the struggle for rights as '"indigenous" and, second, as a form of
extrapolating internal aspects to his notion of Person as "Mbya", which manifests
itself, for example, in its spatial practices (jaguata) and in sacred chants (mborai).
From this it is concluded that to situate the place of the other in the Guarani context
(as well as in Amerindian societies) it is necessary to disconnect the idea that the
difference or the contrast (generated in the political discourse) configure the principal
means of collective identification; on the other hand, the idea that the "other"
(external person, deities, dead) is constitutive of his notion of person is considered.
Rap Guarani precisely shows this relational logic in which the construction of
themselves is mediated by a set of external elements.

Key words: Guarani rap, Hip-hop, notion of Mbya person, identification
performance.



RESUMEN

El presente trabajo discurre sobre jovenes guarani-mbya que expresan
diversos ambitos de su vida por medio del Hip-hop. Tomando como referencia las
practicas de un grupo de Rap guarani del sur de Brasil, se relaciona el lugar del otro
en la cosmologia guarani con el repertorio expresivo del Hip-hop. Con este objetivo,
se realizd un registro etnografico en el transito de una de las aldeas en donde sus
miembros habitan (tekoha Aracai) y los espacios donde las presentaciones
musicales tuvieron lugar. Ademas, se realizaron una serie de registros audiovisuales
como parte del trabajo colaborativo en la difusion mediatica del grupo. Teniendo en
cuenta tanto la construccion literaria de las letras como sus performances musicales,
defenderé que la continuidad entre las formas expresivas del Hip-hop y la forma de
ser guarani-mbya se basa en el papel de la musica como via para lidiar con el otro.
Esta convergencia fue apreciada de dos maneras: primero, como un discurso de
confrontacidén para tomar posesion ante el escenario politico del pais en la lucha por
los derechos en tanto "indigenas" y, segundo, como una forma de extrapolar
aspectos internos a su nocion de persona en tanto "Mbya ", que se manifiesta, por
ejemplo, en sus practicas espaciales (jaguata) y en los cantos sagrados (mborai). A
partir de esto se concluye que para situar el lugar del otro en el contexto guarani (asi
como en sociedades amerindias) es necesario separarse de la idea de que la
diferencia o el contraste (generado en el discurso politico) configuran el principal
medio de identificacidn colectiva; en contraparte, se considera la idea de que el
"otro" (persona externa, divinidades, muertos) se vuelve constitutivo de su nocidén de
persona. Precisamente el Rap guarani muestra esa |dgica relacional en la que la
construccidon de si mismos se encuentra mediada por un conjunto de elementos
externos.

Palabras clave: Rap guarani, Hip-hop, nocidén de persona mbya, performance
de identificacion.
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GLOSSARIO

A: sombra

Aracai. aldeia mbya localizada na zona metropolitana de Curitiba, no municipio de
Piraquara.

Arandu: inteligéncia, sabedoria.

Ayvu poré: palavras religiosas.

Ayvu: linguagem.

ko poré: estar ou ficar bem.

Japo poré: fazer bem, fazer bonito.

Jaragua: aldeia urbana localizada em S&o Paulo.

Java: fugir, mudar de aldeia.

Jeguata: caminhada, principio de se pdér em movimento (ver também “jaguata”, que
literalmente quer dizer “nés caminhamos”).

Jurua: branco, ndo indigena.

Ka’a: erva mate

Karai. senhor; pessoa respeitavel.

Khande: nos

Khandekuery. todos nos.

Kuaray: sol.

Kuatia jehaira: papel para escrever.

Kure: porco domeéstico.

Mbaraete: fortaleza espiritual, cultura.

Mbaraka: violao.

Mborai, mborai’i, mboraei. cantos religiosos.

Mborayu. amor ao proximo.

Miri: pequeno.

Nhande Ru: Nosso Pai.

Nhe’e: palabra, habla, alma mbya.

Nimonguarai. festa descrita por Nimuendaju (1987), realizada com a tentativa de
proteger as pessoas e 0s cultivos dos “maus efluvios”.

Opy: casa de reza.

Opy’gua: aquele que cumpre o papel de lider espiritual na casa de reza.

Pajé: lider espiritual.

Pora: bom.

Tape poréd: bom caminho.

Taukuapu: instrumento musical de bambu que se bate no chdo como marcador de
ritmo.

Tchondaro, xondaro: guerreiro, auxiliar na vida comunitaria.

Tekoha, tekoa: lar, aldeia.

Tembe kua: perfuracéo de labio (rito de passagem).

Xondaro jeroky. danga guarani dos guerreiros (xondaro) que implica habilidades de
esquiva e leveza corporal. Relaciona-se a defesa de seu territorio e sua cosmoviséo
perante o exterior (jurua).

Yvy: terra
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INTRODUGAO. A SOMBRA DAS PALAVRAS

O ponto de partida € um grupo de Rap formado entre 2016 e 2017 por jovens
Guarani Mbya do sul do Brasil e meu interesse pelas possiveis conexdes entre
esquemas culturais divergentes. No decorrer do projeto, resolvi focar minha analise
nas “formas expressivas”, sejam visuais, sonoras ou literarias. Tais expressdes nao
sdo sb representacbes, mas também um procedimento de criacdo que articula
experiéncias, ideias e sentimentos. Nesse sentido, enfatizarei as formas expressivas
que produzem alteridade ou que elaboram simbolicamente a exterioridade a partir da
musica. Do universo etnografico possivel, vou situar-me no transito entre trés
categorias: “identidade relacional”’, referindo-me a aquilo que contribui na formacao
da pessoa guarani-mbya; “Hip-hop”, enquanto conjunto de formas expressivas
especifico; e “performance”, como a encenagdo de uma imagética. Essas imagens
serdao pensadas sob o binarismo entre ‘“identidade” e alteridade. Portanto,
concentrar-me-ei no papel das praticas musicais dos jovens mbya na elaboracéo
simbdlica do outro.

Um aspecto chave na pesquisa é o fato de que o Rap indigena no Brasil tem
os Guarani como seus protagonistas. Isto é, baseando-nos na producéo de Rap
difundida em plataformas digitais, é possivel distinguir a predilecdo deste estilo
musical entre os Guarani em comparagdo com outros grupos indigenas. Com o
propdsito de explorar esta especificidade, assumo como desafio compreender a
musicalidade guarani e seu papel no relacionamento com a alteridade, e assim
responder a pergunta sobre se 0 modo de ser guarani tem relagdo com o fato deles
produzirem rap. Portanto, tomando como corpus de analise a imagética do Hip-hop
presente no grupo de Rap Nacdo Guarani desde a aldeia Aracai, Piraquara, e os
locais das apresentacgdes, focar-me-ei no lugar do “Outro” na cosmologia guarani e
musica como interface dessa operacao.

A importancia da palavra falada entre os Guarani-mbya € o primeiro fio o qual
puxar visa relacionar a predilecdo do Rap entre esse grupo indigena. O termo &
designa a imagem fotografica e a sombra projetada da pessoa, sendo comparado
em alguns contextos com a “alma”. O termo Nhe’é (palavra - alma) salienta que a
alma é feita da palavra divina e que manifesta-se na fluéncia do “dizer”; nhe’é pode
ser traduzida como “palavra”, “alma” ou “dizer” (PISSOLATO, 2007: 261), porém,

sintetiza as trés. Segundo Elizabeth Pissolato (2007), os Mbya dizem que & é como
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esta sombra, que se vé escura refletida no solo, sendo a alma, contudo, “clarinha”
ou “branquinha’, invisivel (PISSOLATO, 2007: 256). Mais especificamente, a sombra
(&) representa a alma visivel da pessoa viva e 0 nhe’é € a alma que se manifesta
através do ato de falar, considerada normalmente como “alma espiritual”’. Esse termo
€ fundamental para compreender a no¢do de pessoa mbya, e isto pode-se apreciar
tomando como referéncia as cerimdnias de nomeacao nas quais 0 xaméa resolve ler
0 nome que se manifesta na pessoa. Diz-se que a alma, alids, constitui-se pela
palavra divina e torna-se perceptivel visualmente em forma de sombra (&). A “fala
das sombras” é uma tentativa pessoal de remarcar a importancia fundante da
palavra no pensamento guarani-mbya, ao mesmo tempo que evoca a divergéncia
associada ao ato de falar a respeito de outros sistemas de ideias.

Desde 0 més de maio de 2017, visitei algumas comunidades mbya a partir da
sugestdo de alguns colegas com os quais tinha conversado sobre meus interesses
de pesquisa em relagdo a musica: Guavira Ty, no litoral paranaense; Aracgai, na
Regido metropolitana de Curitiba e Yriapy, na Argentina. Cheguei com a intencéo de
conhecer, entre outros aspectos, a musicalidade nas aldeias. Achei musica, e
embora tenha conhecido algumas casas de reza (opy) e sua sonoridade durante as
cerimbnias, a musica tal como a percebia no cotidiano nessas aldeias tinha a ver
também com Sertanejo, Rap e Forrd. Por “musicalidade guarani” entendo um senso
musical que liga a fala ou a “arte de falar’ a uma diversidade de elementos musico-
religiosos. No caso dos Guarani-mbya, a musica e a danga passa pelas
coordenadas da religido e da busca pelo bem-estar, e cuja forma coral é
acompanhada por uma instrumentac¢do que sera analisada mais para frente. Assim,
mesmo sem atingir essa “musicalidade”, foi a presenc¢a da musica (em suas diversas
concepgdes) uma das caracteristicas que consegui apreciar ao longo das
comunidades visitadas.

Minhas impressfes sobre esses lugares foram de dois tipos. Por um lado,
chamou minha atencdo o afastamento (ndo fisico, mas cultural) em relagdo a
aparente légica com 0s centros urbanos dos quais formam parte (l6gica comercial,
de moradia, ocupacional, etc.); por outro, a forma geral da circulacdo dos bens
culturais através da midia digital. Esses tracos, somados a légica da mobilidade
guarani, forneceram-me dicas para pensar um problema de pesquisa.

Em Guavira Ty, conheci um casal jovem; ela de uma aldeia do Rio, ele de

outra em S&o Paulo. Falaram-me que se conheceram pelo Facebook, mesmo assim
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0 namoro teve que passar pela aceitagdo das familias e do cacique da comunidade
da mocga, onde ele esteve para conhecé-la pessoalmente. Também acompanhei os
jovens que jogavam futebol ouvindo reggaeton desde seus celulares e que se
reuniam para assistir videos no Youtube a noite em rodas de chimarréo. Em Aragai,
fiquei atento ao que acontecia a respeito da producdo musical: Explosédo dos
Malucos (banda de forrd) e Nagéo Guarani (banda do rap), apenas dois exemplos de
agrupacgdes formadas na aldeia. La mesmo, fui ensinado por duas criangas sobre 0
uso das caracteristicas da camara do meu préprio celular € sobre como tirar
habilmente uma selfie, mesmas fotos que eles ja tinham passado aos seus telefones
celulares via bluetooth. Acabamos o dia assistindo “Alvin e os Esquilos”, duas vezes
consecutivas, na casa de outro menino, enquanto comiamos yopara’. Apds algumas
horas na casa de dona Carmelita em Aracai, acabei sabendo que dois dos seus
filhos formavam parte do grupo de rap, naquele momento, chamado Nativos MCs e
que depois mudaria para Nagcdo Guarani, porque souberam que existia um grupo
muito mais antigo em Manaus com o mesmo nome. Mas nao foi naquela visita que
0s conheci pessoalmente (nessa ocasiao encontravam-se em uma apresentacdo em
Curitiba), senédo depois de ligarmos pelo Whatsapp.

A histéria continua nas plataformas digitais. Meses depois e no calor dos
protestos indigenas pela tentativa de redugéo do territério da aldeia Jaragua, quando
as antenas de telecomunicacdo da regido foram desligadas pelos Guarani (ver por
exemplo, Carvalho, 2017), apareceu no Facebook um video de uns jovens indigenas
solidarizando-se com seus coetaneos. O video foi amplamente compartilhado nos
grupos que apoiam a causa indigena no Brasil: apenas a versao original, publicada
no Facebook, conseguiu mais de 10 mil visualizagbes, além de quase 400
compartilhamentos em uma semana?.

Nesse contexto que Nilson da Silva (Wera Mirim), de 23 anos, contatou-me,
via uma colega, por seu interesse em gravar suas primeiras musicas em estudio e
por minha proximidade com o tema. Enquanto ele fazia parte do grupo, era quem
assumia a interlocucdo com o0s nao indigenas representando os interesses do grupo

na hora de combinar os detalhes das apresentacdes, gravacdes, etc. Também foi o

1 Nesse caso, refere-se a mistura de arroz com feijio.

2 O video foi originalmente publicado no Facebook na conta de Ricardo Campos Leinig, funcionario
da FUNAI que tem apoiado ao grupo desde diversas instancias. Disponivel em
<https://www.facebook.com/ricardo.decamposleinig/videos/1861500260531929/2q=RICARDO%20DE
%20CAMPOS%20LEINIG%20JARAGUA>.



https://www.facebook.com/ricardo.decamposleinig/videos/1861500260531929/?q=RICARDO%20DE%20CAMPOS%20LEINIG%20JARAGU%c3%83%c2%81
https://www.facebook.com/ricardo.decamposleinig/videos/1861500260531929/?q=RICARDO%20DE%20CAMPOS%20LEINIG%20JARAGU%c3%83%c2%81
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primeiro que conheci pessoalmente, pois combinei com ele para conversar sobre
minha intengdo de acompanhar o grupo, e o desejo dele de gravar em estudio. De
fato, disse-me que naquele momento, eles estavam gravando um clipe com um
coletivo de Curitiba (Coletivo Coema), mas que por causa da dificuldade para
deslocarem-se ndo conseguiam acabar a filmagem. Durante os primeiros meses de
conversa, Nilson mostrou-se sério e ensoberbecido nas suas palavras, agarrando-se
ao seu telefone o tempo todo. Em novembro de 2017, em uma apresentagcdo em
Curitiba, conheci pessoalmente aos demais integrantes: Juliano Fernandes (Kuaray
Mirim), de 16 anos e com sobrenome de Tatu por ser de estatura baixa, ao seu
irm&o Mauricio Fernandes de 18 anos, Claudinei Fernandes (Karai Miri) e Tatiana da
Silva, a unica garota que fazia parte do grupo, e que acompanhou o grupo para
apoiar e ajudar na exposi¢ao e venda de artesanato que os Guarani costumam levar
em todos os eventos que participam. Aquela ocasido foi a primeira e ultima vez que
veria Claudinei e Tatiana, pois eles deixariam 0 grupo e abandonariam a aldeia
Aracai (onde todos eles moravam até esse momento).

As imagens podem ser impactantes e embora este impacto seja efémero para
o amplo publico, para algumas pessoas as imagens fixam-se na meméria. Desde
2010, outros jovens guarani ja tinham tomado o microfone e tido difusdo na midia
digital a partir do rap: trata-se do grupo Brds Mcs, que Juliano e Mauricio
reconhecem como um grupo que os motivou a fazer musica. Em 2014, o jovem
encarregado de representar os povos indigenas durante a cerimbnia inaugural da
Copa de futebol celebrada no Brasil, mostrou uma faixa com a frase Demarcagado
Jal, mencéo que sintetiza a luta dos povos indigenas pelo reconhecimento legal de
seu territério. Aquele acontecimento pode ter sido irrelevante para a maior parte da
audiéncia que assistiu 0 evento, mas adquire importancia ndo so6 pelo fato do seu
significado na Iuta indigena, como também pelo fato de que aquele jovem
adolescente viraria MC3.

Voltando ao grupo em questao, em 2017, ja com o nome de Nac&o Guarani
do Rap, os jovens foram convidados para apresentarem-se no Simposio
Internacional de Geografia Agraria (SINGA) celebrado na UFPR em Curitiba.

Semanas antes do evento, entrei em contato com eles via Whatsapp e combinamos

3 Na giria do Hip-hop, o MC quer dizer “mestre de ceriménia”, fundamentalmente é um cantor de Rap
cujos atributos ndo sé se limitam a executar o canto, mas também a organizar e interagir com um
publico determinado.
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que eu tiraria fotos visando produzir material audiovisual para colocar nas
plataformas sociais. Dias depois, apos ter assistido a uma disciplina com a turma do
Programa de Pés-graduacdo em Musica, e com o apoio do professor Dr. Edwin Pitre
Vasquez, solicitamos o empréstimo do estudio de gravacdo do Departamento de
Artes da UFPR, onde conseguimos gravar cinco musicas. Depois deste evento,
acompanhei o grupo em outras apresentacbes e inclusive na aldeia, onde as
pessoas me identificaram como aquele que tira fotos e grava video do grupo. Esse é
o motivo fundamental pelo qual assumi, além do papel de pesquisador, no sentido
estrito do termo, o de facilitador técnico na produgao audiovisual do grupo. No total,
produzimos 3 clipes € um mini-documentario, além de uma segunda gravagao de
som diretamente desde a aldeia*.

No inicio, comecei o acompanhamento audiovisual como uma técnica de
pesquisa, assim como um espaco colaborativo da mesma; no entanto, essa
atividade tornou-se um exercicio de reflexdo continuo devido a dinamica dos
processos de gravacéo (performance, opinides sobre a musica e seu conteudo, etc.)
e edicdo, ja que ali eles decidiam conscientemente como se apresentar aos outros.
Além disto, minha aproximagdo com os rappers foi maior durante estas atividades,
pelo qual assumi que o trabalho técnico seria 0 que fornecer-me-ia as dicas
necessarias para a investigacdo. Daqui a importancia em refletir sobre o processo
de registro audiovisual como fonte de analise e constru¢cdo de conhecimento.

Em termos gerais, realizei diversas estadias curtas em diferentes momentos e
algumas visitas rapidas em momentos chave como a Festa da Erva Mate. Foram um
total de seis visitas a aldeia Aracgai, onde fiquei de trés a cinco dias por visita.
Acompanhei trés apresentacdes em Curitiba e uma em Matinhos, Parana, onde
além do show foi realizada uma roda de conversa com os alunos da Escola Estadual
Professora Abigail Dos Santos Correa. Por fim, ministrei uma oficina sobre Hip-hop e
sua presenca em comunidades indigenas na América Latina na Escola Estadual
Indigena Mbya Arandu no &mbito de um projeto multidisciplinar para integrar o Hip-
hop como ferramenta de ensino. Desta forma, a pesquisa desenvolveu-se em dois

ambitos: nas apresentacbes que tiveram lugar em diferentes locais de Curitiba,

& Dois desses clipes disponibilizados em Youtube foram A liberdade

<https://www.youtube.com/watch?v=bcEKAZMNwvA> e Terena e Guarani
<https://www.youtube.com/watch?v=9l03N1yjhMA>.



https://www.youtube.com/watch?v=bcEKAZMNwvA
https://www.youtube.com/watch?v=9Io3N1yjhMA
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Piraquara e Matinhos no estado do Parana, e na aldeia Aragai, tendo como base a

Escola Estadual Indigena Arandu.

Sao Paulo

Parana
[Tblraquara

Santa Catarina

Google Earth

1

Figura 1. Localizacdo do municipio de Piraquara e os estados vizinhos.

FONTE: Google Earth (2018).

Os habitantes de Aragai comegaram a chegar no local em 1999, vindos de
Palmerinha, Laranjinha e outras aldeias. Em 2004, fundou-se a escola indigena e
dois anos mais tarde, o EJA (Educac&o de Jovens e Adultos) que tem alunos de 17
até 50 anos. Cada turma tem de 4 a 5 alunos, perfazendo um total de 30 alunos que
frequentam a escola. Mais recentemente, foi inaugurada a unidade de saude que
realiza o atendimento primario, baseado na medicina preventiva, que também
encaminha os pacientes para Curitiba onde estes realizam seus atendimentos
periédicos ou de emergéncia. Atualmente a aldeia fica dentro da Area de Protecéo
Ambiental de Piraquara préxima a beira da represa.

Tem uma populacdo aproximada de 80 pessoas, quase todas Guarani-Mbya

(apenas duas familias nucleares sdo do subgrupo Nhandeva), distribuidas em
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familias extensas e nucleares que estdo vinculadas entre si por lagos parentesco
(notas de campo, 14 de abril de 2018).

O parentesco mbya tem pelo menos dois componentes chave: a mobilidade
motivada pela busca da satisfacdo da pessoa para outras aldeias como exercicio de
autonomia pessoal, e a forma multilocal consequente entre parentes. Esses tragcos
conformam, na vida social mbya, uma articulacao do contexto local com o supralocal
(ligado a outras aldeias mbya) (PISSOLATO, 2015). Dado que o parentesco mbya,
como em outras sociedades amerindias, é construido na convivéncia diaria, é
comum que os Mbya frequentem seus parentes em outras aldeias e passem uma
temporada |a. De modo que, a despeito de Aracai ndo ser uma aldeia muito grande,
o fato de uma porgao da populagao ser flutuante n&o influi significativamente na
média de pessoas que moram regularmente na aldeia, pois enquanto alguns saem,
outros chegam.

A respeito da relagao entre mobilidade e parentesco mbya, em diversos casos
consegui apreciar, a partir do testemunho de varios jovens, a forma com que o0s
adultos se desprendiam dos seus nucleos de residéncia para integrarem-se a outro
em alguma aldeia de Santa Catarina, Sdo Paulo, Rio Grande do Sul ou Rio de
Janeiro. Tanto jovens (principalmente homens em busca de relacionamentos
afetivos e casamento), quanto adultos (homens e mulheres) com ou sem filhos
circulam entre diferentes aldeias (notas de campo, 4 de outubro de 2017). Por
exemplo, em Guavira Ty, Lucio (cacique temporal da aldeia) contou para mim que
sua mae tinha ido embora da aldeia com seus irmaos e que ele a visitava algumas
vezes para matar a saudade. Em Aracai, meu encontro com dona Carmelita ndo se
repetiu, ja que quando retornei, ela tinha ido embora com um de seus filhos e com
seu sobrinho Samuel, que sua irmé tinha deixado com ela por um tempo até voltar

do trabalho em outro estado (notas de campo, 25 de agosto de 2017).
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Represa Piraquara
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Google Earth

Figura 2. Localizacso da aldeia Aracai da Area de Protecdo Ambiental de Piraquara.

FONTE: Google Earth (2018).

Aracai, registrada na versdo preliminar do Relatério circunstanciado de
identificac&o e delimitagdo da Terra Indigena (RCID) como Karuguag, foi estabelecida
em finais do ano 1999 e seu status legal ainda se encontra “Em identificacao”
(FUNALI, 2012). Em termos de composigao das casas e dos servigos, a maior parte
das construcbes sdo de madeira (alguns casos s6 taquara, outros complementado
com madeira compensada), com teto de duas aguas e piso de terra batida. Possuem
agua encanada potavel e energia elétrica. No interior das casas, € comum achar um
televisor ou um reprodutor de som, um colch&o, um fogao a lenha ou, as vezes, uma
chapa colocada sobre a fogueira. Poucos moradores possuem fogdes a gas. Ao lado
de algumas casas encontramos pequenas hortas com milho. A aldeia esta
contornada pela represa de Piraquara onde as criangas brincam, tomam banho
durante os dias com sol e onde também se pesca tilapia eventualmente. Além da
casa de reza, que congrega os Guarani diariamente durante a noite, um dos

espacos mais frequentados pelas criangcas e jovens é a quadra de futebol, onde
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cada final de semana se juntam em companhia dos familiares para presenciarem o
jogo.

A renda da populagdo provém de diferentes fontes e € redistribuida no interior
da aldeia: por exemplo, dona Neiva é professora, seu Marcolino €& professor
aposentado, alguns tém trabalhos temporais na construgao civil na cidade ou nas
chacaras préximas da comunidade, e outros trabalham no posto de saude, seja
como auxiliar de enfermaria ou como motorista. Além disto, atualmente alguns
jovens, como Adriano, trabalham diretamente em sincronia com o cacique num
projeto para reativar o plantio de alguns produtos (de batata doce, mandioca e milho)
na aldeia que, até pouco tempo, limitava-se ao cultivo que seu Marcolino (lider
espiritual) manteve. Além disto, 7 pessoas adultas estudam em Matinhos para serem
professores.

O grupo Nacéo Guarani do Rap foi formado, originalmente, na aldeia Aragai,
embora seus integrantes tenham-se mudado para diferentes aldeias do Parana e de
Séo Paulo. Por isto, como o trago da mobilidade é caracteristico deste grupo sendo,
constantemente, referenciado nas musicas, considero que as praticas espaciais séo
imprescindiveis para compreender a maneira como eles se percebem enquanto
coletivo e a forma como se diferenciam perante outros grupos indigenas e nao
indigenas.

Os Mbya sdo um grupo da familia tupi-guarani e estdo situados em diversos
estados do Brasil e de paises vizinhos como Paraguai, Argentina e Uruguai. Com
outros subgrupos Guarani, sédo reconhecidos pela tentativa consciente de perseverar
suas tradicbes perante a sociedade nacional (CLASTRES, 1990): mantém uma
unidade religiosa e linguistica que os liga em um circuito de aldeias, distantes
geograficamente, por meio de uma rede de parentesco que exige uma dinamica
social com intensa mobilidade. Esse aspecto pode-se apreciar nas visitas entre
parentes, na participagdo como convidados em rituais ou festas e na socializacao de
materiais para artesanato ou cultivo®.

Ocuparei-me de alguns tragos que os jovens reconhecem como importantes
em seu modo de ser como 0s deslocamentos entre aldeias e sua participacdo na

casa de reza. A partir daqui pretendo explorar a relacdo das praticas musicais do

5 Esta informagdo é geralmente compartiihada entre diversos guaraniologos classicos e
contemporaneos (ver, por exemplo, Clastres, 1990; Mura, 2006; Ladeira, 2007; Pissolato, 2007).
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Rap e a busca de condi¢cbes favoraveis para atingir metas pessoais € grupais na
convergéncia de diferentes espacos sociais. Por exemplo, isto pode ser pensado a
partir da geracdo de redes (entre indigenas de diferente procedéncia ou com néao
indigenas) ou pelo fato de que a musica ajuda a comunicar ideias que né&o
conseguem ser elaboradas no discurso cotidiano. Pretendo também contribuir para
as discussdes metodologicas sobre a gravacdo de sons e imagens enquanto forma
de obtencéo e producdo de conhecimento antropologico. Dado que para os jovens
mbya da aldeia Aracai muitas das formas expressivas que produzem ou consomem
em relacdo a musica tem circulagdo na midia digital, farei esta reflexdo ao discutir as
publicacdes de conteudos € a interagdo entre jovens mbya por meio das plataformas
sociais como Facebook e Youtube.

Penso a “forma expressiva” no transito de duas fontes classicas, a saber,
Turner (1992) e Geertz (2003). A expressao € antes de tudo um simbolo, isto &,
“cualquier objeto, acto, hecho, cualidad o relacién que sirva como vehiculo de una
concepcion (...) son formulaciones tangibles de ideas, abstracciones de la
experiencia fijadas en formas perceptibles, representaciones concretas de ideas, de
actitudes, de juicios, de anhelos o de creencias” (GEERTZ, 2003: 90). Mas ¢é claro
que o simbolo ndo € apenas aquele referente fixo, sen&o a sintese de um processo
que tem por fontes experiéncia ou ideias, dai a indicacdo diltheiniana em Turner
(1992) de pensar a <expressdo> como a completude de uma experiéncia ou,
acrescento aqui, de uma ideia. Portanto, entendo por “formas expressivas” 0s
cbdigos perceptiveis que organizam ideias e experiéncias; especialmente, posiciono
o foco em expressdes “artisticas’, musicais e literarias. A margem do debate sobre a
qualidade artistica dessas formas expressivas, esclare¢co que me interessam
aquelas experiéncias ou ideias mediadas por sentimentos que, por fim, estédo
direcionados a simbolizar ao outro, como por exemplo, a experiéncia implicada na
escuta musical ou no ato de compor uma letra.

Entendendo a escuta (ou desfrute musical) da mesma forma que Frith (1998):
enquanto performance em si mesma, ou seja, uma incorporagdo de signos que
devém em formas expressivas, estou interessado em explorar o conjunto de
expressdes produzido pelos jovens guarani-mbya na hora de relacionar-se com o
rap. Assim mesmo, estou interessado em conhecer a capacidade criativa dos
rappers mbya a partir do Hip-hop enquanto interface para reelaborar tragos proprios.

Para isso, focarei-me no trago da mobilidade, pensando o guata, no sentido da
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caminhada, como um processo de construcdo constante de conhecimento sobre o
mundo e suas contingéncias. Assim, a contribuicdo que me proponho alcangar
através da presente dissertacdo seguira dois caminhos: o primeiro, diz respeito aos
modos de identificacdo que a musica motiva entre jovens indigenas; 0 segundo, as
reflexdes suscitadas sobre papel do registro audiovisual na pesquisa.

Grosso modo, as técnicas de campo empregadas durante o trabalho de
campo estiveram guiadas pelas diretrizes de Kruger (2008) sobre a etnografia das
artes performativas e a transcricdo das performances; Spradley (1979; 1980) na
implementacdo geral de técnicas como a observacdo participante e a entrevista
etnografica com roteiro aberto. Dado que minha relacdo com o0 grupo foi mediada
pela producdo de material audiovisual, considerei os apontamentos de alguns
antropdlogos que trabalham com o processo de edicdo de material audiovisual como
um espago colaborativo de pesquisa (BANKS e HOWARD, 1999; PINK, KURTI e
AFONSO, 2004; PINK, 2004). Por fim, o acompanhamento itinerante foi chave para
perceber alguns espacos de concorréncia politica onde o grupo de Rap apresentou-
se e as estadias na comunidade permitiram-me entender o cotidiano dos rappers na
aldeia.

Para a filmagem, utilizei uma camara semiprofissional com técnicas basicas
como o plano médio, tentando focar-me na expressé&o verbal e no conjunto de
gestos que a acompanham. Também realizei varios footages de algumas situagdes
cotidianas (almogo, encontros na quadra ou rodas de chimarrédo) com ajuda de um
Steady-cam caseiro, isto procurando dar conta de suas praticas mais comuns, ao
mesmo tempo que dar fluéncia visual as cenas. Na parte da montagem, utilizei um
programa de edicao (Adobe Premiere) a partir do qual tomava sugestdes acordadas
previamente com o0 grupo para depois apresentar para eles uma proposta e, por fim,
conversar sobre quais detalhes tirar e quais acrescentar. Isto permitiu-me manter um
ritmo de trabalho a distancia, bem como manter-me em contato constante com os
jovens da aldeia.

O texto encontra-se dividido em trés capitulos cujo critério de capitulagéo foi o
desenvolvimento dos trés tdpicos chave, a saber, a identificacdo da pessoa mbya
através da musica, a questdo do Hip-hop enquanto um conjunto de formas
expressivas potencialmente vinculadas ao universo mbya e a performance do Rap
mbya como uma via extensiva que da voz aos jovens guarani. Assim, no primeiro

capitulo, “O lugar do outro na cosmologia guarani’, come¢o esclarecendo conceitos
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relevantes em torno da particularidade de pensar a ‘“identidade” em um grupo
guarani das terras baixas da América do Sul, e seu desligamento com a nogéo de
identidade trazida do pensamento urbano-nacional. Para isto, resgato a “nocéo de
pessoa’ como via alternativa a questdo de identificacdo de uma pessoa ao seu
grupo, de maneira que seja possivel compreender como a cosmologia Mbya
processa a alteridade (aos outros) e, consequentemente, como a musica opera
como veiculo desse processo. Através de bibliografia classica e contemporanea,
finalizarei este capitulo percorrendo a “musicalidade guarani-mbya”, visando deixar
pistas sobre a conexdo possivel com outras formas de musicalidade.

No segundo capitulo, “O Hip-hop e a assimilagdo do outro, esbogo as
vertentes expressivas do Hip-hop para chegar a parte musical, especificamente, ao
Rap e ao caso do Rap guarani. Assim, o desafio aqui é explorar situagcbes de
encontro entre este estilo musical e a musicalidade guarani nos jovens mbya. Os
principais eixos desta problematica tracada s&o por um lado, 0 que chamo de
“dimensao lirico-expressiva’, referindo-me a dimensédo emotiva e sonora da musica;
particularmente, focando-me na oralidade e espirito de confronto tanto no Hip-hop
quanto na parte mbya. Por outro lado, denomino de “condi¢bes contextuais® ao
horizonte social e as trajetérias que percorrem diversos agentes sobre
circunstancias de marginalizacdo. Posteriormente, reintroduzo ao grupo de Rap em
questao e ao pano de fundo do Rap guarani no Brasil.

No terceiro capitulo, intitulado “Rap como encenagdo do nds”’, condenso a
maior parte dos dados em torno da performatividade dos rappers mbya para
expressarem-se em cenarios com carga politica ou para autorrepresentarem-se
enquanto Mbyas. Neste capitulo, continuarei explorando a relagdo entre a
musicalidade guarani € os conteudos audiovisuais do Hip-hop através da ideia de
“ecologia simbdlica’. Nesse sentido, também me interessa relacionar o Hip-hop com
a mobilidade mbya, a partir da qual se estabelecem principalmente relacbes
multilocais, e também uma forma de transito ou proximidade com o exterior “ndo
indigena’. Assim considero isto uma ponte para compreender a potencialidade do
Hip-hop nas formas lirico-expressivas de culturais locais. Incluo aqui uma reflexao
sobre a minha experiéncia na hora de participar como facilitador audiovisual e as
possibilidades metodolégicas que se habilitaram apds essa dinamica.
Posteriormente, analiso o ciclo de producdo do Rap guarani através do caso de

Nagéo Guarani do Rap. Por fim este capitulo culmina abordando a forma em que o
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Hip-hop contribui aos rappers mbya a simbolizar a exterioridade e aos jurua (n&o
indigenas).

Por ultimo, nas Conclusées, voltarei aos dados analisados para sustentar a
hipbtese de que existe uma certa continuidade entre a musicalidade guarani € o Hip-
hop que se baseia no componente de confronto e no cultivo da linguagem falada.
Assim, a apropriacdo do Rap conforma uma estratégia para dirimir a divergéncia
entre a maneira que jovens mbya atuam politicamente e a maneira que os escutas
externos a eles os entendem. Sera importante acrescentar, a esta parte concluinte,
reflexdes finais sobre como a dindmica de gravacéo influi sobre o tipo de dados que
coletamos, na forma de representa-los visualmente e no desempenho técnico deste
projeto de pesquisa. Sobretudo, este aspecto permitira estabelecer um balango e

autocritica sobre os alcances e limitagcbes da dissertagao.
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1 O LUGAR DO OUTRO NA COSMOLOGIA GUARANI: PARA UMA NOGAO DE
PESSOA NA MUSICA

A imagem de si mesmo é mais do que um jogo de espelhos. O
reconhecimento préprio enquanto pessoa ou enquanto grupo supde uma complexa
trama de relagbes entre as entidades que compéem o mundo. Os seres humanos
entranham diferentes mundos, diversas ordenag¢des do cosmos. Apenas imaginar o
quao divergente tem sido a construgdo dos mundos e das categorias que o
sustentam ao longo do tempo ja € um intricado desafio de comparacédo e labor
historiografico, mas pensa-lo sob o matiz da variabilidade das culturas humanas
requer um exercicio de desconstrucéo sob a base de registro etnografico.

Para os grupos amerindios a forma de pensar-se ou sentir-se parte de um
grupo nao se encontra fixada a prescricdes sobre o0 “ser” (tais como nacionalidade,
género, raga) e sim ligada a formas de relacionar-se entre si (formas de convivéncia
ou de hostilidade surgidas no decorrer da pratica). Portanto, vou comecar
problematizando o termo de “identidade coletiva” para tomar uma alternativa que me
permita evitar o etnocentrismo na minha abordagem. Posteriormente, retomarei
algumas referéncias classicas para esboc¢ar a no¢édo de pessoa mbya, bem como
alguns elementos na producdo da diferenca. Por ultimo, com a finalidade de ligar
mais para frente o papel da musica na elaborac&o da alteridade, delinearei a parte
correspondente a musica guarani em relacdo a producdo de semelhanca e
diferenca. Desta maneira, no seguinte capitulo, sera possivel buscar pontos de
encontro sobre o modo de ser mbya e a imagética do Hip-hop adotada pelos rappers

mbya.

1.1 Identidade, identificacdao e nog¢ao de pessoa

Ha algum tempo que o termo “identidade coletiva’” carrega um superavit
conceitual que enrevesa o trabalho tedrico na antropologia mais do que esclarecé-lo.
Apesar da extensa variedade de propostas para estudar a identidade, o mais
préximo a um consenso na matéria € o reconhecimento do carater aporético do
conceito, ou seja, do fato de tornar-se necessario voltar a ele apesar de supormos

tratar-se de um caminho sem saida (NAVARRETE, 2015). Seu principal problema &
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o efeito estatico-essencializador que carrega, além do uso restrito a dinamica étnico-
nacional. Porém, nesse ultimo caso, a “identidade” pode ser bem definida se a
motivacdo das pessoas em ter uma imagem de si mesmas seja se posicionar
estrategicamente no interior de um espaco social determinado. Esse sentido da
“‘identidade” que critico constitui uma forma de pensar sobre si préprio através de
uma légica de contrastes que ndo leva em conta as especificidades das cosmologias
e ontologias amerindias. Aqui tem lugar aquelas abordagens que refletem sobre os
processos de diferenciacio étnica ou social que 0s grupos assumem em um cenario
politico-nacional (ver, por exemplo, Cardoso de Oliveira, 1974). Uma via anti-
essencialista, de alguma maneira mais préxima a no¢do que me interessa
desenvolver, € a de Stuart Hall e Paul du Gay (2003), que parte da psicanalise para
pensar a identidade como um processo que se constroi por meio do reconhecimento
da diferenga, € onde o autorreconhecimento € sempre uma forma de “consumir o
outro”, pois o exterior € constitutivo da propria identificagdo. Contudo, esse autor
problematiza o conceito exclusivamente no contexto da contemporaneidade do
mundo ocidental e suas preocupacdes intelectuais se desviam da etnologia.

Tentando levar o ponto de partida para um outro lugar, proponho falar de
‘modos de identificacao” e “modos de relagdo” visando compreender esquemas de
interacdo que refletem a variedade de estilos e valores ponderados na pratica
(DESCOLA, 2001: 107), assim como da “nog¢do de pessoa’ como uma forma de
refletir sobre a especificidade amerindia na forma de relacionar-se com aquilo que €
considerado alheio (CARNEIRO DA CUNHA, 1978). Esta forma de conceptualizagcéo
€ uma tentativa de estabelecer um caminho para compreensdo numa cosmologia
que possui uma ontologia distinta daquela do pesquisador. Assim, Descola (2001),
qualifica de “predicativa” a perspectiva que assume, por exemplo, a separacdo
natureza-cultura em todas as formas de pensamento humano. Esta ldgica de
contrastes vem acompanhada do escorrego etnocéntrico no qual se pressupbe a
separacao e relativa autonomia de categorias que nao necessariamente o sdo. Em
contrapartida, Descola defende o0 esquematismo kantiano como eixo de
ordenamento analitico, onde procura-se ordenar singularidades a partir de sua
posicao relativa em relacdo ao resto das categorias nativas; esta perspectiva €
qualificada como “relacional” (DESCOLA, 2001: 113).

A perspectiva desde a qual problematizarei a “identidade” tera como chao a

l6gica relacional que a no¢do de pessoa invoca. A discussdo sobre a “nocgdo de
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pessoa”’ na antropologia aqui privilegiada remonta a Marcel Mauss e “pretende testar
e aplicar a hipotese durkheiniana de uma histéria social das categorias do espirito
humano no nivel das concep¢des acerca da prépria individualidade” (GOLDMAN,
1996: 85). Isto traz as categorias de pensamento nativas (sejam explicitas ou
implicitas) como fonte predileta na reconstrucdo dos significados especificos de um
grupo determinado. O “avanc¢o” cientifico desta categoria radica no apagamento das
projecbes prdprias sobre a realidade etnografica, por exemplo, basta substituir
“‘pessoa” por “individuo” para constatar o tipo de suposicbes que estariamos
assumindo naquela operagdo. Como Seeger, da Matta e Viveiros de Castro
apontam, “na Ameérica do Sul, os idiomas simbdlicos ligados a elaboragéo da pessoa
apresentam um rendimento alto, contrariamente aos idiomas definidores de grupos
de parentesco e de alianga” (1979: 6). Isto é, a categoria de pessoa, a0 mesmo
tempo que contribui para a tarefa de pensar o “universal” no “espirito humano’,
expde as particularidades culturais dos grupos amerindios.

Nao € por acaso o uso desta categoria em minha abordagem, pois ela ocupa
um lugar chave na tradicdo de estudo das sociedades indigenas brasileiras.
Carneiro da Cunha (op. cit.), em sua discussdo sobre a nogdo de pessoa entre 0s
Krahd, aponta que a pessoa psicolégica e moral atravessa a oposicdo com o outro,
“A auséncia de tais oposi¢des, da vivéncia de pares complementares dificulta a
emergéncia da ‘imagem de si’, como se 0 ‘eu’ ndo conseguisse entdo se destacar da
ganga que o envolve” (1978: 89). Esse aparente paradoxo entranha, no processo de
identificacdo social, uma oposicdo entre semelhanca e diferenca; no entanto, em
cada grupo adquire um desdobramento especifico. Sobre isto, Ceclilia McCallum

indica que:

Como nas demais culturas indigenas, os Kaxinaua concebem o outro
segundo dicotomias radicais que tanto possibilitam a transformacdo dos
seres em uma coisa oposta, quanto dependem, para a criacdo do mesmo
(same), da aquisicdo de qualidades, saberes e poderes dos outros. Assim,
0s vivos podem ser transformados em mortos — até os Deuses —, 0s
xamas tornam-se bichos, 0s espiritos visitam as aldeias, comem, bebem,
dancam, tentam casar-se com 0s vivos (MCCALLUM, 2013: 7).

A propésito de pensar nas constantes que abrangem as sociedades, resgato
a abstencao ao relativismo que Descola propde ao situar a tarefa do antropdlogo sob
o olhar dos principios que geram representacdes do mundo. Isto significa refletir

sobre formas de classificacao, teorias locais, cosmologias, sociologias e ontologias,
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todas estas ancoragens da pratica (DESCOLA, 2001: 104). Em suma, a pratica
social, enquanto uma sequéncia guiada por modelos mentais, responde ndo a uma
série de atributos autopoiéticos, mas sim ao dinamismo relacional compreendido por
modos de identificacéo, de relagdo e de classificacdo especificos de um grupo. Os
primeiros referem as fronteiras ontoldégicas entre o proprio ser e o outro, 0s
segundos, aos esquemas de interacdo que mediam a pratica entre agentes; € o
ultimo remete as categorias mediante as quais as pessoas organizam sua
apreensio do mundo.

Deste ponto de vista, é justamente nas oposi¢cdes binarias que 0s eixos da
pratica se tornam inteligiveis para o pesquisador. Desenhando uma situagdo modelo
sobre a oposi¢do entre as categorias que guiam a pratica, Carneiro da Cunha (1978)
considera a dicotomia vivos e mortos como um “operador classificatorio primario” em
sua reflexao sobre a no¢do de pessoa entre os Krahd. Para Descola (2001; 2006), a
oposi¢ao entre humanos e ndo humanos é a base sobre a qual teoriza € constroi
modelos heuristicos que visam permitir a comparacéo entre cosmologias distantes
no tempo e no espaco. Voltando a Carneiro da Cunha (op. cit.), essa dicotomia se
expressa, por exemplo, sobre a base dos atributos da amizade formal perante ao
companheirismo®: enquanto a amizade formal implica ao mesmo tempo evitacdo e
obrigacées morais (ordem institucional), os companheiros sdo propicios para as
relaciones prazenteiras (ordem carismatica). O interessante, neste caso, é que o
amigo formal ocupa o lugar do outro. Ele € um “ndo-eu”, evitado no cotidiano, mas
que atua em alguns rituais como um alter que permite a identificagdo e reintegracéo

do “eu” como um ser social. Como aponta Carneiro da Cunha:

A amizade formal (pensada sempre como o conjunto amigo formal —
parceiro jocoso) corresponderia ainda, em termos légicos a nocgao
psicologica de “sombra”, um dos aspectos da personalidade inconsciente
que, para Jung, contém ao mesmo tempo o que é rejeitado do consciente”
(...) Se o amigo formal é outro, a sombra, a antitese, entdo sua presenca
atesta a dissolucdo da personalidade, a volta ao caos indiferenciado que
caracteriza os estados liminares (CARNEIRO, 1978: 91,92).

O conceito de “amizade formal”’ evidencia o lapso entre esquemas mentais:

neste caso os da cosmologia amerindia em referéncia a ocidental. Com isto se

& Para Carneiro da Cunha, o dualismo entre “amizade formal” e companheirismo é fundamental para
compreender a no¢do de pessoa entre os Krahd, j4 que os valores atribuidos a essa relacio
sintetizam-se um paradigma de alteridade.
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enfatiza a necessidade de refletir sobre a no¢do de identidade e as vias etnogréficas
para sua formulacdo, a saber, a nocao de pessoa, os modos de identificacdo e de
relagdo. E surge aqui uma pergunta a proposito do titulo da dissertacdo: porque
colocar a énfase na alteridade se trata-se de um bindmio indissociavel? Na seguinte
secao tentarei responder essa questdo desde a seguinte orientacdo: a imagem
prépria de um grupo € acompanhada de uma ideia sobre 0 exterior, de modo que as
imagens sobre o0 externo sao em alguma medida autorreferentes. Portanto, antes de
abordar a dimenséo lirico-expressiva do trabalho, refletirei sobre o lugar que o

“outro” ocupa na cosmologia guarani.

1.2 Quem é o “outro” e de onde ele vem? Reflexdes sobre a simbolizagédo da

alteridade pelos amerindios

A dicotomia entre “nds” e “outros” € analisada pelos etndlogos das terras-
baixas sul-americanas desde dois angulos opostos: ha os que colocam o foco na
forma pela qual os afetos geram semelhancga entre as pessoas € ha os que refletem
sobre a hostilidade como elemento que promove a alteridade (MCCALLUM, 2013).
O estranho € aquele com quem nao se tem relacdes afetivas ou € aquele que
representa a hostilidade?”

Para os Krahd, estudados por Carneiro da Cunha (1978), os estrangeiros séo
ideais para as relagbes prazenteiras, ja que ficam fora da estrutura moral que os
rege. Desta forma, Carneiro da Cunha responde a este questionamento dizendo que
a alteridade n&o deriva da hostilidade, sendo que a hostilidade acontece na
convivéncia e, posteriormente, transforma o préximo em “diferente”.

Os Kaxinawa, também estudados por Cecilia McCallum (2013), demonstram
uma certa curiosidade perene pelos estrangeiros, refletida, por exemplo, na arte
plumaria (ao classificar sexo, geracio, etc.). Aqui os estrangeiros podem ser
diversos personagens: os deuses canibais /nka, os brancos ou 0s inimigos; porém, a
alteridade nao representa afastamento, ja que “para ser capaz de lidar com a
alteridade deve-se aprender a tornar-se outro ou imitar o ser outro no sentido de
captar seu ponto de vista no mundo e, assim, ganhar poder sobre a situacéo

interativa” (LAGROU, 2002: 36). Tal assinalamento é chave para o desenvolvimento
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do capitulo seguinte, o qual abordara a performance dos rappers mbya enquanto
uma forma “guerreira” de assimilar ao outro.

O exemplo paradigmatico da forma pela qual os grupos Tupi-guarani
relacionam-se com seus outros — processo que em inumeros grupos desta familia
passa pela digestdo simbdlica ou literal da alteridade — pode-se encontrar nos
matadores Araweté descritos por Viveiros de Castro (1986) e que, ndo casualmente,
passa pela musica. Esse exemplo € relevante para minha analise porque é no canto
dos matadores que se torna legivel a forma em que certos grupos Tupi-guarani
dispéem sistematicamente de um recurso simbdlico para tornar proprio um conjunto
de elementos externos. No caso Araweté, as cangdes do inimigo sdo cantadas pelo
homicida desde o ponto de vista da vitima (inimigo), de modo que “pela boca do
matador, quem fala é o morto” (VIVEIROS DE CASTRO, 1986:. 590), adotando
assim nao so6 a visdo do outro mas a sua fala e sua forma de sentir.

Para o caso guarani-mbya, encontramos em diversos mitos a visao de uma
divisdo entre o mundo ocupado por esses indigenas e aquele de onde provém 0s
brancos ou jurua (em nhandéva, vypory). Ao dar conta das narrativas que retratam a
ideia de distintas procedéncias entre o jurua e os Mbya, Maria Inés Ladeira (2007)

comenta que:

Conforme explicam os mitos sobre a concep¢do do mundo Guarani Mbya, a
ocupacio no litoral, a beira do oceano, ocorre ha muito mais tempo do que
a histéria dos brancos possa contar. Ela existe desde o ‘primeiro mundo’,
quando este era todo plano, de terra e agua, e seu “suporte”, de avaxiygue
(caule do milho), ndo era resistente. Nele s6 viviam os mais velhos, s6
Mbya. Os brancos vieram de outro mundo, outra ilha e chegaram depois,
atravessando o oceano” (LADEIRA, 2007: 71).

A ideia do mundo dividido entre os brancos e os Mbya toma diferentes
perspectivas, como o fato de Nhanderu ter dado o mato para o Guarani, € 0 campo
para o jurua (VEIGA E ROCHA, 2011: 64). Esse mesmo dualismo replica-se na ideia
de que “aos Guarani foram destinados animais de caga, em especial a queixada
(koxi ou mymba’i), enquanto aos brancos foi destinado o porco doméstico (kuré)’
(CALAZANS, 2014 271).

Durante minhas estadias nas aldeias mbya apresentaram-se varias situagoes
em que minha presenga motivou alguma diferenciagdo. Em Guavira Ty, por

exemplo, fui convidado pelo cacique (seu Jo&o) a tomar chimarrédo na roda que mais
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tarde seria o ponto de encontro para uma reunido comunitaria. Depois de ter
comecado a reunido, notei que uma senhora se dirigia aos congregados referindo-se
ao “jurua’, entdo seu Jodo entrou como mediador para convidar-me de forma natural
ao interior de sua casa com sua esposa, alids, desculpando-se e esclarecendo-me
sobre o fato de que algumas pessoas se estranhavam de ter uma pessoa de fora
nas reunidées da aldeia. Me explicou que essa reacédo era normal na aldeia e que
bastava um tempo para que eles me conhecer. Em outra ocasido, Viviana e Samuel,
dois jovens que moram na aldeia Aracgai, disseram-me que eu nao ia conseguir ficar
por muito tempo na aldeia porque “vocés ndo sdo iguais que a gente, jurua n&o pode
passar muito tempo sem colchao suave e travesseiro, nem andam de bermuda e

chinelo como a gente” (diario de campo, 20 de agosto de 2018).

Guarani Jurua Autor(es)
Mato Campo Veiga e Rocha (2011)
Musica (mbaraka) Papel para escrever | Montardo (2004)
(kuatia jehaird)
Arco e flecha Espingarda Montardo (2004)’
Animais de cacga Porco (kuré) Calazans (2014)

Vém desde o “primeiro | Vém de outro mundo e | Ladeira (2007)
mundo” quando este era | outra  ilha  diferente,
todo plano e seu suporte | chegaram atravessando
de avaxygue (caule do | o oceano

milho)

Tabela 1. Diferencas miticas entre jurua e guarani segundo os Mbya.

FONTE: O autor (2018), a partir de Veiga e Rocha (2011), Montardo (2004), Calazans (2014) e
Ladeira (2007).

Contudo, € preciso apontar outra esfera que extrapola essa diferenciagéo
entre os Mbya e os n&o indigenas e que ¢ relevante para reflexdo sobre o lugar do
outro na cosmologia guarani-mbya. Esta esfera € a religido, ja que como a propria
Héléne Clastres sugere, “todas elas [as comunidades guarani] conservaram uma
tradicdo religiosa original com o maior empenho, porque nela, € sé nela,
encontraram ao mesmo tempo a razdo € o meio de resistirem ao mundo dos
brancos (CLASTRES, 1989: 11). Para Pierre Clastres (1990: 10), a esfera religiosa

7 A dicotomia entre espingarda e arco-flecha é generalizada ao longo de diversos povos das terras
baixas da América do Sul (Montardo, 2004)
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constitui a substancia da sociedade guarani, nela se forma a ideia do “Eu coletivo”
enquanto comunidade de crentes a qual, por sua vez, € indissociavel da alteridade.
Como se consegue apreciar nesta secéo, essa alteridade vem de pelo menos
duas fontes: da relacdo com os brancos e mais profundamente, da relacdo com o
divino. A primeira refere-se a tragos proprios dos Guarani que sdo produto do
contato através da historia: desde a diferenciacdo na procedéncia de uns € outros
contida na mitologia (que acabei de analisar), até aspectos que de fato foram
articulados na pratica religiosa, como a designacéo dos padrinhos apds a cerimdnia
de nomeacdo guarani (NIMUENDAJU, 1987: 30). A segunda refere-se & relacdo

com o0s deuses, que discutirei em outro ponto desta dissertacéo.

1.3 O outro na nog¢ao de pessoa mbya e a misica como meio para sua

assimilagcao

Desde minha primeira visita a aldeia Aracgai, lidei com o fato de que minha
presenga representava um tipo de desconcerto. Por si s6, a presenca de um
estranho demora a ser digerida, e ainda mais no contexto geografico e social da
prépria aldeia: trata-se de uma comunidade préxima a Piraquara, area metropolitana
de Curitiba, com uma presenga constante de ndo indigenas, por exemplo, o pessoal
do posto de saude, turistas que visitam a represa, professores e personagens
eventuais como jornalistas, estudantes, ativistas, entre outros. Eu mesmo presenciei
uma visita de estudantes universitarios de Piraquara que chegaram a aldeia
acompanhados de um professor que ia mostrar para eles “a realidade da aldeia”,
situacdo na que eu percebei por parte dos visitantes uma atitude tipica de turistas,
que se mostram mais preocupados em tirar fotos do que falar com as pessoas. Nao
foi por acaso que durante minha apresentagcdo com 0 cacique em relacdo ao meu
interesse na diversidade de musicas produzidas na aldeia, fui questionado como
sendo um jurua a mais: o cacique respondeu apenas “homem branco nao gosta que
a gente domine seus instrumentos, nem que use suas roupas; a gente usa e domina
sua tecnologia (comunicac¢éo pessoal, cacique de Aracgai, 25 de agosto de 2017).

O caso que nos concerne € o0 de um grupo de Rap de jovens guarani-mbya
formado em Aracai e embora a direcio a tomar seja o que denomino “performances

de identificacdo”, € preciso desenhar o pano de fundo que fornece a imagética sobre
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a alteridade. Posteriormente essas formas expressivas (as praticas musicais, as
letras e a performance cénica) sera analisada no cruzamento contingente com a
imagética do Hip-hop, com o objetivo de buscar possiveis pontos de encontro entre
estes esquemas culturais. Portanto, considero necessario uma breve revisdo sobre
este grupo indigena e o lugar da musica em sua forma de convivéncia.

No intento de uma resenha rapida sobre os Guarani, € necessario pensar nas
situagdes histéricas que tem estabelecido dindmicas sociais diferentes com o
exterior, assim como nas condicbes nas quais elas foram registradas. Desde o
periodo missionario, até chegarmos ao ordenamento politico-nacional moderno, falar
dos “Guarani’ tem implicacbes diferentes. Porém, mesmo em condi¢gdes materiais,
politicas e territoriais tdo distintas, algumas continuidades podem ser percebidas na
reconstituicdo etnolégica baseada nos registros missioneiros, nos escritos dos
colonizadores e nos escritos antropoldgicos do século XX como a obra de
Nimuendaju (personagem chave para compreender o jeito que se tem construido
academicamente uma cosmovisao guarani desde uma perspectiva emic).

Os Guarani fazem parte da familia linguistica tupi-guarani e sdo atualmente
divididos em diferentes subgrupos como os Nhandeva, Kaiowa e Mbya que habitam
diferentes partes da Bolivia, Argentina, Uruguai, Paraguai e Brasil. Compartilham,
além da lingua, padrbes referentes a morfologia social marcada pela familia extensa
e sua relagdo intercomunitaria (MURA, 2006), mobilidade (PISSOLATO, 2007),
alguns mitos e rituais (CLASTRES, 1990) entre outros aspectos.

A musica é uma arte feita de sons e siléncios, mas ndo ha musica sem um
contexto cultural no qual se insere. Como o etnomusicologo John Blacking (2003)
diz, trata-se do som humanamente organizado, pelo qual o pesquisador tem que se
aproximar a dimensao do sonoro, do social e do cognitivo. Isso implica “buscar
relaciones entre los patrones de conducta humana y los patrones de sonido
producidos como resultado de la interaccion de una organizacion” (BLACKING,
2003: 149). Assim, a musica também é produtora de relagcbes sociais: formas de
produzir semelhanca e de significar a exterioridade. Mas por qué pensar essas
relagbes em termos de musica?

Sobre o caso particular da musica guarani poderia considerar-se com
Pissolato (2008), em paralelo com McCallum (2013), que o valor estético na musica
radica aqui em “fazer bem” ou “fazer bonito”, pois ela é valorizada em razéo das

emocgdes que produz entre semelhantes na casa de reza. Em contraste com o
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sentido prescritivo (na musica académica) ou pessoal (da musica pessoal) da
musica moderna, a musica guarani adquire sentido na medida em que contribui no

relacionamento com o divino. Tal como Pissolato assinala:

O bem-estar, matéria de cada pessoa, que deve ficar atenta para os indicios
de maus estados fisicos-emocionais que possam estar se instalando, é fruto
de um agir bem, que os Mbya definem como inspirado por capacidades
transmitidas pelos deuses. Estas compreendem desde os modos cotidianos
de fala até os saberes especializados usados na cura de doencas que
devem ser disponibilizados para os que deles necessitem (...) Inspiracido
pessoal, isto é, o que cada pessoa adquire de sua comunica¢do com o
mundo divino, seja na reza, no sonho ou outras formas de “concentracdo” —
como diz uma traducdo mbya — combina-se aqui com uma ética mbya da
boa convivéncia, fundada na moderacao e no reconhecimento da autonomia
de cada um para as escolhas que lhe caibam. (PISSOLATO, 2008: 38).

Assim, a musica enquanto modo de relacionamento com o divino € uma forma
de produzir um lago afetivo-emocional. Mas para aprofundar no papel da musica na
elaboracéo da diferenca, pode-se colocar os cantos que retoma Clastres em seu
livro A fala sagrada (1990). Para esse autor, somente a religiosidade é o que anima
0 espirito de resisténcia caracteristico dos Guarani (CLASTRES, 1990: 11). E boa
parte dessa religiosidade € expressada através da musica e danga enquanto rituais
(como foi visto com Montardo e Pissolato). Nesse livro, Clastres apresenta diferentes
versdes dos mitos amplamente conhecidos como os Gémeos e O diluvio universal,
mas a coletanea também inclui uma diversidade de textos considerados como “belas
palavras”’, a partir das fontes de Leon Cadogan, Curt Nimuendaju e André Thevet.

Um desses cantos chama a atencdo e Clastres o titula Fundamento da

palavra: os humanos. As estrofes I, lll, IV e V s&o traduzidas da seguinte maneira:

Ele ergueu-se:
de seu saber divino das coisas,
saber que desdobra as coisas,
o fundamento da Palavra, ele o0 sabe por si mesmo.
De seu saber divino das coisas,
saber que desdobra as coisas,
o fundamento da Palavra,
ele o desdobra desdobrando-se,
ele faz disso sua prépria divindade, nosso pai.
A terra ainda n&o existe, reina a noite originaria,
ndo ha saber das coisas:
o fundamento da Palavra futura, ele o desdobra entéo,
ele faz disso sua prépria divindade,
Namandu, pai verdadeiro primeiro.

Conhecido o fundamento da Palavra futura.
em seu divino saber das coisas,
saber que desdobra as coisas,
ele sabe entdo por si mesmo
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a fonte do que esta destinado a reunir.
A terra ndo existe ainda,
reina a noite originaria,
ndo ha saber das cosas:
do saber que desdobra as coisas,
ele sabe entdo por si mesmo
a fonte do que esté destinado a reunir

Desdobrando o fundamento da Palavra futura,
conhecido Um, o que reune,
do divino saber das coisas,

saber que desdobra as coisas,
ele faz brotar, Unica,
a fonte do canto sagrado.

A terra ndo existe ainda,
reina a noite originaria,
ndo ha saber das coisas:
ele faz brotar, Gnica,

a fonte do canto sagrado.

Desdobrando o fundamento da Palavra futura,
conhecido Um, o que reune,
aberta Uma, a fonte do canto sagrado,
entdo, com forga, seu olhar procura
quem sera encarregado do fundamento da Palavra,
do Um que retne,

de redizer o canto sagrado.

Com forga, seu olhar procura:
do divino saber das coisas,

saber que desdobra as coisas,

ele fez com que surgisse o divino
companheiro futuro (CLASTRES, 1990: 26 e 28).

Para Clastres, o valor capital desse texto para a compreensao do pensamento
guarani consiste em que se trata de um discurso que se balancga entre a origem e o
destino em relacdo a divindade a que aspiram os humanos. Essa relacdo com o
divino, diz Clastres, n&o se deve a ligacdo “pessoal’, privada de cada humano com o
mundo divino. E como “Eu coletivo” que os Guarani afirmam e se relacionam com o
divino que os constitui. Parafraseando a Clastres, podemos dizer que entre o eu
pessoal € o eu divino existe a tribo (CLASTRES, 1990: 28-29). Nisto recai a
importancia do ayvu: a linguagem humana, que reflete a presenca da alma, e por
meio do qual é possivel se comunicar com os deuses.

A palavra possui substancia divina e por isto a musica e a voz sdo veiculos do
sagrado. A “palavra-alma” é a unidade que expressa a conformagado de uma pessoa;
0 nome nao € apenas 0 apelativo da pessoa, mas aquilo que expressa seus
atributos e que s6 0 xama, prévio a cerimbnia de nomeacdo, pode discernir nos
sonhos: as palavras-alma sdo enviadas pelas divindades e é tarefa do xama

batizador ler qual deidade se expressa na pessoa (BARTOLOME, 2009). Em Aracai,
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varios meninos me contaram que foram batizados perto dos 5 anos, mas nunca
disseram-me que tem que ser assim. Segundo Jean, menino da aldeia, “é quando
tem que ser” (diario de campo, 12 de julho de 2018). Jean, de onze anos, contou
que ele ganhou o nome Karai Miri: “miri” quer dizer “pequeno”, enquanto seu nome
em portugués foi escolhido pelos seus pais antes dele nascer.

Contudo, voltando para o carater sagrado que habita nas palavras, Héléne
Clastres indica que belas palavras s&o certamente mais do que uma simples técnica,
pois constituem uma linguagem sagrada cuja beleza assemelha as divindades
(CLASTRES, 1989: 123). No canto anterior, apresenta-se uma simbolizagdo da
alteridade a respeito do divino, e ndo precisamente a respeito de outro humano.

Assim, Clastres sinala como:

O terceiro verso [segunda estrofe das citadas acima] do texto marca
claramente a ideia de socialidade. Tentamos, na tradu¢io, mostrar essa
ideia através da expressdo: “o que esta destinado a reunir”, sendo a palavra
em guarani mborayu, que Ledn Cadogan, por sua vez, traduz como amor al
préjimo (amor ao proximo) (1990: 29)8.

Aqui a autora convida a excluir qualquer traco cristdo desta expresséo e
prefere tratar o mborayu de outro jeito. Tentando resgatar o sentido que Cadogan
considera ser pré-colombiano e ndo pagéo do termo, sugere que com efeito marca
uma forma de “solidaridade tribal” e nesse sentido que pode ter uma semelhanca
com o “amor ao proximo”, mas considera-se impropria qualquer traducdo que faca
um “eco cristdo”.

Contudo, as expressbes de alteridade recuperadas até agora integram um
corpus exclusivamente literario (contido nos cantos). Porém, ha também um
componente ritual que elabora essa alteridade. Curt Nimuendaju (1987), em As
lendas de criagdo e destruicdo do mundo, dedica uma se¢do aos tipos e detalhes
das pajelancas entre os Apapokuva. Uma festa de especial interesse aqui, a
nimonguarai, descrita por Nimuendaju (1987: 89) como a mais importante de todas,
e realizada com a tentativa de proteger as pessoas e 0s cultivos dos “maus efluvios”
(principalmente milho, o qual ainda tem que se encontrar verde). O autor aponta que

aqui “convida-se a todos para a festa, mesmo os indios que vivem distante e que, as

8 A ideia de “socialidade”, como propde Overing e Passes (2000), refere-se ao elemento gerador do
social que € motivado pelo convivio jovial e a reciprocidade, em contraste com aquilo que que gera
convivéncia a partir do édio ou o conflito.
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vezes, ja se desligaram da tribo; e muitos que, em sua va arrogancia, haviam
renegado sua condi¢cdo de indio voltaram arrependidos ao convivio dos seus nesta
ocasiao” (1987: 89). Musica e danca fazem o corpo leve e amalgamam a alegria que
o ritual mesmo habilita ao desfazer as rivalidades ao interior de tal festa.

Ao longo do texto, tentei apresentar exemplos que permitem pensar a relacéo
da musica com a no¢ao de alteridade amerindia, assim como ela (a musica) chega a
operar como um aparato digestivo da socializagdo. Através desta rota percorrida,
consegue-se enxergar as consideragdes nativas da alteridade como uma fonte da
administracdo da convivéncia, assim como o fato da musica ser valorada a partir dos
estados emocionais que ela evoca em relacdo a religido. Desde sua forma ritual, a
musica tem servido historicamente entre os Guarani para dirimir tensdes entre afins.
E o lugar dos cantos enquanto expressao mediadora com o divino, sugere um ponto
de partida para se aproximar ao modo de ser guarani.

Tudo isto indica que qualquer tentativa por pensar a incorporagao das formas
expressivas do exterior através da musica devera contemplar a dimensé&o religiosa,
pois € nela que seu significado se esgota. O Hip-hop e a questdo guarani-mbya,
embora impliqguem tramas de significado desconexas, inspiram a ideia do “Eu
coletivo” que fala Clastres (1990), pelo que, antes de explorar o lugar do Hip-hop
entre os jovens que fazem rap, repassarei outros elementos que compdem a
musicalidade guarani, entendendo-a como forma expressiva ligada a uma complexa

trama que permite uma mediagdo com o divino.

1.4 A fala e o divino: breve revisao sobre a musicalidade guarani

A bibliografia sobre os Guarani constitui uma arquitetura robusta, cujas
calcadas se tornam impossiveis de transitar com brevidade. Tentarei resgatar aqui a
bibliografia relacionada com a musica e diversos conteudos audiovisuais que
transitam nas aldeias com o objetivo de identificar uma ecologia de interfaces das
formas expressivas. Vale anunciar aqui a ideia de “ecologia das formas expressivas”
que é inicialmente a proposta do Steven Feld (1988) ao falar da ecologia dos sons.
Tal nogéao refere-se ao processo de criacdo musical e que compreende tanto a parte
puramente sonora como as representacbes mentais do som, passando pelos

referentes do ambiente que formam um habitus musical ou senso musical.
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Para levar a cabo o propésito desta dissertacdo, € preciso analisar a
relevancia da musicalidade no modo de ser guarani. Alguns estudiosos das
manifestagbes musicais nos Guarani, como Clastres (1990) e Pissolato (2008),
tomam a fala como ponto de partida em suas analises. Vale a pena resgatar alguns
pontos sobre esta discussao para encaminhar a questdo do senso musical no grupo
aqui tratado. Pissolato (2008), em seu trabalho sobre os Mbya, sugere a ideia de
uma expressividade vocal numa estética de beleza sem arte®, que é imprescindivel
para essa autora pensar a musicalidade guarani no contexto da casa de reza.

A fala é para 0 xam& uma forma de mediacdo. A fungdo do xama como
comunicador tem lugar em razao da oposi¢ao entre o mundo terreno e o divino.
Assim, se abre 0 espaco onde surge o xama, o cantador, ou o lider espiritual. Pois €
“nestes papéis sociais que o sistema tribal recupera e constréi algo parecido com o
nosso individuo: a pessoa fora do grupo, refletindo sobre ele e, por isso mesmo,
sendo capaz de modifica-lo e guia-lo” (SEEGER, MATTA e VIVEIROS DE CASTRO,
1979: 15).

Foi assinalado o papel da musica na religiosidade guarani e algumas de suas
particularidades entre os Mbya. Montardo (2004), tentando destacar os aspectos de
uma teoria musical nativa e sua relacdo com a religiosidade do grupo, analisa
musicas que sdo de fato equivalentes na pratica xamanica nos trés subgrupos
guarani, anteriormente mencionados, como um modo de percorrer o caminho aos
deuses. Ela observa, e Pissolato (2008) concorda com ela, que a musica é
importante na busca dos Guarani pela alegria, estado fundamental para adquirir
leveza que, antigamente, permitia aos Guarani a ascenderem ao mundo dos deuses
sem morrerem'®. Sobre a relagéo fala-musica-religiosidade Montardo (2004) sinala

que:

° A ideia que sugere Pissolato (2008), em consonancia com outros etndlogos, é que para grupos
amerindios a estética ndo é independente de outros aspectos como a moral, o0 bem-estar, ou a
saude.

0 Considerando a pessoa mbya como produto da relacdo entre o ete (corpo), nhe’é (palavra-alma), e
a (alma projetada como sombra), 0 bem-estar da alma encontra-se no equilibro entre sua devida
“leveza” e “peso”, ja que a alma tende para o céu (onde o tabaco, a danca e a reza favorecem esta
tendéncia) mas ao mesmo tempo deve se manter na terra (Testa, 2014).
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Os cantos guaranis a que Schaden se refere constituem a avenida através
da qual busco entender a cultura guarani. A op¢o por descrever 0s rituais
xamanisticos cotidianos, denominados jeroky, purahéi ou fie’engara, entre
0s kaiovas, jeroky takua, entre os nhandevas e porai, entre 0s mbyas e
chiripas, deve-se a importancia fundamental deles para o entendimento do
que muitos autores chamaram religiosidade guarani, mas que compreende
também outras manifestacdes relacionadas a cosmologia, mitologia, idéias
sobre saude e doencas e manifestacdes expressivas como danga, musica e
poesia. Nestes rituais fica claro, de um lado, ndo apenas o esfor¢co
espiritual, mas também o esfor¢o corporal dispensado na manutencio da
comunicacdo com as divindades e, de outro, a importancia dos cantos e da
danca neste processo (MONTARDO, 2004: 76,77).

De acordo com Pissolato (2008; 2007), a reza faz parte do modo de ser
guarani; o espaco destinado para essa pratica € a opy ou casa de reza, na qual
combinam-se danga, canto e reza. Tudo o que ai se realiza, encontra-se “em
conexdo com as expressdes vocais (...) Desde o assobio caracteristico que marca o
ato de sucgao da doenca pelos xaméas as invocagdes em frases que o (a) dirigente
faz ao som do mbaraka e os mboraei ou mborai, cantos ‘levantados” (PISSOLATO,
2008: 46).

Consegui apreciar isto particularmente na parte final da festa da Erva Mate
em Aracgai, pois a festa tinha come¢ado dois dias antes: primeiro, com a coleta da
erva; depois, com sua respectiva secagem e defumacéao, e a cerimdnia das criangas
que comem as frutas que os visitantes trazem como oferenda. Quando cheguei, a
maior parte da aldeia preparava-se para a finalizagéo da festa na opy. O encontro la
teve uma sequéncia parecida com o que normalmente acontece na casa de reza,
porém, com muito mais vigor: algumas pessoas sentaram-se nos bancos situados ao
longo do contorno da opy, rodeando as criangas que cantavam e dangavam
acompanhadas do ritmo do violdo, outros, aguardavam na parte da entrada
conversando em voz baixa e uns poucos descansavam nos colchdes ali colocados,
aproveitando a fogueira onde esquentava a agua para o chimarrdo. Em geral a
grande maioria fumava tabaco do petygua (cachimbo guarani); nesta ocasiao, tinha
uma vasilha com a erva mate recém coletada e da qual todo mundo disporia. Se
normalmente as criancas cantam e algumas mulheres dangam e batem a taquara no
ché&o, agora também os jovens e adultos dangavam em roda e cantavam. Utilizaram
mais instrumentos do que normalmente se empregam, por exemplo, teve aqui a
presenca do pandeiro, mbaraka e o violino. Cada canto teve uma duracéo variavel:
alguns 20 minutos, e outros, meia hora ou mais; nenhum dos participantes separou-

se dos demais, nem mesmo para ir ao banheiro, todos esperaram o intervalo entre
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um canto e outro. Em diversos momentos, alguém era curado no meio da roda. Foi o
lider espiritual quem marcou a pauta, pronunciando certas palavras a maneira de
prece e fumando sobre a cabeca da pessoa que foi mantida sentada em uma
cadeira com seu torso descoberto, ja que o curador sugava com a boca parte de seu
corpo (notas de campo, 22 de setembro de 2018).

Trata-se das “belas palavras” (ayvu pord) que o0s guaranidlogos como
Graciela Chamorro (1998), Leon Cadogan (1992), Pierre Clastres (1990), Héléne
Clastres (1989) e que os missionarios como Antonio Ruiz de Montoya tém colocado
tanta atencdo: “bela linguagem, fala sagrada, agradavel ao ouvido dos divinos, que
as consideram dignas de si” (CLASTRES, 1990: 9). O proprio Bartomeu Melia
(2013), linguista jesuita com uma das trajetdérias mais proeminentes em matéria
guarani, tem chamado a este corpus literario de “etnografia da palavra”, o qual
constitui um esfor¢co por atingir o registro dilatado sobre o destacado papel das
palavras entre os Guarani: de um lado, registro composto de hinos, cantos, rezas,
comentarios teoldgicos, preceitos sobre o casamento, profecias, poesia; de outro
lado, a transcendéncia conferida a elas como um meio para livrar-se das vicissitudes
diarias da vida. Particularmente, as belas palavras, diferentemente dos mitos que
sdo contados facilmente aos brancos, s&o de maior cuidado, embora tratem também
da mitologia (seja de origem ou escatologica), do Deus e da “metafisica guarani’
(CLASTRES, 1990).

Além dos cantos e da musica enquanto conteudo lirico, € fundamental a
dimensdo estético-musical. Em complemento a letra, existem outros aspectos
importantes em qualquer estilo musical, por exemplo, a instrumentacdo e as
imagens sonoras que a musica produz (desde a relevancia de quem as gera e quem
as ouve). Sobre o primeiro, a diversidade instrumental dos Guarani relaciona-se com
elementos rituais que tem permanecido durante desde a época pré-colonial e as
multiplas adogdes no decorrer do contato com os jesuitas. Por um lado, os mbaraka,
chocalhos feitos de porongo com sementes, executados pelos homens para marcar
0 compasso e 0s fakuapu, taquaras que as mulheres batem no chdo que também
marcam o ritmo (NIMUENDAJU, 1987, p. 81). Por outro lado, o viol&do, a rebeca ou
violino e a percussao condutora, isso tudo sem esquecer que a propria voz também
pode-se considerar como um instrumento.

Quanto as imagens sonoras, refiro-me a aquilo que confere a um estilo

musical sua iconicidade ou marca distintiva. Refiro-me ao espectro que vai da parte
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puramente sonora até as representagcdes mentais do som, que nido podem ser
entendidas apenas por meio do proprio som, mas também pelo universo discursivo
no qual esse som adquire significados (FELD, 1988: 75). Cabe esclarecer que essa
iconicidade ndo é exclusiva da “musica tradicional’, porém, nela a musica adquire
significados em raz&o de uma coletividade e ndo em relagdo a escuta individual de
uma obra. Por musica tradicional, entendo aquela musica transmitida oralmente, de
atribuicdo anonima e que é reconhecida por um grupo na medida que liga-se a suas
instituicbes sociais. Assim, para a musica tradicional, esses significados devem ser
pensados em sua relacdo com as emogdes que vinculam aos membros de um
grupo. A este respeito, como afirmei anteriormente, alguns pesquisadores como
Pissolato (2008) e Montardo (2004) tentam descrever o sentido emic do som na
musica guarani como forma de producédo de um estado emocional traduzido como
“alegria” (PISSOLATO, 2008: 48).

Embora ndo seja possivel aqui exaurir os significados do som na musica
guarani, considero importante 0 uso que Montardo (2004) faz da nog¢éo de “ecologia
acustica” do etnomusicélogo Steven Feld, que implica numa relagdo musical com os
sons da natureza, sejam 0s sons produzidos por animais, fendmenos naturais ou
pessoas usando o cenario sonoro do proprio contexto onde € feita a musica. Por
exemplo, no caso dos Guarani, Montardo (2004: 84) comeca descrevendo a danga
na qual procura-se pisar forte ao mesmo tempo em que se batem os fakuapu na

terra que vai comé-los, para depois agregar com Gabriela Chamorro que:

A Terra é viva e come 0s homens, e durante as dancas e a execuc¢io dos
instrumentos ocorre uma troca comunicativa. “A terra Guarani € um corpo
murmurante...” “As pessoas precisam conhecer seu comeco, seu barulho
original, a fala que mora em cada semente, itymbyra ryapu.” (...) O Sol
guarani também é sonoro. H4 uma expressio entre os kaiovas para dizer
que estd amanhecendo, que o Sol esta nascendo, que é opyryry he’i Pa’i
(“opyryry, diz o Sol”). Opyryry é utilizado também para a execucdo do
chocalho, mbaraka. Durante o ritual, quando ha relampagos ou trovoes,
estes sdo considerados como a propria manifestacdo de assisténcia e a
anuéncia dos mensageiros divinos (MONTARDO, 2004: 85).

No entanto, toda essa explicacdo, fica por abordar a parte na qual a
organizagdo simbdlica musical fornece proximidade ou distingdo com 0s outros.
Aspectos que tem que se analisar desde a execuc¢ao da prdpria musica, a saber, a
musica de que os jovens mbya realizam a luz do papel que eles assumem dentro e

fora da aldeia. Nas linhas a seguir explorarei a hipotese do papel confrontativo do
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Hip-hop como eixo que confeicoa uma parte da musicalidade guarani com a musica

de rap.
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2 O HIP-HOP E A ASSIMILAGAO DO OUTRO

Quando cheguei a aldeia Aracgai pela primeira vez, ndo sabia da existéncia do
grupo de rappers; foi semanas depois que soube deles por causa de um video que
circulou no Facebook. Visitei entdo outras aldeias e fiquei na esteira do grupo via
plataformas sociais. Dias depois da publicacéo do video, fui para Guavira Ty, aldeia
mbya localizada no litoral paranaense. La ouvi varias pessoas falarem sobre o video,
em geral, jovens da aldeia comentando que achavam legal o som. Chamou minha
atencdo uma pessoa de fora, familiar de uma funcionaria de Ipanema, que levava
alimentos periodicamente para os Guarani. Quando ele ouviu o0s jovens falarem
sobre o video, imediatamente posicionou-se dizendo com os olhos franzidos: “assisti
esse video, mas isso ai ndo é guarani, € de fora. Nao faz parte da cultura tradicional,
nao € saudavel. Eles estdo dando uma forgca para seus irmaos, mas sé por cantar
desse jeito poderia se mal interpretar” (notas de campo, 10 de outubro de 2017).

A cena anterior retrata a tensdo desenvolvida no terreno das relagdes entre
indigenas e n&o indigenas. Durante minha aproximag¢ao eu mesmo estive exposto o
tempo todo ao preconceito enquanto jurua, embora nem sempre essa identidade
adquira um sentido negativo, a presenca do estrangeiro rapidamente evoca diversas
hipbteses sobre o seu papel na aldeia: “eu achava que vocé era um oportunista que
queria obter beneficio préprio com os rapazes do grupo de rap”, disse-me o cacique
ao mesmo tempo que me dizia que eu podia visitar a aldeia sem problemas (notas
de campo, 20 de agosto de 2018). Em contrapartida, durante uma roda de conversa
prévia a uma apresentacao realizada em uma escola de Matinhos, as criancas (n&o
indigenas) perguntaram para os membros do grupo como era a vida na aldeia:
lancaram perguntas de forma direta e sincera se eles tomavam banho, se usavam
telefones e se, literalmente, costumavam andar pelados na casa deles. Nesse caso,
0s rapazes soO respondiam com um riso e um deles (Mauricio) comentou “a gente
usa o Facebook, o Zap, usa a mesma roupa, a gente tem tudo isso, ai que nossa
cultura € igual a de vocés” (notas de campo, 13 de abril de 2018).

O rappers mbya manifestam aqui ndo pretender ser “indigena” o tempo todo,
mesmo em contextos de “encontro” (escola, servicos médicos, etc.) fora da aldeia

perante a outros jurua. No entanto, existem diversas situagcdes nas quais
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efetivamente o esfor¢co por diferenciar-se € intencional, e isto € visivel em cenarios
com alta carga politica, seja por reconhecer-se perante os jurua, assim como para
particularizar-se frente a outros indigenas. Quando isto acontece destaca-se uma
particularidade na forma amerindia de exercer essa diferenciacio intencional, e isto
acontece em razéo de uma coletividade.

O processo de identificagdo, tal como acontece na modernidade, busca
reconhecer um “eu” através de um “nds”’. De forma inversa, na no¢édo de pessoa
amerindia, o “eu” € uma construgado cognitiva que se embute no “nds”.

Jose Luciani (2000; 2009) sintetiza o contraste entre a cosmologia ocidental e
a amerindia na ideia de que para o0s primeiros a natureza é dada e a cultura feita
enquanto que, para 0os segundos, a ordem coletiva € dada (tendo uma continuidade
entre humanos e nao humanos). Luciani (2000) ilustra o anterior com um exemplo
onde contrapde o poeta esfor¢cando-se por desenvolver um estilo unico, que sera
reconhecido enquanto uma manifestacdo “inata” do autor, com o caso de um
especialista ritual (indigena) esforgcando-se por incorporar as particularidades de seu
grupo e que serdo reconhecidas por eles como préprias perante outros grupos. Em

outro momento, esse autor assinala:

A equivaléncia entre esses dois processos somente é visivel se incluirmos
na traducéo os diferentes entendimentos de ‘branco’ e ‘indio’ que tém esses
atores e assim substituirmos os significados que o Estado confere a
‘identidade’ e a producido de coisas que chamamos ‘cultura’ por aqueles
significados que os yanomamis conferem a diferenciacio e a producéo de
pessoas. Ainda que pareca contraintuitivo, o ‘fazer indios do Estado’ e o

‘devir branco dos indios’, como ‘cargo’ e ‘cultura’, “metaforizam a mesma
relacdo intersocial, enquanto o fazem em dire¢cdes opostas” (LUCIANI, 290-
291).

Este discernimento, que abrange a questdo indigena no contexto nacional,
pode-se trasladar também a questéo guarani e, particularmente a forma de produgao
de alteridade entre a musica mbya diante das musicas ocidentais que fazem parte
do cotidiano indigena. Porém, mais do que buscar uma conex&o direta entre 0 modo
de ser mbya e Hip-hop, minha hipdtese € que o Hip-hop abre uma porta a dirimir
este contraste, tornando proximas as “situacbes de encontro’ através de duas
dimensbes distintas: uma ligada as circunstancias sociais e politicas e outra
relacionada as caracteristicas do Hip-hop como fenédmeno musical. O primeiro,
refere-se ao lugar de enunciagdo subalterna que ocupam os MCs no Rap de

protesto em relacdo ao lugar que ocupam os indigenas no contexto nacional atual. O
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segundo, refere-se a uma sintonia lirica-expressiva derivada dos codigos, os
componentes musicais e a diegese do Hip-hop. Nao obstante, uma das principais
circunstancias de incomensurabilidade entre a musica guarani-mbya € 0 Rap,
deriva-se da divergéncia entre o sentido tradicional da primeira € o sentido
“‘individual” do segundo. Como foi apontado, a musica tradicional incorpora a
coletividade de um grupo desempenhando um papel direto na sua cosmologia,
praticas cerimoniais € na forma de ver o mundo (NETTL, 1964). No caso do Rap,
mesmo tratando-se na sua vertente de protesto e de manter um lagco comunitario
entre cantores e escutas, insere-se no esquema da musica ocidental; isto é, faz
parte de uma criagao individual, autoral e, na maioria dos casos, como parte do ciclo
de producéo proprio da musica popular'!.

E justamente porque n&o é possivel, entre os Guarani, desvincular a musica
da religido que estas dimensdes serdo contempladas em conjunto; isto visando
analisar como estes aspectos contribuem nos modos de identificacdo e
relacionamento entre os jovens mbya. Comecgarei, por tanto, refletindo sobre a
dimens&o contextual e continuarei com a analise de alguns aspectos relativos a
forma expressiva do Hip-hop associada ao confronto e ao protesto. No entanto, sera
apenas no capitulo 3 que conseguirei tomar posse da categoria de performance para
relacionar as formas expressivas dos jovens na hora de fazer rap.

O Hip-hop € um dispositivo que habilita uma voz perante os outros externos.
Os estudos de musica popular contribuiram para a compreensao dos aspectos que
fazem circular de fato a musica e suas representacdes politicas de protesto (ver,
SHANK, 1994;: STRAW, 1991). Sob uma visdo panoramica do fenémeno, torna-se
relevante o conceito de “articulagéo” de Stuart Hall (2010), estudioso da cultura na
era midiatica. Para esse autor, a construgdo de uma identidade coletiva € um
correlato das estratégias que desafiam o poder politico e que s&o tecidas mediante
praticas de articulagdo. Ele mesmo define “articulagdo” como uma conexdo entre
elementos discursivos distintos e ndo arbitrarios, que criam uma unidade para fazer
inteligivel uma situacdo histérica (HALL, 2010, p. 49). Por tanto, vou tragar as
coordenadas do “lugar de enunciacdo”’ que o Hip-hop (em sua vertente de Rap de

protesto) proporciona quando € empregado para simbolizar a inconformidade social.

" Como sera esclarecido posteriormente, por “musica popular’ entendo uma categoria que abrange
aquela musica ndo escrita, que é difundida por meios massivos de comunicacio e que circula como
uma mercadoria (Tagg, 1982).
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A julgar pela difus&o midiatica e a particular presenca do Rap entre os jovens mbya
(em comparagdo com outros grupos indigenas) no Brasil, considero importante
apresentar dados sobre outros grupos de Rap guarani e sobre os locais nas
plataformas sociais onde circulam suas produgdes, assim como sugerir as

circunstancias que propiciam essa afinidade musical.

2.1 Hip-hop como dispositivo de enunciagao

O Hip-hop surge como uma “cultura urbana” que envolve uma variedade de
manifestacbes artisticas, tais como o grafite, o rap, as dangas urbanas, o DJing
(conjunto de técnicas que envolve aos DJs), a indumentaria e suas formas de
expressao oral, assim como o conhecimento local do entorno urbano (ONE, 2009).
Trata-se de um conjunto de expressdes carregadas de referéncias sobre 0 agir na
cotidianidade dos espagos marginais ou chamados de periféricos. Embora a
“origem” dessa cultura esteja situada varias décadas atras, no transitar migratério de
jamaicanos nos Estados Unidos, sua abrangéncia atual é global, e funciona como
um dispositivo de enunciacdo das margens.

Enquanto movimento social, o Hip-hop refere-se a participacéo direta de seus
agentes em direc&o a objetivos politicos especificos. Exemplos diversos disto séo as
organizagdes independentes como a Universal Zulu Nation, grupo com presenca
intercontinental dedicado a conscientizagao do Hip-hop e o fomento dos direitos civis
de minorias ou imigrantes (CHANG, 2007). Mas esse movimento pode tornar-se
ainda mais especifico como as mobilizacdes para o resgate do grafite de diversas
cidades do mundo como Berlim, Valparaiso ou Varsoévia e outras cidades. No Brasil,
isso € visivel nas ag¢des populares para integrar o grafite nas atividades da
Comissdo de Protegdo a Paisagem Urbana (CPPU) e no Conselho Municipal de
Preservacédo do Patriménio Histoérico, Cultural e Ambiental de Sao Paulo (Conpresp).

Outro exemplo brasileiro do alcance do Hip-hop enquanto movimento é o
Geledés Instituto da Mulher Negra, ativo desde 1988, e que durante os anos noventa
iniciou com o Projefo Rappers, dirigido a jovens afrodescendentes, que tinha por
objetivo combater a exclusdo social usando ao Rap como plataforma de denuncia
(SILVA, 1999). Da mesma forma, no Rio de Janeiro, tem-se mobilizado coletivos e

liderancas do movimento do Hip-hop desde ha uma década com a finalidade de
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promover e proteger sua difusdo; o resultado, a recente lei que o declara ao Hip-hop
como patriménio cultural imaterial no estado (LEI ESTADUAL N° 2799, 2017).

Importante distinguir estas vertentes, ja que sobre a etiqueta do “Hip-hop”
circulam inumeras producdes audiovisuais que podem nao ter nada a ver entre si.
Exemplo disso, é a superabundancia do Hip-hop na industria musical, a partir da
qual ganha maior publico e mais espacos de difusdo. A vertente musical do Hip-hop
€ um dos géneros mais consumidos atualmente em paises como Estados Unidos e
outros lugares da América Latina (SALGADO e OLIVEIRA, 2018). No Brasil ndo s6
nao € excec¢do, mas compartilha as listas de musicas mais ouvidas em plataformas
digitais, seguido do Funk e do Sertanejo (ver, por exemplo, HAHNE, 2018). Na
imprensa é comum falar do “Rap como o novo Rock” (CAULFIELD, 2018), embora
estes géneros agrupem uma diversidade enorme de estilos musicais e ldgicas de
producdo. Como pode se supor, ndo € igual o Rap que funciona sob o esquema da
musica industrial, daquele que se faz nas batalhas de rimas nas rodas culturais, do
mesmo jeito que cada contexto envolve elementos especificos na hora de pensar
seu sentido comercial ou politico. Porém, considero que as duas dimensodes
adquirem importancia no entendimento que essas duas versdes do Hip-hop séo
acessadas pelos jovens mediante plataformas digitais.

O desenvolvimento do Hip-hop na América Latina, como em outras partes do
mundo, pode ser analisado tomando como ponto de partida as cenas artisticas e
culturais de cada regido; isto é, a partir do modo como os produtos culturais s&o
incorporados a partir da musica, do cinema, da moda, bem como a maneira pela
qual essa colegcdo é adotada por platéias, produtores e artistas em resposta ao seu
contexto social. No entanto, apesar das muitas ressignificacbes dessa forma de
expressdo, defendo que se mantem nelas uma identificacdo capaz de posicionar
seus agentes contra os problemas estruturais do capitalismo tardio: a normalizacao
das expressdes de violéncia, 0 aumento da pobreza e a guetizacdo dos fluxos de
migrantes em direcdo aos centros urbanos (TICKNER, 2006). No Brasil, essa

identidade apresenta varias nuances que vale a pena mencionar.
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2.2 A tropicalizagao do hip-hop e o Rap no Brasil

O acrénimo angléfono "Rap" remete a Rythym and Poetry, expresséo que
remonta a histéria da musica popular nos Estados Unidos. Mas o rap, na qualidade

de "poesia cantada" "ou canto falado" € tdo antigo quanto inescrutavel na medida
que se trata de uma expressao lirico-musical. No entanto, além da dimens&o sonora
da musica, ela abrange uma doac&o expressiva em torno a uma situagao especifica:
o confronto social. Isto €, o Hip-hop enquanto vertente politica, particularmente o
rap, promove um regime emocional que prepara seus agentes para lidar com as
contingéncias do entorno ao nivel pessoal ou coletivo: desde valores pessoais sobre
como agir no mundo, até expressdes que descrevem os enfrentamentos. O lugar de
enunciagdo do Rap enquanto construcdo lirica €, para quem o pratica desde a
execucdo ou a escuta, a de um “sujeito situado” nos termos de reflexividade:
compde uma revisdo sobre as implicagcdes de habitar as categorias como etnia,
classe e inclusive género (FORMAN, 2002).

O estudo do Rap brasileiro na antropologia social e outras areas é tdo antigo
quanto a presenca do proprio estilo musical. A diversidade de referéncias
bibliograficas afins com o tema pode ser pensada sob duas categorias: de um lado,
se encontram as que estudam o fendbmeno em stricto sensu, seja como movimento
das periferias, estética da resisténcia, estratégia de enunciacdo politica ou
identidade juvenil (ver: SCHIFFLER e NATHANAILIDIS, 2017) e inclusive como
empoderamento de género (ver: AMORIM, 1997; SANTOS, 2008); de outro lado,
estdo aquelas que se dirigem ao potencial do Rap na intervencao social, quer dizer,
que pesquisam a forma de emprega-lo enquanto agente promotor do
desenvolvimento comunitario, seja em processos de ensino ou na tentativa de
fomentar valores nos jovens (ver, ANDRADE, 1999; SOUZA ET AL., 2007). Mas
também existem trabalhos produzidos pelos préprios membros dos coletivos do Hip-
hop brasileiro ao estilo de intelectuais organicos, tal como o DJ TR, Sérgio de
Machado Leal (2007), que ha protagonizado, junto com muitos outros, o lado ativista
do Hip-hop no Brasil.

O hip-hop a brasileira remete a luta social urbana e a forma de assimilagao da
informac&o enquanto representacdes da cultura mediatica. Ao jeito de um intelectual
organico, Sérgio de Machado Leal, melhor conhecido como DJ TR, no livro Acorda

Hip-Hop (2007), texto que, semelhante ao Gospel do Hip-hop do rapper e ativista
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KRS-One (2009) nos Estados Unidos, faz uma declaragdo dos principios do
movimento. Leal fala do desenvolvimento do Hip-hop no Brasil a partir das
expressdes populares que evocam a “ma administracdo politica, violéncia policial,
ma distribuicdo de renda, miséria e racismo de um modo consciente” (2007: 16).
Esses autores optam pela difusdo do Hip-hop como meio de dignificac&o individual,
ou de cultivar a vida a partir das experiéncias marginais do gueto e defendem a
descriminalizagdo de suas praticas. Trata-se de situar os labores que o Hip-hop tem
para perfilar uma proposta alterativa a educacdo oficial tomando em conta sua
capacidade para chamar aos jovens a se involucrar politicamente na vida
comunitaria.

O Hip-hop torna os desafios da supervivéncia urbana nas margens como uma
forma de identificacdo, ndo como um problema em si. As especificidades do Hip-hop
brasileiro estdo em outras marcas de sua diversidade cultural, por exemplo, a
incorporagédo da capoeira e elementos da danga afro-brasileira ao breakdance
(LEAL, 2007). Assim, desde Sao Paulo, comeca a ter forte difusdo o Hip-hop da méo
de Nelséo Funk & Cia, DJ Hum, Thaide e muitos outros tendo como ponto de
encontro o metré S&o Bento dessa cidade (LEAL, 2007). Embora a cena paulista foi
a de maior importancia na consolidacdo do movimento, outras cenas como a de
Brasilia e Rio de Janeiro continuaram se desenvolvendo em razédo de seus
contextos e na disputa com outras interpretacdes da cultura popular. Por exemplo,
no Rio de Janeiro, o Rap compete enquanto oferta de estilos musicais com o “funk
carioca’ que normalmente n&o tem uma postura politica e acaba sendo menos

critico que o “Rap raiz”.

2.3 O Rap indigena e o caso guarani

O Rap trata da arte do canto rimado e 0 manejo da palavra sobre uma batida
e uma estrutura lirica. Os rappers s&o aqueles que executam esse canto, enquanto
que o Mestre de cerimbnia ou simplesmente “MC” & aquele que, além disto,
demnostra um certo dominio sobre o cenario, por exemplo, na hora de interagir com
0 publico. MC é o rapper que assume 0 papel de porta-voz de um grupo, tem a
tarefa de organizar um publico de modo eloquente, adaptando sua estratégia
retdrica ao ambiente, mas sempre tendo por base a reivindicagdo das circunstancias

que representem adversidade para esse grupo.
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Mas nem tudo o que deriva do Hip-hop tem que se encaixar nestes modelos.
Defendo que o espirito do Hip-hop reside na possibilidade de dignificar-se perante
ao outro, um lugar desde o qual se representa a si mesmo e se apresenta diante dos
outros. E aqui que se apresentam as condicées de encontro entre populagdes que
enfrentam situagcdes semelhantes em torno a exclusdo social, preconceito e
violéncia sistematica. Refiro-me as populac¢des indigenas da América Latina e do
Brasil particularmente.

O Hip-hop, definido enquanto identidade urbana, € atualmente um meio de
comunicagdo para jovens indigenas que ndo necessariamente habitam o0 meio
urbano. O fato de que o Hip-hop seja consumido como produto musical, adotado
enquanto performance e elaborado como discurso entre jovens indigenas nio sinala
per se nenhum fendmeno particular de “transculturalidade”. Qualquer interpretacéo
de tipo “urbanizacdo mental” ou “assimilagéo cultural” é apressada e um tanto naive.
Pelo contrério, alguns autores (ver, por exemplo, NASCIMENTO, 2014; PEREZ e
VALLADARES, 2014; TICKNER, 2006) propdem a ideia de que s&o as condi¢des de
existéncia de marginalidade, geradas pelo sistema econdmico, que, junto com um
ecossistema midiatico que potencia a comunicagdo massiva, contribui em ligar essa
afinidade entre coletivos.

Ha uma década, aproximadamente, comeg¢aram a visibilizar-se as agrupacoes
de Rap indigena no Brasil por meio do Youtube e outras plataformas digitais. A
adog¢ao do Hip-hop, e em particular do rap, € um fenomeno social que se presenta
ao longo da América Latina em paises como Peru, México, Coldmbia, Chile, Bolivia
e Paraguai. Com base no registro de produgdes audiovisuais difundidas no Youtube,
€ possivel perceber que o Rap indigena no Brasil € majoritariamente produzido
pelos jovens guarani dos diferentes subgrupos que se situam no pais (Mbya, Kaiowa
ou Nhandeva).

Tendo a Brés MCs em destaque, percebe-se uma produ¢do multi-situada de
Rap indigena no Brasil com base no conteudo digital produzido por jovens guarani.
Isto inclui distintas vertentes guarani, tais como os Kaiowa e os Mbya. Assim, em
estados como Mato Grosso do Sul, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Parana, tem
formado-se, de maneira independente, grupos de jovens que produzem e difundem
Rap por meio de plataformas virtuais. Alguns exemplos sdo Oz Guarani, Nagéo
Guarani y MC Kunumi e Wera MC. Esse ultimo obteve grande impacto mediatico

logo depois da cerimbnia inaugural do mundial do futebol de 2014, na qual fez parte
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do grupo de jovens que representaram a diversidade étnica do Brasil. Naquela
ocasido, Kunumi, na época ainda adolescente, aproveitou para mostrar uma faixa
com a frase “Demarcacédo Ja!” que remete a luta pelo reconhecimento legal das
terras historicamente ocupadas pelos indigenas. De fato, esses slogans politicos
tém formado o corpus analisado por outros autores anteriormente; por exemplo,
Michele Freire Schiffler e Andressa Zoi Nathanailidis (2017) interpretam os
conteudos do rap a luz da luta e da legislacdo sobre a demarcagdo das terras
indigenas no Brasil, analisando as letras das musicas e as plataformas virtuais
usadas por coletivos indigenas. Estas autoras concluem que o Rap proporciona, aos
jovens guarani, uma base retérica sobre a qual confrontam os projetos globais que
atingem suas comunidades.

De modo geral, o movimento de Hip-hop, embora seus atores tenham relacao
com sua vertente comercial, definem-se fora do mainsfream dos meios de
comunicacdo. Porém, a midia digital € o espaco predileto onde se tece boa parte
das estratégias de difusdo destes coletivos. Isto é semelhante tanto para os
coletivos do movimento de Hip-hop, quanto para muitos coletivos indigenas. Almeida
(2013) faz a comparagéo entre dois sites: um de integrantes do movimento do Hip-
hop e outro de indigenas organizados. Essa autora sinala que justamente as
demandas do movimento do Hip-hop no Brasil e sua maneira de se mostrar
constituem o contraponto aos meios tradicionais (televisdo, prensa e radio), n&o pelo
fato de serem analogos, mas pela seletividade que seu uso supbe (ALMEIDA, 2013:
11). Assim mesmo, afirma que a situacdo compartilhada entre o movimento de uns e
outros (Hip-hop e indigenas) reside na conquista da voz ativa na comunicagdo
mediada uma vez que os grandes grupos mediaticos abafam as possibilidades de
mostrarem-se como sujeitos ativos e autorrepresentados.

Apesar da industria musical do Hip-hop empregar as mais surtidas
maquiagens da mercadotecnia, ela traz consigo, muitas vezes, a incitacdo aos
grupos periféricos a conquistar uma voz ativa. Em uma conversa com Juliano,
integrante do grupo Nacdo Guarani, ele assinalou que uma das principais
motivacdes que o animou a fazer Rap foi o grupo Brdos Mcs, mas que ele aprendeu
foi assistindo clipes de Rap nacional como MC Racionais, Sabotagem, Eduardo
(Facédo Central) e batalhas de Rap de Emicida (Juliano, notas de campo, 18 de
novembro de 2017). Cabe apontar que esses rappers comeg¢aram como nativos do

movimento, apds seu sucesso mediatico e difusdo ultrapassaram seus publicos
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locais e, eventualmente, apareceram em meios massivos hegemobnicos de
comunicacéo (tal como o canal de televisdo Globo). O préprio Bruno Veron, membro
fundador de Brés Mcs (grupo de Rap guarani-kaiowa pioneiro no Brasil), tem
comentado que antes de ter acesso a midia digital, gravavam em fitas Rap nacional
de Racionais e Fase Terminal transmitido por difusoras de radio locais (PACHECO,
2015). Assim, essa questao ajuda a pensar as possibilidades politicas que o alcance
da difusdo massiva habilita.

O transito e desenvolvimento do Rap em comunidades indigenas sugere que
a industria musical do Hip-hop n&o sé impacta na realidade urbana, pois também
atinge aos que buscam um canal de expressdo a margem dos centros urbanos. De
fato, uma das tematicas mais comuns nas agrupac¢des de Rap guarani é o “modo de
ser indigena” em contraste com o exterior, assim como a maneira em que percebem
situacbes de confronto na sua cotidianidade: discriminagcao, preconceito, conflitos
territoriais e o resto de situacGes que derivam de representar a diferenca cultural em
um pais com tensdes étnicas.

Vou exemplificar 0 anteriormente apontado através de duas musicas que
circulam em diferentes plataformas digitais, a primeira "Contra a PEC 215" do grupo
Oz Guarani e, a segunda “Jaragua € Guarani” do grupo Nac&o Guarani. Como o
titulo anuncia, a primeira trata da recusa geral dos coletivos indigenas a proposta de
emenda N° 215 a Constituicdo brasileira na qual se propde transferir os processos
de demarcacédo de terras indigenas ao Congresso Nacional (ver, por exemplo,
AMARAL, 2017). A musica mantém o tom de confronto e um regime emocional tipico
do Rap de protesto. Em um fragmento da letra da musica se aprega 0 seguinte:

Eu vou falar minha verdade que vocé ndo quis ouvir
Agora para e me escuta chego Oz guarani
A nossa terra ndo nos suja, o0 que nos suja € seu papel
Suas leis e vaidades, o seu édio cruel
Criangas querem crescer, 0s jovens querem viver,
E a nossa natureza estdo matando entdo por qué?

Entdo demarque nossas terras e entende a nossa luta,
Seu dinheiro ndo vale nada, ndo me trata como puta.

Visto desde um enfoque socioldgico, a articulacdo entre o Hip-hop e jovens
guarani por via do rap, traz as implicagées da “musica popular’, a qual € entendida
por Simon Frith como o conjunto de musicas inseridas em um modelo de
transmissdo cultural que decodifica um sentido emocional dos sons (FRITH, 1988:

185,186). Quer dizer, embora a mensagem manifesta contida na letra da musica
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possa ser relevante, a forgca do Hip-hop enquanto forma de identificacdo associa-se
as emocgdes que sua dimensdo sonora remete, assim como a expressao subversiva
que desenvolve. E esse pode ser um primeiro ponto de encontro entre a vertente
socialmente ativa do Hip-hop (como no Rap de protesto) e a musica tradicional:
capacidade de recriar emogbes que nos identificam coletivamente. Mas n&o
qualquer emocgao prevalece na socializagdo da musica, pois cada estilo musical
estabelecera processos de articulacdo entre modos de identificacdo e regimes
emocionais.

Tenho defendido que o regime emocional do Rap tem a ver com recriacéo de
uma situacdo de confronto, € € essa situacdo que resulta constitutiva da
identificacdo do Hip-hop em geral. A segunda musica faz manifesto o apoio dos
rappers da aldeia de Aragai para seus coetaneos de Sao Paulo da aldeia do Pico de
Jaragua. Parte do territério de Jaragua encontra-se sob controvérsia legal e o
Ministério Publico Federal pede que a revisdo da demarcacéo, feita pelo Ministério
da Justica por causa da press&o exercida pelo interesse privado (ver, por exemplo,
TANNUS, 2017), seja revogada. Uma parte da musica mostra sua posi¢do ao

respeito da maneira a seguir:

Sem terra pra plantar
Pro nosso sustento
Mas estamos ai na correria
Fortalecendo nosso movimento
Que é forte, ndo seremos derrotados
Salve! Salve! Aldeia Pyau S3o0 Paulo
NG do Rap da aldeia Aracai
Mandando esta, estamos junto ai
Sempre lado a lado
Lutando até o fim por essa terra
Que sempre foi do povo guarani
E através do Rap sem medo de falar
Defendo os irméos 14 de Jaragua
Guerreiros de luta
Que encima tem de pé
Acreditando num futuro
Mantendo a sua fé
Lutando pela terra, pela demarcacio
Contra a invasao, irmao, com unido

A musica, que expressa a ideia de que “existimos porque resistimos”, soma-
se a distintos esfor¢cos por exigir a demarcacéo desse territorio € outros em situacéo
similar. A diferenca da primeira, essa musica foi amplamente difundida pela

plataforma Facebook, no momento em que as noticias sobre Jaragua mantiveram-se

em tendéncia por dias ao redor de setembro de 2017, enquanto que a primeira teve
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maior impacto gracas ao Youtube. As duas musicas tém esse sentido de protesto e
o uso de uma linguagem extraverbal préprio do Hip-hop, tais como a indumentaria
ou as expressdes corporais.

A afinidade potencial entre o lugar da musica expressado entre os Guarani e
o lugar da musica no Hip-hop, apaga a ideia de uma oposi¢cédo dual entre uma esfera
indigena e outra ndo indigena, a mesma ideia a que se atribui de maneira imprecisa
a “perda de cultura” da “esfera tradicional”’. A assimilag&o do jurua por via do Hip-hop
aponta antes para uma “indigenizacdo” do Hip-hop, alias, também existe um
intercambio de expressdes que moldam aos rappers com um verniz do outro.
Portanto, essa revisao brinda uma abordagem geral de como pensar a articulacéo
entre os discursos do Hip-hop e a fala de jovens indigenas desde fatores
“‘contextuais” ou estruturais; porém, para continuar a reflexdo desta afinidade
provavel, resta por analisar os significados detonados pela propria musica e sua

dimensao lirica.

2.4 O Rap como confronto e a ecologia simbélica de suas formas expressivas

No livro The Gospel of Hip hop, Lawrence Parker, também conhecido como
KRS One, rapper consagrado, educador, produtor musical e ativista pela defesa do
Hip-hop'? enguanto movimento social, apresenta-se a si mesmo como um mestre de
cerimbnias que vai além das circunstancias com a “palavra divina-guerreira [sic]’
(ONE, 2009: 4)'3. O livro é uma espécie de manifesto ou declaragédo de principios
éticos do movimento. Um mestre de cerimdnias, no contexto do Hip-hop é
originalmente aquele que organiza as rodas € encontros onde apresenta-se musica
de rap. Seu papel pode ter significados diversos, por exemplo, no caso das batalhas
de rap, o MC elabora essa figura de lutador de um jeito completamente pessoal,
onde concorrera com outro batalhador mediante a improvisacdo de rimas e uso de

diversos recursos retoricos (CHANG, 2007). Nesse sentido que o MC encarna, seja

2 Para esse personagem a forma correta de referir-se & vertente cultural é a que se escreve como
“Hip hop” (sem o traco), enquanto que “Hip-hop” se refere a vertente comercial. No presente
trabalho, é usado “Hip-hop” indistintamente.

3 Este texto estabelece, manifestamente, uma metafora do Hip-hop enquanto religido. A ideia de
“palavra divina guerreira’ refere literalmente a figura de um lutador que emprega a palavra
consagrada em diversos personagens (pioneiros do Hip-hop, defensores dos direitos civis da
populacdo afro em Estados Unidos, etc.) para continuar seus propoésitos.
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mediante batalhas de Rap ou na musica escrita, uma luta que se desenvolve no
terreno da criacdo lirico-expressiva. Isto ndo significa que ele seja um ativista
necessariamente, nem que fale nas suas musicas da critica social o tempo todo,
mas sim que habita de alguma maneira o regime emocional do confronto.

O MC usa o discurso de confronto como ferramenta de dignificagdo de suas
circunstancias, mesmo que essa dignificacdo implique algumas vezes uma certa
aporia (e possivelmente uma ironia); quer dizer, muitos rappers dirigidos ao fomento
dos valores construtivos do Hip-hop (inclusive o proprio KRS-One) transitam entre
diferentes vertentes dele, como o gangsta rap que € o Rap que trata das vicissitudes
do trafico de drogas e sua disputa entre diferentes bandos. De fato, Mauricio e
Juliano comentam por separado ter-se empolgado logo depois de assistir as
batalhas de rap, pois “a gente fazia isso mesmo meio que de brincadeira, mas
depois falamos assim ‘vamos montar um grupo mesmo’ e levar mais a sério” (Juliano

e Mauricio, notas de campo, 18 de agosto de 2018).

Figura 3. Um dos logotipos do grupo realizado pela desenhista Lourdes Benitez Santander a partir de
um grafismo guarani.

FONTE: Lourdes Benitez Santander (2018).

Seria um desproposito tentar tracgar linhas paralelas entre o Hip-hop e 0 modo
de ser mbya, assim como pensar em formas “hibridas” a respeito da coexisténcia de
esquemas culturais divergentes (cf. GARCIA CANCLINI, 2001). Afastado disto,
minha intengdo é descrever o lugar de convergéncia entre as formas de expresséo

dos jovens mbya e os codigos estéticos do Rap e do repertdrio expressivo do MC. A
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via mediante a qual pensarei esta ligagcdo sera a da “ecologia simbdlica” entre
Descola (2001; 2006), Viveiros de Castro (1986) e Steven Feld (1988).

O sentido de relag&o social em Viveiros de Castro como forma de predacgéo
interna a ordem simbdlica das relagdes, onde o outro (inimigo, divindades, externo) é
consumido para ocupar sua perspectiva, isto €, seu ponto de vista (MASSARO,
2015). Trata-se de uma articulagdo ao nivel do significante e ndo do significado.
Refiro-me a que n&o tento explorar essa relagdo em termos do que signifique ser um
rapper para um rapper ou ser Mbya para uma pessoa Mbya, mas pela forma de
assimilar e lidar com esse outro. Resgato o sentido do “modo de relacdo” em
Descola enquanto esquemas de interacao que refletem uma variedade de estilos e
valores ponderados na pratica, para remarcar o fato de falar sobre o significante.

Ja a palavra “guarani” em sua acepc¢éo de “guerreiro” remete a relagéo de
confronto com o outro. Curiosamente, Clastres (1990) fala dos “mestres das
palavras” (nhe’é jara), figura que, segundo Clastres, substitui o suposto corpus
mitologico reduzido dos guarani (em comparagdo com outros povos amerindios). Em
contrapartida, o pensamento guarani ocupa a seus oradores com a mais inteira
forma de criagdo pessoal (1990: 16). Ao comparar os papéis do xamé e do matador

entre os Araweté, Viveiros de Castro remarca que:

Essa ambivaléncia do xama, que resulta de seu papel de mediador ou
“refletor” da morte e da Divindade, pode ser contraposta a outra, a do
matador, que também encontra expressdo musical. E no contexto da
distincdo xama/guerreiro que se pode apreender o sistema da Pessoa
(VIVEIROS DE CASTRO, 1986: 574).

Isto n&o quer dizer que todos os cantos Guarani tenham a ver com a guerra,
de fato, citando o trabalho exaustivo de Deise Lucy Montardo sobre o repertério de
cang¢bes guarani, percebe-se que “ha, nestes, basicamente dois géneros musicais,
um ligado a invocagdo e outro ao combate” (2009: 139). Porém, a citacdo de
Viveiros de Castro ressalta que € sobre a figura do matador (que enfrenta os
iNiMmigos vivos assim como 0 xama enfrenta os deuses) que a forma Tupi-guarani
dos cantos apresenta a capacidade de assimilacdo do outro, da sua perspectiva ou

do seu ponto de vista na qualidade de guerreiro inimigo, pois ha aqui uma
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identificacdo entre o matador e o inimigo morto (VIVEIROS DE CASTRO, 1986:
586)'.

A relevancia dessa comparacao € analisar a diferenga de desdobramento na
relacdo com o outro enquanto relacdo caracteristica dos Tupi-Guarani. E
particularmente nos cantos dos matadores onde pode-se apreciar um caso ilustrativo
sobre o0 papel da musica na assimilagdo do outro, isto €, como uma instituicdo que
visa lidar com deuses, guerreiros e inimigos. Na seguinte tabela, pode-se se apreciar
0s matizes que adquirem os cantos segundo trés autores chave sobre os cantos

Araweté e os Mbya.

Os Mbya em
Montardo (2004)

Os Araweté em
Viveiros de Castro
(1986)

Os Mbya em
Pissolato (2007)

Tipos de cantos Cantos invocatérios / | Canto xamanistico/ Invocatorio
cantos de luta canto dos matadores

Executor/enunciador | Xama e ajudantes do | Xama / matadores Xama
xama (homicidas)

Formas do Outro Deuses, ancestrais, Deuses, inimigos Divindades

seres perigosos
(como a alma de um
morto que perturba a
aldeia)

Regimes
enunciativos sobre a
alteridade

Nos cantos
invocatorios é a
prece ou reza em
relacdo aos Deuses;
nos cantos de
combate dos
guerreiros, € para
ndo sucumbir a
saudade, doengas
ou ameacas a aldeia.

No caso dos cantos
dos matadores o
executor adota o
ponto de vista do
inimigo, a voz do
inimigo. No caso dos
xamas, a voz dos
mortos e dos Deuses

Producéo de bem-
estar através da
convivéncia e da
evasdo da raiva.

Tabela 2. Lugar dos cantos entre os Araweté, os Mbya e os Kaiowa.

FONTE: O autor (2018), a partir de Montardo (2004), Viveiros de Castro (1986) e Pissolato,
(2007).

Ao respeito dos ‘regimes enunciativos”, Viveiros de Castro se refere as
variantes sobre as quais versa a estrutura da musica, tanto no conteudo quanto na
sua execucdo. Assim, chama no texto de “fenémeno de identificacdo do morto com
seu matador visto que ha embutimento citacional também nos cantares do inimigo”
(VIVEIROS DE CASTRO, 1986: 586), pois o cantor-matador fala da agonia da sua

4 No caso do canto xamanico, as posicdes de quem enuncia sdo demarcadas e a voz do xama difere
da voz daqueles que s&o por ele citados (VIVEIROS DE CASTRO, 1986: 586).
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vitima em primeira pessoa e desde 0 canto aprendido dele. Devido a isto que a
metafora principal para se referir ao inimigo seja “o que sera musica” (op. cit., 582).
No tocante ao conteudo, o autor considera que os cantares do inimigo contém baixa
carga informativa, mas a propensao na poesia araweté a fanopéia alcanga seu ponto
maximo, isto &, a funcio retérica € orientada a proporcionar um referente visual
daquilo que se retrata. Além disso, as imagens literarias se caracterizam por ser
sintéticas, elipticas e vigorosas (op. cit., 586). O lugar da musica como continuum
constitui assim um espaco de sublimacdo da guerra, uma forma de consumir
simbolicamente ao outro sobre os tracos do canto e a dancga.

Voltando ao caso dos Guarani-Mbya, € o xondaro que ocupa boa parte dessa
figura que versa entre a danca e a imagem do guerreiro. Embora “Xondaro” faca
referéncia a uma danca fora da opy, na qual os Guarani desenvolviam habilidades
defensivas de combate, seus praticantes muitas vezes desempenham o papel de
auxiliares do pajé (MONTARDO, 2009: 271). Um dos cantos citados na coletédnea de
Lucas e Stein (2009) é o de Xondaro ruivixa ou “o guardidao mestre”, do qual resgato

um fragmento como segue:

Original em guarani Tradugao
Xondaro ruvixa jogiieroyv’a Com sua eterna sabedoria
xondaro ruvixa nhinemboyv’a O guardido-mestre das dancas
Xondaro ruvixa imbaraeté sagradas
xondaro ruvixa ipy’a guaxu Transmite-nos imensa alegria

Com sua verdadeira forca
O guardido-mestre das dancas
sagradas
Traz no seu coragéo imensa luz
(LUCAS e STEIN, 2009: 59)

E a imagem do xondaro que vemos refletida no contetido de algumas musicas
do grupo de Rap em questdo (Nagdo Guarani do Rap). Por exemplo, a musica
intitulada “A esperangca dos guerreiros’, segundo Mauricio explicou-me, fala dos
guerreiros no sentido daqueles que tinham que se juntar para combater ao jurua,
‘mas n&o apenas qualquer branco. Quer dizer, jurua em sentido do sistema ou
huvixa (lider dos lideres)” (Mauricio, notas de campo, 11 de julio de 2018). O refréo
dessa musica, que € cantado em portugués, diz: “A esperanga dos guerreiros ainda
nao acaba / Lutamos pela nossa familia e por toda molecada / E por toda
molecada!”. Em outra musica menciona-se aos xondaros (referindo a ambos
géneros) justamente enquanto guerreiros. Por exemplo, na musica “Terena e

Guarani”, na qual se homenageia uma aldeia de Mato Grosso, onde seus lideres
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tem sofrido ataques e de onde provém o grupo Brés MCs, menciona-se o papel

central destes personagens no ambito da resisténcia cotidiana.

O sangue é verdadeiro,
ndo é sangue de barata
século vinte e um: periodo de terror,

o0s politicos de hoje,

sofrimento e muita dor,

0 povo se revela a cada dia
xondaros e xondaras
por uma nova democracia, viva!
a resisténcia dos povos indigenas

que cresce a cada dia

Mas o xondaro ndo necessariamente é incorporado por uma pessoa ou um
agente diferenciado na aldeia. Embora existam fun¢gdes claramente assumidas como
a de cacique (no caso de Aragai, Laércio) ou a de xamé e de lider espiritual
conhecido como opy’gua (seu Marcolino), o xondaro surge apenas em uma situagéo
de confronto. No entanto, existe na coletividade dos Guarani, como menciona
Montardo (2004), um tipo de xama que se ativa na medida em que se tem que lidar
com o outrem. Aqui 0 regime enunciativo do rap, em relagéo aos cantos guarani, tem
a ver com cantos de combate como meio de resposta a ameacas latentes ou
manifestas a forma de vida mbya.

Ao tratar-se ao outro tipo de cantos mbya, refiro-me aos “invocatorios” os
quais acontecem no interior da opy, a narrativa constitui um pedido ou uma forma de
comunicacdo com o divino. Ja em Clastres (1990: 23), menciona-se o emprego da
anafora como figura retérica recorrente nos cantos mbya enquanto reza, pois trata-
se de uma forma de repeticdo que, por meio da monotonia, recria um estado de
animo necessario em qualquer culto religioso para obter concentragdo. Lembrando
que a oralidade é central na no¢do de pessoa mbya, seja em situagdes de “culto”
religioso ou na cotidianidade, existe tradicionalmente para eles uma forma de
predilecido a palavra falada, pois € esse 0 lugar onde a alma se expressa.

Em perspectiva, para completar a ideia de uma “ecologia simbdlica’, tem-se
que integrar outras qualidades da musica que se apresentam na forma como ela €
socializada. Nessa Ultima secdo me limitei a descrever significados da musica
guarani que permitiram-se estabelecer uma conexdo com o Hip-hop, mas no
seguinte capitulo abordarei, em contrapartida, as diversas formas em que 0s rappers
interpretam e socializam a musica de Rap tendo a performance como categoria

central de analise.
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3 RAP COMO ENCENAGAO DO NOS

A ideia de “imaginac&o” coloca a imagem como a unidade do pensamento,
considerando seu papel nas operacbes mentais, assim como a capacidade para se
ligar a outras imagens. Para Turner (1992), as imagens mentais fazem parte de um
processo que atravessa a experiéncia que estabelece os marcos nos quais €
possivel a criatividade nas pessoas. No capitulo anterior, explorei, de maneira
parcial, as ligacdes entre as imagens do Hip-hop e o modo de ser guarani-mbya.
Chamei de “situagbes de encontro” aquelas circunstancias que contribuem para a
identificacdo dos jovens guarani com o Hip-hop e as dividi em dois tipos. Por um
lado, distingui “situagdes contextuais” para referir-me as semelhancas entre o lugar
dos indigenas no espaco nacional e os cenarios que o Hip-hop desenha (daqui o
uso de termos como “periferia” ou “sistema” no Rap guarani). Por outro lado, me
referi a “dimenséo lirica-expressiva” colocando o foco nos aspectos emotivos da
linguagem derivadas do Hip-hop. Aqui, retornarei a estes dois pontos para dar conta
da diversidade de praticas musicais que, por meio do rap, formam uma ideia do “Eu
coletivo” nos rappers guarani.

A dimensdo cultural da musica pode ser tdo diversa como O universo
discursivo no qual os sons adquirem significados (FELD, 1988). O etnomusicdlogo
John Blacking (1971; 2003) define a musica como som humanamente organizado
que se divide nas dimensdes do sonoro, do social e do cognitivo. Isso implica
“buscar relaciones entre los patrones de conducta humana y los patrones de sonido
producidos como resultado de la interaccion de una organizacion” (BLACKING,
2003, p. 149). Deste modo, pesquisar essa “ecologia audiovisual’” devera tomar em
conta tangencialmente alguns tracos da musica tradicional guarani e outras musicas
de difusdo massiva que fazem parte da vida dos rappers mbya. Alguns
pesquisadores da musicalidade guarani-mbya, como Pissolato (2014) e Montardo
(2004), tentam descrever o sentido emic do som na musica guarani como forma de
producéo de um estado emocional traduzido como “alegria”’ (PISSOLATO, 2014, p.
48). Por outro lado, o Hip-hop, e particularmente o Rap de protesto, habilita a
possibilidade de enunciagao critica das circunstancias sociais. Por tanto, interessa-

me analisar como estas circunstancias sociais sdo apresentadas tanto na
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performance cotidiana na aldeia, como também nas apresentacdes em locais fora da

comunidade.

A “performance”, enquanto elemento analitico, funciona como representacao
microscopica do processo social pois, como Turner (1992) sugere, esta supbe a
completude de uma experiéncia que entranha percepcbes, afetos, imagens,
significados e expressdes. Daqui sua relevancia na tentativa de compreender as
motivagdes dos jovens mbya para fazerem musica de rap. Se a nogao de pessoa,
como foi dito no comego, implica uma “etnopsicologia” (CARNEIRO DA CUNHA,
1978), liga-la a performance implica ler a cultura como uma espécie de “mente
objetivada” por via das categorias nativas. Portanto, analisarei tracos mbya que se
manifestam sobre os codigos Hip-hop tais como a mobilidade, sua indumentaria e a
oralidade. Assim, abordarei como esses codigos contribuem ndo sé na
representacao de si, mas também como marcos de referéncia na representagcdo dos

outros.

3.1 Performance, experiéncia e encenagao

A “experiéncia’, enquanto categoria de analise, surge numa negociacado de
mao dupla: a experiéncia prdpria na hora de enxergar ao outro sempre diz mais de
quem percebe que de quem € percebido, do mesmo jeito que nossa presenca
compromete a apresentacao do outro. Sobre este ultimo aspecto, E. Goffman (1981)
propde uma interpretacdo micro-sociolégica para pensar ao sujeito enquanto ator
perpétuo que se adequa aos publicos e situacbes mais diversas. Quando essa
atuacdo se insere em uma sequéncia ritualizada, fora do tempo cotidiano, pode-se
constituir um “drama social’. Turner (1992) propde ver neles a ativacdo de um
confronto entre as fac¢cdes que integram um grupo e onde projeta-se a parte
agonistica da associacdo humana. Mas esta ativagdo entre partes expressa-se
mediante uma diversidade de tragos, alguns de fato na convivéncia e outros através
da afirmagéo do “nds” perante a ideia do outro. O drama que sinalizo € aquele que
acontece durante as apresentacbes e gravacbes, isto €, as situacdes de
performance musical nas que estive presente. Aqui a dicotomia a ser “dramatizada”
€ aquela que compbe a relagéo indigena-branco, ou melhor, Mbya-Jurua ja que é

visto desde o lado guarani.
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Nilson, o mais velho dos rappers (com 23 anos), retornou provisoriamente
para Inacio Martins de onde ele era originario, para seguir depois para a aldeia de
Jaragua em S&o Paulo onde se reuniria com sua filha. Enquanto Nilson esteve no
grupo, ele foi a cabeca da agrupacao: fazia a primeira voz no cenario, contatava ao
pessoal encarregado de organizar as apresentacdes e administrava as redes sociais

do grupo.

Figura 4. Nilson (no centro) e Juliano no estidio de gravacio do Departamento de Artes da UFPR.

FONTE: O autor (2017).

A propésito disto, ele normalmente mantinha uma certa atitude confortativa
na convivéncia, sem que isto representasse hostilidade, mas sim certa tensdo que
imprimia em seu papel de lider: dirigia-se aos jurua sempre falando em terceira
pessoa do plural referindo-se aos Mbya e fazia algumas piadas que simularam
alguma forma de transgressao, como fingir que rompia um vidro de um carro quando
caminhavamos pela rua em diregdo ao estudo. Em geral ele se esfor¢ava por ter um
gesto desafiante, sobretudo, na frente da camara, mas fora do seu papel de rapper e
mesmo depois de ele ter saido do grupo, era mais accessivel e aberto para
conversar. Em contrapartida, seu primo Juliano, era o mais descontraido durante a

performance musical, sejam nas apresentacbes ou durante a gravacado, de fato,
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fazia brincadeiras para os outros rirem, como movimentos ou gestos exagerados,
mesmo durante as gravacdes dos clipes.

Mas nem todos os aspectos da performance que as praticas musicais
engendraram estavam relacionados com uma atitude de “rapper”. O exemplo mais
claro disto foi a forma com que a “caminhada” tornou-se uma expressao recorrente
por via do rap. O “caminhar’ (guata), entendido como trago constitutivo na forma da
mobilidade mbya, € um dos aspectos recorrentes em sua performatividade, tanto
verbal como visual. De fato, foi esse mesmo caminhar que os antigos integrantes:
Claudinei, Tatiana e Nilson, puseram em pratica (dos quais s6 interagi com Nilson).
Mesmo os irmé&os, Juliano e Mauricio, que foram os ultimos integrantes a
permanecer no grupo, estiveram na “caminhada”’ quando ainda participavam do
grupo e das apresentacdes. No periodo em que os visitei, Mauricio estava de saida
para Palmerinha, onde finalmente casou-se, e Juliano para Cerco Grande em
Guaraquecaba. O coro da musica “Terena e guarani” demonstra o fato acima

referido.

Versao original no guarani Tradug¢ido de Mauricio e Adriano
[Refrdo] Vamos todos juntos,
Jajeoi javy’a jajeoi jaexauka mostrar a nossa forca (cultura)
mombyry jaguaté Lutar pela nossa terra,
Nhande yvy re ja luta 0s brancos (latifundiarios) mataram (ou
jurua kuery nhande kuery pe ojuka ainda matam) muitos indios

O “jaguata”, palavra guarani que contém a particula nhande (“nés” que inclui
ao sujeito enunciante), provém da ideia genérica de “caminhar”’; refere-se ao
principio de “pbr se em movimento” ou “n&o ficar parado”, que de alguma forma
sintetiza a questdo da mobilidade guarani (PISSOLATO, 2014; PRADELLA, 2009;
AZEVEDO ET AL., 2013). Assim mesmo, o comego da musica “” diz “Jajeoi jaguata,
jajeoi javy &” (Vamos caminhar, vamos ser feliz), musica na qual eles mesmos
decidiram tornar visivel o caminhar, escolhendo cenas nas quais apareciam

caminhando na aldeia ao gravarem um video.
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Figura 5. Fotogramas do clipe Terena e Guarani em que se mostram caminhando.

FONTE: O autor (2018).

Voltando a letra nos fragmentos citados, é possivel apreciar o lugar no
discurso da luta politica que eles assumem enquanto “indigenas”, um lugar de fala
que s6 tem sentido no cenario nacional de luta pelos seus direitos (territoriais, de
acesso a saude, etc.). De fato, “indigena” € um termo que eles usam exclusivamente
em portugués pois, na realidade, nhandekuery é a forma como eles referem-se a si

mesmos (enquanto grupo).
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Como € apreciavel no fragmento anterior, cuja traduc&o foi realizada por
Mauricio e Adriano na escola, 0 “n6s” adquire abrangéncia especifica, segundo o
termo com que € contraposto. Na musica anterior, como em “A esperan¢a dos
guerreiros”, a frase roexa fazendeiro nhandekuery pe ojukapa que literalmente diz
“vemos os fazendeiros matarem todos nos”, as tradugdes definem o “nés” como “nds

13

indios”, “ nds indigenas” ou inclusive “nossos irmaos” (como foi deixado em
paréntesis por eles) em oposicdo ao jurua/latifundiario/fazendeiro. O paragrafo

completo desta musica diz:

Versao original no guarani Tradugao de Mauricio e Adriano
Ore kuery roju apy rojoguero a A gente veio aqui pra mostrar a nossa luta
Ore yvy roipota roexa fazendeiro Queremos nossa terra e vemos 0s
nhandekuery pe ojukapa fazendeiros matarem os indigenas (os
Jajeoi jaguata mombyry jajeoi ja Nossos irmaos)
luta guarani mbya peju oremoiru Vamos todos juntos vamos lutar guarani
Peju oremoiru mbya, venha-se juntar
Venha-se juntar

E importante aclarar que o sentido de jurua ndo é aqui o de um branco
genérico, e sim aquele que tem representado, historicamente, uma ameacga a
existéncia dos povos indigenas. Na letra anterior, assim como outras musicas (ver
em Anexos), é o fazendeiro quem ocupa esse lugar de constante ameaca pelas
ocupacbes territoriais e os atentados perpetrados por eles. Porém, como
mencionou-se anteriormente, a propria ideia de “sistema” (establishment) tem sido
empregada mediante o termo de jurua.

A diferenga entre “atuar’ a modo de perform e um “fazer” na cotidianidade, é
para Turner (1992) seu valor ritual. Esse autor estabelece a diferenca entre “tempo
dramatizado” e “tempo rotinizado”. No drama social, que implica uma sequéncia
dramatizada de um conflito, a pessoa tem uma experiéncia diferente a da
cotidianidade: de um lado, uma resposta neurologica (aumento do ritmo cardiaco,
dilatacdo da pupila) e, do outro, uma ativacao das oposi¢cdes das partes que formam
uma trama social. Os dramas sociais ndo so retratam o conflito mas sugerem
remeédios a sua situacdo atual. Sobre esse atributo de apaziguamento que a agéo
dramatizada implica, Richard Schechner (2001) fala do comportamento social das
celebracbes ou rituais enquanto uma forma de restauracdo de acbes passadas

através de sua reinterpretacao.
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Todas as apresentacbes nas que estive presente (em torno de 6) foram
perante um publico em sua maioria ndo indigena. Alias, chegaram a apresentar-se
varias vezes frente a um publico exclusivamente indigena, como aconteceu na
aldeia Kakané Pord (zona metropolitana de Curitiba), sob convite da comisséo
organizadora do SINGA 2017 (Simpdsio Internacional de Geografia Agraria) e no
ambito dos eventos que aconteceriam em diversas comunidades. Durante este
evento, se apresentaram também na Reitoria da UFPR em Curitiba. Cabe dizer que
foi um dos eventos mais significativos nos que eles se apresentaram, nao sé pela
quantidade de pessoas que assistiram, mas pelo fato de que o evento articulou
académicos, publico em geral, populacdes tradicionais e varios coetaneos seus de
outras aldeias guarani. Percebi que no SINGA, de modo diferente ao observado em
outras apresentac¢des, decidiram pintar seus rostos. Como se sabe, os grafismos
guarani, seja em pintura corporal, artesanato ou cestaria ritual tém diversos usos e
atribuicdes (NHAMBIQUARA, BENUTTI e MENDES, 2014), porém, quando
perguntei para eles o significado da pintura, disseram-me que n&o tinha tal coisa e
que sb era para “se mostrar’. Assim, entendi que os significados nesse momento
nao eram importantes na qualidade de “simbologia cosmolégica” como poderia
acontecer em outros contextos rituais, e sim no sentido de fazerem-se politicamente

visiveis em um cenario com atores diversos, indigenas e nao indigenas.

Figura 6. Integrantes de Nacdo Guarani do Rap no SINGA em 2017.

FONTE: O autor (2017).
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Apesar que o0 uso da pintura tenha aqui mais um sentido de “fachada”, no
sentido de Goffman (1981), como conjunto de elementos cénicos que modulam uma
situacao politica, entendo que a escolha do grafismo n&o foi aleatéria, pois remete a
particularidade dos desenhos usados pelos Mbya. Por exemplo, nos tracos das
pinturas observadas na fotografia anterior, aprecia-se a forma “><” e a forma “x’,
padrédo historicamente empregado e “espiritualmente importante, pois representa a
constelagéo do Cruzeiro do Sul, ressaltando a questao de que para os Guaranis esta
constelagéo era tida como um presente de Nhandert eté, e 0os guiavam em sua
jornada para a terra sem males” (Nhambiquara; Benutti; Mendes, 2014: 2473). Em
soma, 0 papel da pintura corporal durante algumas apresentacfes e a forma de
apresentar-se diante da camara constituem uma trama complexa de estratégias de
identificacdo, onde umas tém valor no interior da experiéncia prépria dos Mbya e
outras apenas como operagdes politicas.

Por fim, cabe mencionar as “situagdes de encontro” das que falei ao longo do
capitulo 2, e através das quais procurei delinear aqueles aspectos contextuais que
tracam similaridade entre as situagbes dos indigenas e uma parte especifica da
populacdo urbana. Dado que neste cotejo, a similaridade poder-se-ia fazer extensiva
a qualquer grupo indigena; isto €, as condi¢des de marginalizacdo afetam a muitos
grupos indigenas (a grande maioria). Desde o comeco abordei a particularidade
guarani a respeito de sua musicalidade € a maneira que a musica representa o
ambito particular para lidar com o outro. Assim nesta uUltima sec¢&o revisei algumas
particularidades mbya na adocdo do Rap manifestadas durante suas performances
musicais, que remetem ao tipo do “Eu coletivo”, por exemplo, desde a mobilidade ou
desde a pintura corporal. Mas nem todas as praticas musicais sado performativas,
portanto, passarei a abordar uma perspectiva panorémica do ciclo de producéo do

Rap guarani desde o caso de NG do Rap.

3.2 Oguata: o Rap na caminhada

Em Aracai, nunca achei todos 0s que procurava, € nessa busca atropelada foi
construindo-se um tema de pesquisa. Desde minha primeira estadia, encontrei
pessoas falando de outras pessoas que ndo estavam na aldeia, seja por

deslocamento temporario ou indefinido, de modo que o tempo todo achei pessoas
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novas e deixei de ver outras. Aracai € uma aldeia de formacado recente (desde
1999). Embora seu Marcolino, lider espiritual e fundador da aldeia, conte que muitos
anos atras seus antepassados ocuparam essas terras, foi em decorréncia de um
sonho que ele assumiu que esse lugar tinha que ser repovoado (Marcolino apud
SANTOS, 2012). Assim, ele, juntamente com outros Guarani Mbya, chegou para
habitar esse territorio, vindos de Laranjinha e outras aldeias entre as quais alguns
deles continuam transitando.

A mobilidade entre os Guarani € um tema estudado desde diversos tragos de
sua organizacdo social. Por exemplo, Elizabeth Pissolato (2007, 2008, 2014)
explorou as categorias de parentesco, 0 xamanismo, a construgao da pessoa mbya
e os diversos motivos espirituais (e ndo s6 econdmicos) que geram 0 constante
deslocamento dos Guarani. Assim mesmo, Marta Azevedo et al. (2013), Colman et
al. (2017) tem relacionado essa questdo com as dinamicas transfronteiricas entre as
familias guarani que transitam nas regides proximas ao Uruguai, Paraguai, Argentina
ou Bolivia. Aspecto que Maria Inés Ladeira (2007) aprofunda a partir das narrativas
de grupos Guarani do litoral brasileiro. Segundo Ladeira (idem), os Guarani estéo
buscando constantemente um “espaco melhor’, fato que eles compreendem como
uma busca por reatar lagos de parentesco. Desta forma, ha uma visdo de mundo
que propicia esse caminhar.

Os rappers guarani que acompanhei ao longo de um ano representam, a meu
ver, um exemplo dessa transitoriedade. Visitei a aldeia pela primeira vez por
recomendagdo de alguns colegas pela proximidade com Curitiba, e por ter sido
informado que |a haviam musicos guarani que tocavam forré e que ja tinham algum
eco midiatico. Ai me encontrei com Laércio, o cacique, com quem mal consegui
conversar porque estava ensaiando em seu quintal e se manifestou ocupado. Sabia
que era o primo dele quem fazia parte daquele grupo de forr6 conhecido, mas
quando eu perguntava sobre esse tema, ele parecia se desviar do assunto. Naquela
visita, conversei esporadicamente com dona Carmelita sobre meus interesses gerais
pela aldeia, ela acabou dizendo-me: “vocé tem que conhecer meus filhos e seus
primos, eles cantam essa musica que vocé procura e estdo |14, de onde vocé vem”,
referindo-se a Curitiba (Carmelita, 28 de outubro de 2017).

Meu encontro com os rappers mbya sempre esteve envesgado pelo traco da
transitoriedade que marca seu estilo de vida enquanto Mbyas. Esse aspecto comecga

a expressar-se desde que a pessoa assume a legitimidade do “caminhar’, isto é,
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uma atitude que se dispde a encontrar a satisfagdo propria em uma “experiéncia a
se viver’ (PISSOLATO, 2007: 134). Como parte fundamental da pessoa mbya, sé
depois da puberdade que 0s jovens poderdo tomar a decis&o de abandonar a aldeia.
Existe um ritual que marca a passagem para a vida adulta no qual os adolescentes
homens tém o labio perfurado e € colocado um pedacinho de cana (fembe kua).

Samuel, um menino que se encontrava nessa situacdo durante uma das
minhas visitas em Aracai, disse-me que seu Marcolino tinha perfurado o labio dele
porque dessa maneira ele devia aprender a escutar antes de falar ja que, enquanto
o pedacinho de madeira atravessa o labio, 0 ato de falar é desconfortavel. Tinha ja
varios dias assim e explicou que ainda faltavam varios dias para que o palito fosse
retirado. Ele esclareceu que de jeito nenhum era castigo, sendo que fazia parte de
um momento que muitos outros jovens ja haviam passado e que de fato ele parecia
sentir-se honrado por passar por aquela etapa. Perguntei para Samuel sobre como
um adulto poderia saber que um menino estava passando por essa transicéo e ele
respondeu que a mudanga da voz era o indice principal da mudanca. Apesar de ser
ele mesmo quem estava passando pela transicido, parecia ja ter uma reflexdo sobre
0 assunto, como se houvesse visto muitas pessoas passarem por isto e como se
demonstrasse, ao mesmo tempo, com sua sensatez na hora de falar, que com efeito
ele era ja um homem (notas de campo, 20 de agosto de 2018).

Apesar de nao ter observado nenhum caso de iniciacdo das meninas, na
escola, alguns professores falaram sobre isto: disseram que elas s&o reclusas em
casa durante a primeira menarca, mantidas na cama, isoladas de outras pessoas e
assistidas pela mée que as submetem a uma dieta especial por alguns dias, para
depois serem reintegradas a sua vida normal. Assim, uma mudan¢a marcante em
suas vidas sera a possibilidade de se plantear a ideia de caminhar por sua prépria
conta, alias ndo necessariamente abandonaréo a aldeia de imediato. Os jovens com
0s quais mais convivi tinham por volta de 16 a 23 anos. Nessa idade, muitos deles ja
tinham ido de uma aldeia para outra por sua conta. Por exemplo, Rivair, jovem de 23
anos que durante minhas visitas foi sempre hospitaleiro e empolgado com a
gravacao dos rappers, abandonou um dia a aldeia em dire¢do a outra localizada em
Sao Paulo, onde tinha uma irmé&. O préprio Juliano que fazia parte do grupo, deixou
algumas vezes a aldeia sem aviso, por motivos diferentes aos de Rivair.

Juliano, comenta que desde os 11 anos compds rap, mas que O grupo se

formou apenas em 2017 com a chegada de outros parentes em Aracai. Ele é casado
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e tem dois filhos com uma moga cuja familia estava em Cerco Grande,
Guaraquecaba e as vezes ia de visita para la. Nilson da Silva (Wera Mirim), o ex-
lider do grupo, cresceu entre Inacio Martins, Parana e Sao Paulo até, por fim, chegar
em Aracgai junto com sua mée e seus irmaos, entre eles, Claudinei e Tatiana. La, em
Aracai, Juliano os motivou a formar o grupo junto com seu irmao Mauricio e
comecgaram a difundir ensaios e musicas através do Facebook. Porém, atualmente,
s0 residem na aldeia Juliano e Mauricio, ja que a familia de Nilson voltou para Inacio
Martins e Nilson mudou-se para a aldeia de Jaragua. O préprio Juliano falou para
mim que seu primo "ia continuar sua caminhada" e que ele mesmo a continuaria

depois (comunicagdo pessoal, Juliano, 22 de abril de 2018).

JLaranjinha

: dJaragua
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Figura 7. Aldeias percorridas por diversos informantes durante o periodo da pesquisa.
FONTE: O autor (2019).

Em geral n&o so6 vi essa pratica nos jovens, mas também nos adultos; porém,
notei que a diversidade de motivos pelos quais um jovem foge de uma aldeia pode
ser mais ampla, porque a inquietude por conhecer mais pessoas e se envolver
afetivamente com seus coetaneos pode ser maior. Fugir (java) € uma pratica mbya
na qual uma pessoa, tanto jovem quanto mais velha (mulher ou homem), pode
abandonar uma aldeia em direc&o a outra, deixando para tras aos parentes ou afins.

Mesmo tratando-se de um pai ou de uma méae pode ou nao levar os filhos junto com
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ele ou ela; caso os filhos tenham sido deixados, eles podem reencontrarem-se
depois. Os motivos podem variar amplamente, mas como Pissolato (2015) sugere,
trata-se de uma estratégia de controle sobre si em relacdo a raiva, 0s ciumes € 0
desejo, assim como uma forma de levar o universo de parentes ao nivel multilocal.
Como esta autora aponta, as emocgbes pessoais € a conexdo emocional com
respeito a aldeia sdo “parametros fundamentais para as escolhas de ficar ou deixar
uma aldeia; s&o a matéria do “estar bem’, -iko pora, do “ficar alegre”, -vy’a, ou nao.
Elas estdo presentes nas narrativas de vida que contam de aldeias onde se viveu
bem ou de onde se quis ir embora” (PISSOLATO, 2015: 422).

Esse traco mbya ndo é de menor interesse, pois apesar dos rappers se
manifestarem empolgados com o grupo o tempo todo, ndo pareciam chegar a esse
lugar de engajamento necessario para completar uma estratégia em termos de
difusdo musical. Durante o tempo em que foram mais solicitados, um deles (Juliano)
deixou a aldeia por um tempo sem dar noticia alguma; de fato, naquela época eu
havia acabado de acompanhar ele em uma apresentacdo, motivo pelo qual Rivair,
que era muito proximo a eles, escreveu-me para saber se eu sabia onde que ele
estava, pois tinha dias e ninguém na aldeia sabia dele. Nesses dias eu mantive
contato por Messenger com Rivair, que estava preocupado porque eles perderiam
uma dupla oportunidade: uma entrevista com um jornalista da Globo e o convite do
cacique de outra aldeia para participar de um evento em S&o Paulo que articularia
atores chave na questao indigena, mesmo tratando-se de Rap guarani. Apenas dias
depois, Juliano conversou com sua mé&e e contou que iria para Guaraquegaba para
tentar retornar a escola la, em Cerco Grande.

Mas quando digo que “ndo pareciam chegar a esse lugar de engajamento”, é
meu olhar que enrevesa o entendimento da situacdo. “A busca de modos de
fortalecimento da existéncia” (PISSOLATO, 2007: 28) € a ideia que sintetiza, n&o sé
aquele trago mbya, mas o proprio motivo pelo qual eu tinha chegado naquela aldeia.
Depois de ultrapassar meu amadorismo inicial na questdo guarani, entendi que de
alguma maneira eu estava refletido nessa situagdo: a de alguém que sai de seu
entorno em busca de fortalecer um modo de existéncia, mas que ndo sai nem como
fugitivo, nem como aventureiro, sendo como alguém que emprega redes para
estender sua curiosidade por outras formas de estar no mundo. No caso dos

rappers, foi o Hip-hop a partir do qual estenderam um estado de satisfacédo que
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ligava a musica e a caminhada; uma maneira de ficar contentes apesar do fato de

que € esse mesmo impulso que os afasta destes cenarios.

3.3 Da escuta a criagao: a socializagdo do Rap entre os Mbya

O papel das plataformas sociais € central para compreender ndo s6 o ciclo de
producédo do Rap guarani, mas a trama de socializacido da musica popular em uma
comunidade tradicional'®. “Musica popular”, no sentido académico do termo, refere-
se a musica que € difundida através de meios massivos € que ndo se encontra
codificada ou escrita; sentido no qual opde-se a musica erudita (TAGG, 1982).
Assim mesmo, a musica popular se distancia da “musica tradicional’ porque ela
existe como esfera independente e ndo necessariamente ligada a uma ordem ético-
moral ou religiosa.

Em geral, os jovens e criangcas guarani das aldeias que visitei usavam as
plataformas sociais de maneira exaustiva: Facebook, Youtube e Instagram
principalmente. Todos o0s jovens que acompanho no Facebook (ao redor de 25)
tiram selfies continuamente e nas suas publicagdes marcam a seus amigos. Tanto
para o conteudo informativo, quanto para o resto do conteudo (musica, jogos,
imagens, frases ou piadas) que compartilham, € comum que eles marquem 10 ou
mais pessoas em uma publicacdo. Quando essa publicacdo contém uma mensagem
politica, € normal que muitos jurua sejam marcados na publicagdo. Por exemplo, a
musica Jaragua € Guarani, através da qual se deram a conhecer amplamente, foi
compartilhada principalmente por n&o indigenas, porém, os jovens guarani também
compartilharam a publicagdo em menor propor¢ao.

A musica abrange uma extensa rede de relagbes: um “complexo de
atividades, ideias e objetos modelados por sons culturalmente significativos e
reconhecidos para existir numa linguagem secular de comunicacao” (MERRIAM,
1964: 27; traducdo propria). Esta comunicagdo € secular tendo como ponto de

comparagdo a comunicagdo cotidiana (falada ou escrita), além do fato de que se

'S Porém, desde a perspectiva emic de alguns rappers (ndo apenas indigenas), "masica popular" é
tudo aquilo se produz através de meios massivos de maneira acritica (e hegeménica), e é por esse
motivo que a rejeita. Mesmo assim, quando falo de "musica popular”" falo de musica em geral me
aderindo a Tagg (1982) e outros estudiosos da musica como fendmeno midiatico, inclusive quando
ocupe um lugar social ndo hegemaonico.



77

estrutura mediante um tom e ritmo aos quais 0os membros de uma comunidade
atribuem significados respectivos. Na atualidade, essa extensdo e variedade de
praticas potencia-se devido a capacidade de que uma musica (tradicional ou
popular) seja revalidada em um ambiente diferente e distante daquele no qual foi
originada, mesmo sem que a diferencia de idioma seja um obstaculo.

Apesar da diferenca marcante entre a musica tradicional e a “musica de
massas” (principalmente pelo valor que uma comunidade confere para sua no¢ao de
pessoa), a musica €, em boa medida, uma impressdo (enquanto som € enquanto
mensagem) de um estado de coisas que operam em uma outra ordem. Refletir
sobre o porqué de uma musica feita por um grupo mediante condi¢cbes locais possa
ser adotada por outro distante, em condigbes certamente diferentes. O assinalado
por Frith é que “la cuestibn no es como una determinada obra musical 0 una
interpretacion refleja a la gente, sino como la produce, cdmo crea y construye una
experiencia —una experiencia musical, una experiencia estética— que solo
podemos comprender si asumimos una identidad tanto subjetiva como colectiva
(FRITH, 1996: 184). Em outras palavras, o processo de identificacdo entre formas
musicais divergentes nado radica na obra somente, mas no processo social que cria

uma estética para aprecia-la.

Nativos Mc's manda mensagem ao Jaragua em SP @) Like () Comment > Share

4 Radio Yandé ©0

Q

Figura 8. Publicacdo em Facebook da musica Jaragua é Guarani quando o grupo ainda se chamava
Nativos MC's.

FONTE: pagina de Facebook de Radio Yandé (2017).
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Ao relacionar a musica com as “representacdes de si”, Frith (1996) apresenta
a ideia de que tanto o “fazer musica’ quanto o “escuta-la” precisam ser entendidos
como experiéncias que atravessam esse processo de identificagdo. Assim a musica
(seja na execucdo, composicdo ou escuta) precisa ser compreendida
simultaneamente em termos de uma constelacao do social, da mesma forma que em
termos de uma expressdo individual do social. Assim na presente pesquisa, a
relagdo musica e identidade (enquanto foco de analise) sera pensada em termos de
um processo de identificacdo mediado por experiéncias musicais.

Situar a questdo da identidade no Hip-hop (e ndo na nog&o de pessoa mbya),
traz o desafio de pensar os processos de identificagdo na modernidade que, como
George Marcus (1991) sugere, consistem em "espirito sem lar" que n&o pode ser
resolvido de uma vez por todas e de modo coerente ou estavel: suas permutagdes,
expressbes e multiplas determinacbées mutaveis. O Hip-hop presenta estas
permutacdes, por exemplo, entre manifesta¢cdes artisticas como a plastica, danga,
musica, oralidade. Em suma, o Hip-hop ndo € uma identidade em si mesmo, senao
um espaco para criar identidade a partir das fontes da experiéncia propria, isto €,
para articular modos de identificagdo desde uma posi¢ao que aqui tenho chamado
de confronto.

Assim, para retomar a busca do ponto de confluéncia do Rap com os Mbya é
necessario compreender uma situagao na qual se cultivam as formas expressivas da
musica, me refiro a escuta. No sentido de disfrute musical, Frith (1998) refere-se a
escuta enquanto performance em si mesma, ou seja, 0 ato de escutar e disfrutar a
musica ndo s6 é visto como um consumo passivo de sons, mas como a introjecao
de signos que devém em formas expressivas. Por exemplo, quando Juliano
realizava suas atividades cotidianas, reproduzia uma musica na aldeia com os alto-
falantes de seu celular, dangava e cantava a letra de meméria; movia a cabec¢a o
tempo todo e contraia as sobrancelhas demonstrando que estava focado no que
fazia;, ele incorporava o papel do cantor quem soava nesse momento. Durante uma
cena assim, € flagrante a forma como se preda uma vis&o alheia; uma musica dos
Racionais MC’s ou de Sabotagem que se torna uma experiéncia propria através de

sua escuta interativa.
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Figura 9. Mauricio durante gravacéo no estudio do Departamento da UFPR.

FONTE: O autor (2017).

Esta visdo é, a dizer a verdade, parcialmente alheia, pois contém em sua letra
um conjunto de referentes que também estdo vinculados a realidade de muitos
povos indigenas e de outras comunidades que sdo objeto de discriminagdo. Por
exemplo, a musica Otarios Racistas de Racionais MC’s que alguma vez escutei na

aldeia, diz em um fragmente o seguinte:

Racistas otarios nos deixem em paz
Pois as familias pobres ndo aguentam mais
Pois todos sabem e elas temem
A indiferenca por gente carente que se tem
E eles veem
Por toda autoridade o preconceito eterno
E de repente 0 nosso espaco se transforma
Num verdadeiro inferno e reclamar direitos
De que forma
Se somos meros cidaddos
E eles o sistema
E a nossa desinformacdo é o maior problema
Mas mesmo assim enfim
Queremos ser iguais
Racistas otarios nos deixem em paz

Em diversas ocasifes e sobretudo durante as apresentagbes, Juliano disse

que nao s6 canta para outros indigenas, mas também para todas as populacdes que
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quiseram somar-se na luta, isto mantendo o tom do Rap de protesto. Finalmente, o
impacto da mensagem do grupo, da mesma forma ao que ocorre com outros
géneros musicais que mantém circulos de socializacdo especificos, reduz-se a um
nicho especifico. Nas apresentacées em Curitiba, o publico do grupo foi em sua
maioria formado por estudantes de graduacao, ja que os convites foram sempre de
coletivos integrados a professores ou a alunos ligados a atividades académicas ou
de extens&o.

Mesmo em Aracai, 0 Rap € escutado apenas por alguns jovens desde seus
celulares: alguns com seus fones de ouvido; outros, na hora de jogar futebol ou no
espaco escolar da aldeia, com o uso dos alto-falantes do celular. Foi justamente pelo
entusiasmo com que Juliano, Mauricio e outros jovens ouviam Rap durante as aulas
que a professora Ana propds, em 2015, uma dindmica em sua disciplina que
utilizava a musica como instrumento para memorizagdo dos conteudos didaticos.

A professora Ana comenta que no comecgo teve um impacto positivo, porque
os alunos acharam interessante a atividade de escrever e cantar Rap inspirado na
matéria. Porém, a professora esclareceu que a atividade se enfraqueceu quando a
dinamica deixou de envolver os outros alunos e a participagéo de Juliano e Mauricio
tornou-se repetitiva. De qualquer modo, para alguns professores como Neto, foi
dessa dinamica que surgiu o0 grupo, pois - embora o talento fosse autenticamente

deles - foi a atividade em sala de aula que os motivou a levar a musica a sério.

Figura 10 Escola Estadual Indigena Mbya Arandu, Aracai, Piraquara.

FONTE: O autor (2018).
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Figura 11. Mauricio e Juliano compondo Rap em 2016.
FONTE: Karai Vava Gongalvez (2018).

Escuta e criagdo s&o, na musica, uma unidade. N&o porque escutar implique
criar musica necessariamente, mas porque ambas constituem uma mesma
experiéncia, uma producgéo e reelaboragdo de imagens sonoras. O que faz do Rap
um estilo musical definido é precisamente seus referentes extramusicais: o flow, a
rima e caldo de rua. Em um ja classico artigo de lan Maxwell (1997) intitulado Hip
Hop Aesthetics and the Will to Culture (Estética do Hip-hop e a vontade a cultura)

define-se o flow (fluxo ou fluéncia) da seguinte maneira:

"Fluir" é tornar-se um com a batida, efetuar uma relacdo temporaria de
interioridade em relacdo a batida, estar dentro da batida. Um rapper vai se
referir a uma batida especifica como sendo "minha batida" e vai literalmente
tentar batidas diferentes em tamanho, encolhendo-se dentro e fora do ritmo
(MAXWELL, 1997: 55; traducg&o propria).

E esta uma das qualidades mais valorizadas para quem aprecia musica de
Rap: fazer prépria uma base musical em virtude das atribuicbes pessoais de quem a
interpreta. Mesmo que 0 ato de cantar seja produto de uma musica previamente
escrita por ele, e ndo exclusivamente elaborada durante a improvisagao (freestyle), a
execucdo devera ter um componente de criatividade performativa. De todos os
rappers que formaram Nagdo Guarani do Rap, esta qualidade € a mais notoria em

Juliano pois ele expressa uma atitude cénica com “naturalidade”; ou dito de outro
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modo, expressa um habitus corporal cuja desenvoltura € apreciavel seja cantando
em uma apresentacao ou no espaco doméstico. Mas 0 Rap precisa de outro lado da
criatividade, de sua parte escrita, assim como da parte estritamente musical.

Mauricio comenta que desde antes de iniciar o grupo e mesmo antes de
chegar na aldeia Aragai, ele ja gostava de compor letras de rap, e foi ele mesmo
quem propds aos outros formar o grupo. Compor com rima, calcular que a métrica
encaixe na batida e fazer que tudo isto gere um sentido ndo sé ritmico mas também
lirico, € um dos maiores desafios na composi¢céo do rap. Mauricio nunca me falou de
uma estratégia de composicéo particular, ele diz sé escrever quando sente vontade
de dizer algo, alias explicou-me que ele sempre tinha a méo papel e praticava com
rascunhos de letras sobre diferentes bases para tentar adequar a composi¢cédo ao
ambiente especifico da musica.

As bases conformam o pano de fundo da composicdo, refere-se ao
acompanhamento musical que, de modo geral, € uma faixa instrumental feita com
ajuda de instrumentos musicais eletrdbnicos como samplers, teclados, sintetizadores
ou mesas giratorias. No caso de Nagdo Guarani, atualmente eles descarregam as
bases do Youtube, antigamente elas eram compostas por um amigo de Nilson de
Piraquara. No caso das bases do Youtube, eles ficam atentos ao fato de que sejam
composi¢des de uso livre, de modo que nao tenham problemas autorais na hora de
difundi-las através das plataformas digitais (ja com suas vozes). Uma base de Rap
tradicional emprega compasso de 4/4 marcando notoriamente a batida a partir dos
pratos e do tambor da bateria acompanhado de uma sequéncia de baixo (Riff) que,
em conjunto com uma série de elementos ambientais ou uma melodia, confere uma
identidade facilmente distinguivel em relacdo a outras bases. Esse padrao
normalmente repete-se ao longo da musica em forma de /oop, deixando o horizonte
criativo ao rapper, a seu sotaque, seu flow, sua oralidade e a estrutura lirica contida
na musica.

Mas o Rap mbya, de forma semelhante ao de qualquer outra “comunidade
musical”’, encontra-se ligado a suas formas de difusdo. Embora o Rap mbya néao
possua uma diferenciacdo no interior de sua produgao, mobiliza diferentes tipos de
atores e espacos. Disto decorre que poderiamos pensar o Rap mbya como uma
“cena musical”. Este termo surgiu nos Popular Music Studies como uma resposta
para abordar as praticas musicais em relagdo ao espaco, assim como para nomear

a diversidade de praticas e agentes nos quais a musica opera como principio
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organizador (FUTRELL, SIMI e GOTTSCHALK, 2006). No caso do grupo, eles
envolveram a diversos atores além dos escutas, por exemplo, os académicos e
estudantes que convidaram para os eventos, funcionarios da FUNAI, como Ricardo
Campos Leinig ou o diretor da Escola Estadual Indigena de Aracgai, Eriton Ricardo
Silva Teixeira; estes ultimos dois, inclusive eventualmente deram carona para eles
nos eventos €, em varias ocasides, apoiaram economicamente ao grupo. De fato, os
jovens guarani tém identificado aos ndo indigenas que se comprometem para
assisti-los em situacbes especificas; mais de uma vez escutei aos integrantes do
grupo referirem-se a eles como pessoas que “ainda que sejam jurua, se importam
com o indio; &€ porque tem pessoas interessadas em ajudar a gente’ (notas de

campo, 18 de novembro de 2017).

ABERTO AOP

» passEiO DE BARCO: R§10,00
» ALMOGO COM CHURRASCO: R$25,00

Figura 12. Cartaz do 5° Takuari Fest, com Nacdo Guarani do Rap anunciado.
FONTE: Ataide Wera Mirim (2018).
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Ha também alguns espacos e atores indigenas que atuaram na repercussao
midiatica do grupo como o caso especifico do cacique da aldeia nhandeva-mbya
Takuari, Ataide Wera Mirim. Ele tem promovido diversas atividades culturais entre
comunidades Mbya como o festival Takuari Fest no qual Nagdo Guarani foi
convidado a participar. Este evento busca ndo s6 gerar um espacgo de convivéncia e
lazer entre indigenas, mas também promover o turismo para aldeia assim como
manter articulagéo politica entre o municipio e a aldeia.

O préprio Ataide, que outros indigenas tinham me falado que é chamado por
eles de “Tatazinho”, convidou-me para o festival, propondo que eu realizasse um
registro audiovisual do evento. Infelizmente, ndo consegui levar a cabo essa
proposta e, curiosamente, o grupo resolveu nao participar porque estariam naquela
ocasi&o em diferentes aldeias devido ao fato de Mauricio ter contraido matrimdnio
nessa época e Juliano estar acompanhando seu sogro em suas viagens entre
Aracai e a aldeia de Cerco Grande, pois estava sendo atendido em Curitiba por
problemas de saude. Quando Ataide convidou-me para o evento, ele falou-me de
seu desejo de ter o grupo presente, tendo em vista que “mesmo que o Rap n&o seja
uma musica guarani, ele ajuda a nos expressarmos e a nos escutarmos” (notas de
campo, 24 de abril de 2018). E n&o foi um convite menor, ja que um dos cantores
que participou foi Wera Mc um dos rappers guarani mais ativos no estado de Séo
Paulo.

Mais um exemplo que situa o papel de outros indigenas (sem necessidade de
tratar-se de Guarani) na repercusséo do grupo, foi a visita dos rappers mbya a terra
indigena multiétnica (Guarani-mbya e Kaigang) de Mangerinha, a partir do convite
feito pelo lider kaingang Romancil Kretd que aproveitou a articulacdo feita pelo
SINGA'® para disponibilizar os meios de transporte. Esta aldeia possui uma histéria
de luta e visibilidade politica no ativismo indigena no Brasil e particularmente na
regido sul. Disto decorre a importancia para outros indigenas da presenca do grupo
naquela aldeia.

A propésito da difusdo do Rap guarani entre pares, conheci varios jovens que
me falavam do grupo tanto no Facebook quanto pessoalmente como se tivessem

compromisso com 0 grupo. Karai Vava, um jovem mbya contou-me que ele apoiava

6 As siglas SINGA referem-se a Simposio Internacional de Geografia Agraria que relne a
académicos e diversos coletivos da América Latina para estabelecer um didlogo através de mesas
redondas, apresentacbes de trabalhos de campo e grupos de trabalho.
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0 grupo desde que comecgou e que tinha algumas ideias para o grupo. Ele falava de
forma descontraida e notava-se sua vontade em envolver-se com o grupo. Apesar
disto ter ocorrido no final de 2018, eu ndo tinha conhecido ele pessoalmente.
Resulta que durante o periodo em que eu frequentei a aldeia, ele estava morando na
aldeia Rio de Areia para contrair casamento e apenas depois disto, retornou para
Aracai. Em varias ocasides ele publicou o contato do grupo em sua prépria pagina
no Facebook para promové-lo.

Uma particularidade do Rap guarani, analisando o caso de Ng do Rap, € que
a motivacdo por cantar parece esgotar-se no fato de fazer-se ouvir e de continuar
sua caminhada deixando uma espécie de marca. Devido ao eco midiatico que
fizeram no comecgo, parecia que, naquele momento, eles pensaram que poderiam
dedicar-se a cantar e que isto geraria ganhos econdmicos que lhes permitiria
comprar equipamentos de som entre outras coisas, mas depois de diminuir a
frequéncia dos convites e de manterem-se pouco ativos nas plataformas sociais,
comecaram a priorizar sua vida pessoal frente a do grupo.

Assim, chama a atencdo que neste ponto as praticas de produgdo musical,
desde a criagdo até a difusdo, envolvem diversas instancias que replicam o modelo
de produg¢do da musica popular € 0 conjunto de operagdes que fazem a musica
circular. Envolvem, também, atores jurua que apoiam 0 grupo de maneira constante
e desde diferentes instancias, os quais s&o vistos como aliados apesar da qualidade
de “aliados” ser restrita a parte técnica do grupo. No entanto, nem todas estas
convergéncias fazem o Rap mbya menos guarani, nem suavizam a “ativagéo
binaria” entre Mbyas e “brancos”, pois 0 uso dos objetos € meios tipicamente nao
indigenas entre grupos indigenas supde uma recontextualizacdo estético-
cosmoldgica (HOWARD e VELTHEM, 2002) e ndo necessariamente uma ameacga
para a reproducado social de populacdes tradicionais. Mostra disto, € o fato destes
objetos (musica, midia digital, etc.) serem usados ndo s6 para projetar uma imagem
de si, mas para simbolizar aspectos de sua vida social em relagdo aos outros. Este
aspecto sera justamente o foco da seguinte sec¢do, pois o papel dos meios
audiovisuais na tentativa de simbolizar aos “outros” faz deste um espaco sugestivo

de pesquisa das formas expressivas.
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3.4 Video, musica e escrita: Rap como forma de representar nés aos outros

A vista € sempre enganosa e a presenca alheia disruptiva. A incongruéncia
entre 0 que os atores pensam e a forma que se apresentam na pesquisa, assim
como o fato deles ndo quererem aparecer na representacdo, conforma uma
variedade de situagbes que nem sempre coincidem com a maneira com que as
pessoas agem no cotidiano. Estas implicagbes, que fazem parte de toda pesquisa
social baseada no trabalho de campo, desdobraram-se em duas dindmicas ao longo
do presente caso. Em primeiro lugar, dada a preseng¢a constante da camara de
video por conta dos registros audiovisuais, os dados matizaram-se pela vontade e
interesse de mostrar-se (ou ndo se mostrar) na frente de uma plateia potencial
representada pela camara de video. Em segundo lugar, essa primeira dinamica
trouxe outra situacdo: minha hiper-visibilizagdo na aldeia, o que gerou uma série de
posicionamentos sobre mim enquanto jurua e sobre 0 grupo enquanto coetaneos. O
climax desta situacdo apresentou-se durante uma oficina que ministrei, como parte
extensiva dos conteudos da escola em um projeto de pedagogia para integrar os
fundamentos do Hip-hop como ferramenta de ensino.

Desde o inicio, o que me vinculou ao grupo, € mesmo a aldeia, foi minha
participacdo como facilitador audiovisual. Primeiro, gravamos 6 musicas no estudio
de gravacdo da UFPR; depois, realizamos trés clipes com material das
apresentacdes e gravacdes em Aracai, assim como um minidocumentario (feito a
partir do material excedente). Esse registro audiovisual foi metodologicamente
falando e constituiu-se em uma “faca de dois gumes’”. aproximou-me rapido de
alguns jovens que se interessaram pela da gravacao, mas afastou-me de outros,
porque nem todos concordavam com o propdsito do grupo. Isto €, o processo de
gravacao colocou-me de “um lado” da aldeia: o lado da escola, pois eu dormia e
realizava varias atividades la, mas também colocou-me do lado grupo de Rap que
gerava opinides divididas.

Para os habitantes de Aracai, o papel do grupo de Rap dentro e fora da
comunidade n&o era completamente assimilado. Mesmo os professores jurua que
integravam a escola nao tinham uma opiniao compartilhada a respeito. A meu ver, o
ponto da discérdia entre os diferentes atores da aldeia (jurua ou Guarani) sobre o
grupo, era detonado a partir da letra das musicas. O Rap de protesto, enquanto

género narrativo, implica conferir um lugar de subalternidade a seus enunciadores.



87

Porém, o conteudo das musicas era lido e avaliado por estes atores em seu sentido
literal. Por exemplo, durante alguma reunido dos professores da escola, era
questionada baixa participacdo dos rappers nas atividades da aldeia, nos trabalhos
comunitarios como pintar a escola, na presenca as aulas ou nas atividades de
extensdo, sendo que “eles falam da unido, de revolugcédo, de amor, mas cadé eles

participando na aldeia?” (notas de campo, 28 de agosto de 2018).

Figura 13. Apresentacio do clipe do NG do Rap em Aracai.

FONTE: O autor (2018).

Mas n&o sé os professores se questionaram sobre o papel dos rappers na
aldeia, pois também outros jovens mbya deram sua opinido a respeito. Eu tinha
percebido certa hesitacdo em alguns jovens da aldeia no momento de mencionar ao
grupo. Foi s6 na oficina atras mencionada que isto se tornou apreensivel para mim.
Durante a oficina, procurou-se dar um panorama do Rap indigena ao longo da
América Latina, seu papel politico em diferentes comunidades e sua capacidade
como meio de expressao individual. Naquele repasso alguns manifestaram-se
participativos, por exemplo, citando versos de grupos “locais” como Brés MCs (Rap

guarani) a quem a maior parte dos jovens ja conhecia. Os assistentes da oficina
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foram os estudantes das trés turmas do turno matutino, ao redor de 13 alunos.
Juliano n&o se encontrava na aldeia e Mauricio chegou uma vez comegada a oficina,
justo no momento de abordar 0 grupo na apresentacdo. Quando isto aconteceu,
alguns olhares se cruzaram e comegou um certo burburinho na sala. Eventualmente,
Viviana expressou-se: “que 6timo que cantam fora e tudo mais, mas nao sé se trata
de dizer, mas também fazer, de participar aqui mesmo”’. Logo depois deste
comentario, Mauricio respondeu: “também ‘fazemos’; fazemos em outro sentido”
(notas de campo, 9 de outubro de 2018).

A amalgamacdo destas interpretacdes, acrescenta-se a de outros
personagens da escola que rodeiam ao grupo. Alguns professores disseram que
mesmo sendo a escola o lugar aonde se difundiu a musica de Rap como ferramenta
de ensino, os integrantes do grupo (Mauricio e Juliano) n&o iam de maneira continua
mais para as aulas, nem se envolviam mais com as atividades comunitarias. Porém,
Juliano deixou as aulas quando estava de mudan¢a para Guaraquecaba (aldeia
Cerco Grande) e depois as retomou |a. Apesar da maior parte dos jovens assistirem
as aulas na escola indigena, escutei alguns comentarios por parte de tais
professores sobre alguns alunos (criangas e jovens) que assistiam de maneira
inconstante.

Durante o periodo em que acompanhei aos rappers, percebei que o conteudo
das letras era realmente ativado durante os shows: a fala em relagdo a se manterem
unidos enquanto grupo ou as falas em relagdo a caminhada como forma de vida.
Porém, fora do entorno da performance musical, eles jogavam papéis diferentes aos
que desenvolviam em sua faceta de rappers. Basta revisar o conteudo de qualquer
das musicas (ver transcricdo em Anexos) para delinear o propésito que o préprio

Juliano, na hora de cantar, comentou:

a gente criou esse grupo pra tentar somar na luta da populacdo ndo sé dos
indigenas mas também da periferia porque o sistema é o inimigo do povo.
Através do Rap a gente quer mandar mensagem assim pra todos; pra
mostrar que a gente estd todo mundo unido contra o sistema. Nas aldeias
tipo assim, a gente sai pra a cidade, né? Entdo, ja € um mundo assim,
diferente, porque muitas pessoas olham assim com olhar diferente, vamos
dizer assim. Tipo eles olham para nés e falam assim: “ele é indio? E por que
que ele usa ténis, por que que ele ta usando calgas, porque no
conhecimento de muitos o indio anda pelado, né? Mas, vamos dizer que
isso ndo é verdade, que hoje depois do contato com branco, depois que
eles chegaram a gente ja pega um pouco da cultura dos ndo indio também
(Juliano, 23 de abril de 2018).
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No depoimento de Juliano é apreensivel a tarefa que ele assume como
cantor/lutador. Ele dirige-se a um publico externo a aldeia, alheio a seu circulo:
refere-se aqueles com quem guarda um vinculo estrutural; ora indigenas, ora ndo
indigenas. Seu posicionamento transpde o que normalmente entenderiamos por
‘outro” em um contexto indigena, tentando apagar o espagamento entre coletivos
que afrontam condi¢cdes semelhantes e deixando o lugar da alteridade maxima ao
“sistema” (establishment).

Essa “outra maneira de fazer’” que Mauricio comentou, mesmo sem ser alheia
a tradicdo musical guarani, foi incompreendida por alguns atores internos ao mundo
de vida mbya. Mencionei ja varios personagens da escola e jovens que
questionaram o discurso das musicas, isto, avaliando o protesto em termos de acéo
imediata ligada a aldeia e as atividades escolares. Mas nem todos 0s jovens tinham
interesse nos estudos, inclusive, um dos rappers uma vez falou para mim, de forma
irbnica, que iria a escola, se as aulas ndo comecassem tao cedo.

Uma das divergéncias marcantes em relagdo ao grupo foi manifestada pelo
préprio “cacique” de Aracai. Em uma das viagens a aldeia com o objetivo de gravar
um dos clipes, dirigi-me a Laércio para avisar-lhe sobre minha estadia.
Constrangido, respondeu que eu teria apenas dois dias para gravar, mas que podia
ficar na aldeia durante uma semana, acrescentando que ele n&do estava muito
conforme com o grupo e que “eles sabiam a razdo”. Esclareceu também que a
inconformidade ndo era comigo, como foi no “periodo de observacdo”. No dia
seguinte, aproveitando que Mauricio e eu estdvamos editando em uma sala da
escola, Laércio aproximou-se e disse que ele permitiria que eles gravassem na
aldeia, mas que se desligava por completo do grupo. Ai que Mauricio comentou
acerca de uma apresentacdo que Laércio tinha organizado em outra aldeia € a qual
o grupo tinha confirmado comparecer. O problema foi que dias antes da data da
apresentacédo, Juliano foi embora para Guaraquecaba e ndo deu satisfacbes sobre
aquele compromisso (notas de campo, 10 de julho de 2018). Mas no interior dessa
discérdia generalizada com o grupo, descansava outro plano de relagbes; as
motivacdes pessoais dos rappers.

A musica, enquanto dispositivo das formas expressivas, habilita um espaco
de representacdo da pessoa: uma forma de se apresentar ao mundo e constituir-se
nele. O Hip-hop, e em particular o Rap de protesto, integra um repertorio de

expressdes possiveis em torno a dignificacdo da vida nas margens e a diversificacao
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de estilos vida tomados como “corretos”. No caso do NG, esse protesto € matizado
pela reivindicagcao de manter uma forma de andar. Mesmo que os Mbya, em geral,
disponham-se a “fugir’ eventualmente nas suas trajetérias de vida, quando este
aspecto era associado ao grupo de Rap predominava a propensao a ser assimilado
em termos de um protesto-acio; uma forma de expressao politica propriamente “de
fora”. Em outras palavras, apesar de outros Mbya praticarem essa mesma forma de
andar, a mensagem das musicas revertia-se contra eles mesmos. Esse “fora
politico” pode ser exemplificado por diferentes entidades: ora a escola interpretada
pelos jurua que divulgam formas de ativismo, ora por outros indigenas de habitos
politicos muito mais visiveis no exterior. Alias, as musicas tinham indicagdes claras e
alusivas aos obstaculos que enfrentam os Guarani na atualidade, como a
“‘demarcacao” (presente ao longo da maior parte das musicas). Além de fazerem
alusao ao direito e necessidade do reconhecimento legal das terras historicamente
ocupadas pelos indigenas, eles empenhavam-se para incorporar 0 traco da
mobilidade e da circulagdo de pessoas entre aldeias neste discurso politico.

O protesto mbya é historicamente refinado, no sentido que, como Clastres
(1989) sugere, eles acoragoaram-se em uma tradicao religiosa para resistirem ao
‘mundo de fora” onde sucumbiam. N&o € estranho, assim, que um dos aspectos
recorrentes na performance musical do grupo € expressar a vontade por se mostrar
em movimento em sentido divergente ao do protesto-acdo. No entanto, o conteudo
das musicas do grupo é claramente uma forma de demanda coletiva, pois,
efetivamente, o fio condutor de todas as musicas, as mensagens durante 0os shows e
o conteudo divulgado por eles na midia digital expressava o descontentamento por
aquilo que eles sentiam ou achavam que os ameaca enquanto grupo. Mas nas
musicas também estdo implicadas as particularidades de seu estilo de vida.
Algumas destas expressbes fazem parte de sua vivéncia pessoal, tais como o
preconceito padecido por serem indigenas e o trato diferenciado por pessoas n&o
indigenas, outras fazem parte da forma de conhecimento propriamente mbya como
0 guata e as referéncias a Nhanderu (“Nosso Pai”), outras integram discursos
trazidos da escola e que é falado com um vocabulario académico e critico da
realidade social (“capitalismo”, “opresséo burguesa’) e, por fim, ha os discursos que

eles retomam da musica do Hip-hop, sua simbolizacdo do mundo e sua giria.
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4 CONCLUSOES: MUSICALIZACAO DO OUTRO OU OUTRIFICAGAO DA
MUSICA?

Recapitulando os tépicos desenvolvidos, retomarei aqui as categorias e 0s
dados abordados para desembocar na relagdo musica e alteridade. De forma
paralela, repassarei as implicagdes do trabalho de campo enfatizando a trama tecida
pela midia digital e o registro audiovisual. Assim, vou partir de um aspecto chave na
pesquisa até aqui ndo concluso, isto €, o tipo de afinidade entre o Hip-hop e a
musica guarani. Basicamente quero responder a pergunta sobre quais sdo as
condicbes que permitem a conexdo entre essas duas expressdes musicais.
Continuarei com a ideia de “ecologia das formas expressivas”, que propde refletir
sobre a coexisténcia entre diversas sons e musicas, assim como o conjunto de
relacdes particulares em que elas séao socializadas. No caso mbya, um dos aspectos
que caracteriza este sistema de relacbes é a intensa mobilidade no interior de
circuitos entre as aldeias e entre os parentes. Assim, abordarei também aquilo
expressado pelos rappers mbya ao respeito de suas motivacbes ao fazer musica,
ndo apenas na letra ou na performance musical, mas literalmente sobre a
caminhada dos integrantes (e ex-integrantes) em sua passagem pelo grupo. Mas a
ligacdo com o Hip-hop n&o € um fendmeno de valoragdo nula, pois existe um canal
para mover-se no transito dessas areas de contato; por isto, o ultimo ponto de
reflexdo sera sobre se ha aqui uma transformacdo em branco ou uma forma de
indigenizar a musica popular.

Entrando na primeira questdo, defendi que existe uma correspondéncia — ora
em sentido potencial, ora de fato — entre o Hip-hop e a musicalidade guarani. A meu
ver, a questao dos jovens mbya serem ligados ao Hip-hop enquanto jovens € uma
questdo muito mais socioldgica, aonde envolvem-se a relacdo com os meios de
comunicagao, representacdes da subalternidade, analise do desenvolvimento da
pessoa sobre categorias como movimento social, sociedade nacional, estrutura
social, etc. Qual é, entdo, essa conexdo especifica que liga aos rappers guarani,
enquanto Mbyas, com Hip-hop? Pois bem, argumentei que isto acontece desde a
afinidade potencial, ou seja, desde o papel que os elementos de cada uma destas
formas expressivas (0 Rap e a musicalidade Mbya) desempenham com respeito ao
imaginario que o suporta, assim como dos aspectos contextuais que confere as

comunidades indigenas e certos grupos urbanos de caracteristicas econdmicas e
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politicas semelhantes em relagdo ao contexto nacional. Ao primeiro nivel de analise,
chamei de plano “lirico-expressivo”, enquanto que ao segundo, referi-me como nivel
“contextual’ ou “estrutural”.

Tal como foi abordado no comeco e, em defesa do titulo desta dissertacdo,
assumo que o Rap funciona como um meio de expressao que permite assimilar ao
outro; quem € esse outro? Qualquer entidade ou pessoa que esteja em uma
situacdo diferenciada a respeito do “nds”, e em razdo da qual se desenvolve um
conflito de interesses. Entre varios grupos Tupi-Guarani, a abertura para o outro
(Deuses, inimigos, guerreiros) passa pelas coordenadas da musica; seja através de
um ritual, como aquele do matador entre os Araweté (VIVEIROS DE CASTRO,
1986) ou, contido nos cantos, como as alugdes miticas dos mborai ao combate e a
atividade guerreira nos Mbya (MONTARDO, 2004; CAMPOS, GODQY e SANTOS,
2017). O Rap, por sua conta, tem a capacidade lirica de engajar uma relagdo politica
com o outro, desde diversos posicionamentos e desde um amplo espaco de criagao
literaria.

A pesar da diferenca entre 0s processos de identificagdo dos povos
amerindios e os coletivos no interior do Hip-hop, o Rap serve como um conduto
entre diversas formas de pensamento, a saber, a cosmologia Mbya e a areia politica
arranjada no contato com a sociedade nacional. Isto acontece particularmente desde
o caso do Rap de protesto, aonde o componente de confronto estimula o
desenvolvimento de uma musica. Inclusive, ao nivel de constru¢do lirica, o Rap
desenvolve um estilo que recria a visdo do outro como forma de assimila-lo; em
ocasides, adota, em primeira pessoa, a fala do outro; o preda, no sentido de que
recria um cenario de domesticagdo do outro. Em diversos grupos amerindios, as
praticas colonizadoras € dos missionarios traz consigo uma colonizagcdo de mao
dupla, pois, além dos indigenas serem colonizados, os colonizadores foram
‘indigenizados”. A ideia de indigenizagdo do cristianismo (antes do inverso), como
demonstrado por Vilaca (2007), ou a domesticacdo de brancos através do
intercambio de bens, como descrito por Howard (2002), configuram alguns exemplos
dessa bilateralidade produzida pelo contato; especialmente, quando se trata de um
contato que devém em confronto.

Mas ndo sbé o confronto motiva uma certa revalidagdo entre o Rap e a
musicalidade Mbya, pois o0 adestramento da palavra falada e a apreciacdo da

fluéncia no dizer s&o tragos lirico-expressivos que ambas expressdes privilegiam e
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tentam aperfeicoar. O que o Rap valora como flow, componente estético aonde a
voz toma-se por instrumento, €, em contraponto, um trago sui generis com o qual 0s
Mbya estilizam a fala e o japo poréd (fazer bonito), aspecto impresso nas belas
palavras. Sua importancia para os Mbya, radica em que a fluéncia do dizer e de
expressar-se constituem sinais do bem-estar e, consequentemente, um meio para
atingir alegria ou satisfagéo pessoal (PISSOLATO, 2008).

No plano contextual, existe outro tipo de revalidacdo, e esta apresenta-se
como resultante de uma convergéncia na “corrente de equivaléncias”, para falar nos
termos de Laclau e Mouffe (2004). Isto €, uma identificacdo entre coletivos de
trajetérias diversas a partir do lugar ocupado na areia politica enquanto sociedade
civil. Vale lembrar que o Hip-hop tem, de fato, conexdes politicas com coletivos
indigenas. Mostra disto sdo as organizacbes que tem congregado agrupacdes
indigenas de Rap ao longo da América Latina ou, de maneira mais especifica, 0
trabalho desempenhado pela Cufa (Central Unica das Favelas), ONG que em seu
extenso fazer pela inclusdo social de populagdes marginalizadas tem ministrado
oficinas sobre Hip-hop em comunidades indigenas.

Ha

recondicionamento do Rap e seus atributos na estética Mbya que, longe de resultar

, em toda esta circulaggdo de expressbes um continuum, um
em detrimento, vitaliza a inventiva dos jovens para pensar-se como grupo. Isto foi o
que chamei de “ecologia das formas expressivas”. Aqui, um conjunto de relagbes
iniciais insere-se em um novo espaco de interagdes que impactam na comunicacao
do grupo. No caso que acompanhei, diversos exemplos d&o conta disto: a forma de
expressar o protesto, tendo a musica de Rap como meio de expressdo extensivo e
as plataformas sociais que propiciam a manutencdo entre pares (amigos e parentes)
em condi¢cbes de distanciamento, devido, entre outras coisas, ao “fugir’ recorrente
entre os Mbya.

Retomando as particularidades mbya perante outros grupos indigenas do sul
de Brasil, € sugestivo colocar-nos no papel da musica como meio para lidar
politicamente com o exterior. Basta pensar no outro grupo maioritario na regiao sul
do Brasil (por certo, majoritario mesmo no contexto da populagdo indigena total do
pais), os Kaigang, com quem de fato compartilham algumas reservas indigenas no
Parana. Uma diferenca entre estes dois grupos € a prevaléncia dos Kaigang em
cargos politicos, assim como uma intensa visibilidade ativista. Enquanto aos

Guarani, mesmo tendo representagdo em cargos administrativos, € atribuida uma
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“passividade politica’, ndo porque sejam, com efeito “passivos” politicamente, mas
porque suas formas de expressdo politica ndo sdo percebidas facilmente pelo
exterior. E claro que os dados apresentam uma intensa expresséo politica, porém,
diferente ao que chamei de “protesta-acao”.

O sentido de protesto-agéo, alheio aos habitos politicos dos Mbya, foi uma
dimens&o em que se apresentou discordancia entre 0s rappers e seus escutas, ja
que usavam um discurso de protesto ativista e, portanto, eram julgados como tal sob
o critério de fazer politico visivel para o exterior. Nao € que sua forma de protesto
n&o fosse uma “acao” propriamente, mas essa acao tem sentido no interior da nogéao
de pessoa mbya e ndo necessariamente para o discurso do exterior. Um claro
exemplo foi a luta por reconhecer suas praticas espaciais € de mobilidade, que tem
sido um aspecto recorrente a discutir nos debates sobre o processo de demarcacéo

do territério mbya e a dificuldade por tornar este traco juridicamente inteligivel.

Contexto Contexto mbya Principio
subjacente

Interface Plataformas Relacionamentos que Comunicagdo a

digitais transcendem o espaco distancia

local
Formas Hip-hop Musicalidade Guarani/ Assimilacdo do
expressivas resisténcia “passiva” outro através da
musica

Tabela 3. Formas expressivas e as interfaces que as suportam entre os jovens mbya.

FONTE: O autor (2019).

A divergéncia entre suas praticas politicas, 0 que eles queriam apresentar nas
performances e o conteudo das musicas trouxe uma dindmica particular que
delineou o curso da pesquisa. Eu me desenvolvi com 0s rappers na medida em que
havia trabalho audiovisual para produzir; para além deste papel, surgiu o
questionamento sobre como representar a mirada deles e, particularmente, a mirada
em torno dos nao indigenas.

Em um texto ressonado de Bruce Albert e Alcida Rita Ramos (2002), é
discutido o tema sobre como prescindir, em nossas analises, de nossa maneira de
construir a alteridade e assim aproximar-nos a maneira em que outros olhares
(indigenas) constroem esta alteridade. A promessa pode ser enganosa. O
pesquisador (e, todavia, mais evidente, o realizador audiovisual) retrata sempre sob

seu olhar. Os exercicios para incentiva-los a usar o equipamento, a técnica de
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observacao a posteriori a partir da colocagdo da cAmara em um ponto cego durante
periodos longos e sobre prévio acordo (fly-on-the-wall), ou tentar trilhar o olhar deles
sobre o que dizem estar interessados em gravar sao apenas esforgos por diversificar
os modos de representacdo, porém, a representacido do pesquisador. Mas isto n&o é
uma preocupacéao inédita, pois tem sido um dos focos da antropologia visual durante
varias décadas. Mesmo que o problema da representagdo abranja outras formas de
registro, o visual torna-se o lugar mais obvio nas descri¢des: a facilidade com que a
memoria retém a parte visual dos dados sensiveis e o reinado do visual como
registro comunicativo devém, certamente, em um oculocentrismo (CASTANARES,
2007).

Em suma, as plataformas digitais e as ferramentas audiovisuais jogaram um
papel central para os rappers como extensdo do processo de criacdo dos conteudos
difundidos pelo grupo. Assim, visto que essa criatividade foi incentivada pelas
interfaces n&o indigenas, tipicamente associadas ao mundo ocidental, fica a questao
sobre qual é o estatuto adquirido dos rappers apds a exaustiva relagdo com estas
plataformas?

No primeiro capitulo, considerei a dimensdo da religido como o terreno
necessario para entender o lugar do outro na cosmologia guarani. Esse espaco foi
explorado através de um breve repasso da mitologia guarani € dos cantos préprios
da opy (mborai’i). Parti da ideia de que o transito da musica popular através da midia
gera situagbes de encontro ou reconhecimento entre grupos culturais e identidades
diversas. O Hip-hop € um meio de express&o adotado desde o exterior, mas que
contribui a estender a tragos culturais préprios fazendo-os visiveis por meio de
performances de identificacdo. A musica ndo so inclui conteudos liricos e sonoros,
mas também um conjunto de expressdes corporais, assim como uma maneira de
interagir com a tecnologia; inclui formas de se apresentar ao mundo e formas de
conhecé-lo.

Longe de marcar dualismos de oposicao, falar da “continuidade” entre o Hip-
hop e a questdo mbya € uma forma de mostrar regides de representacdo aonde a
musica popular e a musica tradicional aproximam-se a ponto de encontrarem-se.
Esta “equivaléncia” tem lugar quando os significados do Hip-hop, na hora de fazer
Rap, coincidem entre pessoas indigenas e n&o indigenas; por exemplo, para
expressar ou denunciar o preconceito dirigido para eles. O Hip-hop, enquanto

conjunto de formas expressivas, emprega essa tensdo entre quem executa o
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preconceito e que é objeto dele; ou seja, entre aqueles para quem a imagem de si é
motivo de preconceito e 0os que efetuam esse preconceito. Em virtude deste
encontro, a imersao dos jovens mbya no Hip-hop representa sendo uma extensao
do “nés” dirigida ao exterior do grupo; aos jurua, aos fazendeiros, a outros indigenas,
aos antepassados escravizados que ativam a meméria coletiva quando um indigena
€ alvo de ataques sistematicos pelo conflito da terra. Contudo, as ondas do Hip-hop,
enquanto dispositivo de comunicagao ocidental, ndo chegam a beira do “eu” coletivo
guarani-mbya; n&o conseguem espalhar-se até o lugar do “nds interno”, pois ele fica
a margem das praticas que geram a vida social na aldeia. A incorporagéo do Hip-
hop pelos jovens mbya prolifera apenas na tentativa por conformar um “nds” dirigido
ao exterior.

Antes de finalizar, encontro apropriado fazer um breve balan¢o entre os
objetivos atingidos, as omissées e 0s caminhos possiveis que, a meu ver, poderiam
extrapolar o presente trabalho. Antes de tudo, considero que, diante de uma
antropologia mais pura e inclusive indigenista, pode ter lugar a preocupacao por
teorizar sobre 0s meios audiovisuais como extensdes da cultura. Desde que isto €
possivel unicamente no transito de campos de estudo particularmente diversos,
assumo que € necessario tomar nota dos intersticios que hoje em dia pairam-se
sobre diversos campos de conhecimento derivados da antropologia, da musica e da
comunicacao.

Tento falar da musica como um conjunto de for¢as que habitam, como diria
Merriam (1964) em uma linguagem secular da comunicacdo humana, dentro de um
universo imanente e que se encarnam nas pessoas em forma de emogdes. Assim,
este estudo pode fazer-se extensivo as formas de agenciamento da musica e como
certas emogdes como o confronto ou a transgress&o podem gerar ao mesmo tempo
sentimentos de afinidade entre grupos.

Dado que eu ndo tive a intencdo de enxergar a problematica desde a
antropologia visual, seria sugestivo integrar categorias de estudo que permitira-me
tornar problematizavel os registros audiovisuais do grupo. Um caminho possivel para
isto seria retomar uma analogia sobre a escrita com o trabalho de edig¢do. Isto €,
considerando que a escrita faz parte do processo reflexivo na pesquisa, 0 processo
de edicdo do material audiovisual opera também como uma estratégia metodoldgica
na analise de dados. Em outras palavras, tanto a escrita quanto a edicéo,

conformam respectivamente etapas extensivas da construcédo cognitiva do objeto de
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estudo, € ndo sbé um espaco para a transcricdo de sinteses previamente atingidas: o
ato de escrever faz aparecer ligaduras entre agentes dificeis de enxergar a primeira
vista, dessa maneira que a poés-producédo pode resultar um espaco incipiente para
fazer sua parte. De fato, eu mesmo atribuo a este processo a ferramenta através da
qual aprofundei nos diversos significados de protesto que os rappers guarani
codificavam nas musicas.

Por fim, as limitagdes do trabalho estribam, entre outras questdes, na falta de
um contato imbuido na lingua guarani com todas suas especificidades mbya. Este
aspecto é fundamental na tentativa de conhecer o valor da palavra e a musicalidade
nelas, assim como para aprecia-las nas praticas musicais na casa de reza, seu
espaco predileto. Além disto, uma das principais omissdes do trabalho foram as
fontes primarias sobre a musica mbya e sua relacdo com a cosmologia amerindia.
Isto gerou um “siléncio mitolégico” nos sujeitos de estudo, devido a que escutei
pouco sobre narragdes sobre mitos ou sonhos o0s quais s&o relevantes na
cosmologia guarani. Portanto, valeria a pena robustecer os dados aqui apresentados
a partir de uma extensa revisdo da mitologia mbya com énfase nos deslocamentos e
praticas espaciais, para compreender com maior profundidade as motivagdes atuais
dos jovens guarani que fazem Rap e que dao vida a uma cena musical caminhante.

Mas este sera um trabalho para o futuro.
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ANEXOS — TRANSCRIGAO DAS LETRAS

Jaragua é guarani

Jaragua é guarani
Eu vou representar este povo que resiste
Demarcacéo ja!
Isso que levo na mente
E o foco da miss&o
E agora nesse rap
Defendo minha a Nacéo
Mandando esta mensagem daqui de Parana
Aldeia Aracai
Lado a lado pra lutar

Represséao politica, roubaram nossas terras
Querem oprimir ao povo, mas agora € guerra
E nessa batalha vamos juntos pra ganhar
A guerra é do povo
Para revolucionar, pra defender
Aldeia Jaragua
E mais uma vez eu digo demarcacgéo ja

O mundo é foda, é triste irmao
Mas a pesar de tudo ndés somos uma nagao
Vamos juntos lado a lado e mostrando a revolucéo
Indigenas, camponeses, quilombolas na unido
Racismo, preconceito,
Assesinato em Sao Paulo
Sangue de indigena se escorre no asfalto
Mas o povo ergue a cabeca
E segue firme sem temer
Os indigenas sempre iréo prevalecer

[Falado]

Ir&o prevalecer
Aldeia Jaragua
Tekoa Pyau
Tamo junto ai, lado a lado
Até o fim

[Refréo]
Jaragua é guarani
Um povo guerreiro sempre vai resistir
Jaragua é guarani
Vamos para a luta e ndo vamos desistir
X2

Os xondaros e xondaras lutam com muita dignidade



Mantém o proceder, mano essa € verdade
O sistema capitalista que é s para destruir
O povo que sb quer um pedaco de terra para seguir a vida

Sem terra pra plantar
Pro nosso sustento
Mas estamos ai na correria
Fortalecendo nosso movimento
Que é forte, ndo seremos derrotados
Salve! Salve! Aldeia Pyau Sao Paulo
NG do Rap da aldeia Aragai
Mandando esta, estamos junto ai
Sempre lado a lado
Lutando até o fim por essa terra
Que sempre foi do povo guarani
E através do Rap sem medo de falar
Defendo os irméos la de Jaragua
Guerreiros de luta
Que encima tem de pé
Acreditando num futuro
Mantendo a sua fé
Lutando pela terra, pela demarcagéao
Contra a invasao, irmao, com uniao

Eu sei que nao é facll
Muita desigualdade,

Mas Nhanderu esta olhando
Dando umas for¢as para a comunidade
Sei que n&o é facil
Muita desigualdade
Mas Nhanderu esta olhando
Dando umas forcas para a comunidade...
Pra comunidade

[Refréo]
Jaragua é guarani
Um povo guerreiro sempre vai resistir
Jaragua é guarani
Vamos para a luta e ndo vamos desistir

Terena e Guarani

La no Mato Grosso tem um povo que resiste
Apesar de tudo, mantém o proceder
persiste com muito orgulho
que vou apresentar o povo terena, guarani kaiowa

Vamos pra frente e ndo vamos desistir
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porque nosso lema aqui € "lutar e resistir”,
pela demarcacgéao, pelo futuro da nacéo,
para defender a nossa histoéria € a nossa tradigcao

O povo indigena sofre,
a nossa sangue escorre,
varios xondaros morrem buscando dias melhores
mas a luta continda e nunca vai parar
cada queda levantamos com mais for¢as para lutar

Versao original no Tradugéo de Mauricio e Tradugéo de Juliano
guarani Adriano
[Refréo] Vamos todos juntos, Vamos todos ser feliz.
Jajeoi javy’a jajeoi mostrar a nossa forga Vamos mostrar a nossa
jaexauka (cultura) forca.
mombyry jaguata Lutar pela nossa terra, Vamos todos pra longe
Nhande yvy re ja luta os brancos (latifundiarios) Vamos lutar pela nossa
jurua kuery nhande kuery | mataram (ou ainda matam) terra
pe ojuka muitos indios
X2

Guarani kaiowa, terena sempre unidos,
batalhando-se, arriscando,
porque o Brasil de hoje € muito sangrento
pior no que no inferno o pais onde vivemos

Versao original no guarani Traduc¢do de Mauricio
Ikuai pora xeva e kuery ikuai tekoa Tem pessoas querendo feliz nas s
ha e javi rupi ojexavai (aldeias),
Hay gui kue jurua kuery respeito nome ei umas continuam na miséria (sofrimento)
Heta ma omano heta ojexavai tembi u nda i E hoje em dia os brancos

po i kyringue n&o respeitam a nossa cultura

Okaru agua Varios ja morreram e varios ainda sofrem
e n&o tem comida
para as criangas se alimentar

Pistoleiros passando, armados, ameagando
se vé uma lideranca indigena ja chega matando,
ja chega matando

[Refréo]
Jajeoi javy’a jajeol jaexauka
mombyry jaguata
Nhande yvy re ja luta
jurua kuery nhande kuery pe ojuka
X2
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E o governo que fala, queria proteger ao povo,
n&o fazem nada quando eles abrem fogo
quem promete prote¢cdo, mesmo que manda matar
salve, salve a tudo povo terena e kaiowa
que lutam pela terra, e nao param por nada

O sangue € verdadeiro, ndo é sangue de barata
século vinte e um: periodo de terror, os politicos de hoje,
sofrimento e muita dor, o povo se revela a cada dia
xondaros e xondaras por uma nova democracia, viva!
a resisténcia dos povos indigenas que cresce a cada dia

[Refréo]
Jajeoi javy’a jajeol jaexauka
mombyry jaguata
Nhande yvy re ja luta
jurua kuery nhande kuery pe ojuka

X2
A liberdade
[comego em guarani]
Versao original no guarani Traduc¢do de Mauricio
Jajeoi jaguata, jajeoi javy a Vamos caminhar, vamos ser feliz

Buscar para todos um mundo de paz,
Sofrimento nunca mais

Venha-se juntar,

A andar do nosso lado
Seremos fortes andando lado a lado
O povo injusticado n&o acredita aqui

Sera bem melhor mais pra frente

Ao lado do meu povo
O indio, nalinha,
Mostrando a realidade dos povos indigenas
Que buscam demarcagao,
Com amor, confianga e uniao

Resistimos com forga
Sem armas na méo
Povo luta acreditando na revolugao
N&o desista, insista irmao
Quem sofre, hoje so6 vive na ilusdo



[Refréo]
Todos juntos vamos lutar
Deus esta com nds
E s6 acreditar
Vivemos no mundo da maldade
Afundados sem Deus, sem piedade

Pegue suas coisas e vamos pra frente

Afundar tudo que atrasa a gente
E dar o grito da liberdade, a liberdade

Para escapar tem que ter habilidade

Se néo sera enterrado por toda a eternidade
Sem piedade, apodrecendo-se no buraco
Sem emprego, morando de baixo de um barraco
Se o Brasil ndo vai mudar,
Entdo vamos fazer a mudanca
Hoje os politicos ndo sdo de confianca

Eles querem ver a gente afundados

No mar, analfabetos, para sempre trancados

Seguindo enfrente
Vamos procurar um mundo diferente
Eles matam milhdes de nossos parentes
Ja falamos mais, eles n&do compreendem
Nao entendem, que ninguém & diferente
O sonho de quem sofre é agir livremente
Que estéa longe de ser conquistado
Mas que maltrata a gente vai ser derrubado

Todos juntos vamos lutar
Deus esta com nds
E s6 acreditar
Vivemos no mundo da maldade
Afundados sem Deus, sem piedade

Pegue suas coisas e vamos pra frente

Afundar tudo que atrasa a gente
E dar o grito da liberdade, a liberdade

Acredite amanhé é outro dia
Vamos lutar com grande autonomia
Chama aos moleques e toda rapaziada
Junte os xondaros e xondaras aqui da area
Vamos juntar, organizar,
Aqueles que vao com nés para batalhar
Montar o nosso estudio
E fortalecer a defesa
Desse jeito seremos muito fortes, com certeza
Com calma, sem pressa, agora é agora
Mano, vamos nessa a derrubar ao gigante
Como o rei David: com apenas uma pedrada, mano veja ai!

108



Como vocé vé quem sofre aqui
Na miséria, sem nada, a vida € s6 pedir
Pedindo dinheiro, passando de casa em casa
Usando chinelo e calgas rasgadas

Todos juntos vamos lutar
Deus esta com nds
E s6 acreditar
Vivemos no mundo da maldade
Afundados sem Deus, sem piedade

Pegue suas coisas e vamos pra frente

Afundar tudo que atrasa a gente
E dar o grito da liberdade, a liberdade

A esperanga dos guerreiros

Lutando pela sua familia
Representando a toda comunidade indigena
Diremos lutar, para demarcar
As nossas terras que est&o querendo roubar
Para manter nossa cultura, a nossa tradi¢céo
Lutamos perdidos nessa escuridao
Mas continua a esperanca dos guerreiros
Do fim do sofrimento, do fim do preconceito

[Refréo]

A esperanca dos guerreiros ainda nao acaba
Lutamos pela nossa familia e por toda molecada
E por toda molecada!

X2

[Minuto 1:05]
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Versao original no guarani

Traducdo de Mauricio

Ore kuery roju rojoguero a
Roipota ma yvy odemarca
Heta ma omano demarcacao
re joguero a apy
Jurua kuery respeito nome ei
lideranca kuery ojukapa
Ha e tei jajoguero a temara

Nos ndo vamos desistir
VVamos tentar demarcar

A gente veio aqui para lutar queremos
nossa terra demarcada
Varios ja morreram em busca da
demarcacao
Os brancos ndo respeitam nossa cultura,
mataram nossas liderangas mas a gente
n&o vai parar de lutar
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Versao original no guarani

Traduc¢do de Mauricio

Ore kuery roju apy rojoguero a
Ore yvy roipota roexa fazendeiro
nhandekuery pe ojukapa
Jajeoi jaguata mombyry jajeoi ja luta guarani
mbya peju oremoiru
Peju oremoiru

A gente veio aqui pra mostrar a nossa luta
Queremos nossa terra e vemos 0s
fazendeiros matarem os indigenas (0s
NOSSOS Irmaos)

Vamos todos juntos vamos lutar guarani
mbya, venha-se juntar

Vem aqui meu povo acredite
Vamos batalhar, nosso direito é buscar
Vamos para enfrente
Buscar um mundo diferente
Ja cansei de ver
A morte dos meus parentes

Versao original no guarani

Tradugdo de Mauricio

Apy nhande kuery

Nanahnde respeitai

Bom dia, boa tarde
Nhandevy pe ndaijayuai

Aqui (Brasil) todo mundo
Nao é respeitado
Bom dia boa tarde
Ninguém fala mais (ndo ouve)

Vamos mostrar a nossa cultura
Olhe as criangas brincando, brincando

Nhandereko jaexauka
Pema e kyringue onhevaga
onhevaga

[Refréo]

A esperanca dos guerreiros ainda nao acaba
Lutamos pela nossa familia e por toda molecada
E por toda molecada!

X2

Os guerreiros maltratados
Jogados, assassinados
Nesse mundo que é tao dificil
Ser respeitado
As flores mocham e a agua seca
Temos a esperanca do fim da guerra
No coracdo as cicatrizes prevalecem
O proceder ¢é a resisténcia
Aqui so cresce guarani mbya
Noés vamos lutar, buscar
Demarcacéo ja!

Sei que n&o é facil
A vida é dificil
Mas n&o desistem
Nada € impossivel
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Chega aqui, vamos nos juntar
A luta € a mesma
Entdo, vamos nos ajudar
Estamos aqui por todas as criancas
Lutando e seguindo a luz da esperanca
A luz da esperanca!

Fala em guarani Tradugdo de Mauricio
Apy rova e Estamos aqui
Rap rogueru Para mostrar o nosso Rap (trazendo o
Orekuery roguata Rap)
Orekuery ro luta Tamos na caminhada
Xerentaran kuery peju Estamos na luta
Joupive nhandekuai nhanhomoinru Meus irm&os venham comigo
Jurua kuery gui ma ore ndorokyjei Para nos apoiar uns aos outros
ore ndorokyjei A gente n&o vai ter medo do sistema, a
gente n&o tem medo

[Refréo]

A esperanca dos guerreiros ainda nao acaba
Lutamos pela nossa familia e por toda molecada
E por toda molecada!

X4

Rap na aldeia

Eh oh, NG do Rap chegou
Falando a verdade que vocé ndo quis escutar
Chama os moleques para somar,
Lutar, representar, revolucionar
X2

Fazendo a caminhada, levando a palavra
Mostrando a cara, falando a verdade
O que acontece hoje, no século vinte um
Muita desigualdade,

Pah! Pah!

Morreu mais um € foda

Tudo isso que enfrentamos
Com muita gente descriminando
Se eu passo na rua fingem nao me ver
Mas agora minha voz aqui nem bala, pode crer
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Eh oh, NG do Rap chegou
Falando a verdade que vocé ndo quis escutar
Chama os moleques para somar,
Lutar, representar, revolucionar
X2

NG Nagéo Guarani esta no ar
Com forga para seguir, sem medo de avancgar
A favor daqueles que ndo podem-se defender
Contra o opressor tamos de pé sem medo de morrer
Mandando a mensagem, letra revolucionaria
Rap da aldeia, pelo povo humilhado
Apesar de tudo, na levada nos persistimos
Por um futuro e vida melhor para os humildes

Eh oh, NG do Rap chegou
Falando a verdade que vocé ndo quis escutar
Chama os moleques para somar,

Lutar, representar, revolucionar
X2



