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Improviso decorado
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Resumo

Neste artigo pretendo refletir sobre o carater improvisado da pratica
do freestyle, descrito por seus cultores como “rap feito na hora”. A
partir de pesquisa realizada ao longo de trés anos na batalha de
Jreestyle da Santa Cruz, em Séo Paulo, recuperarei alguns exemplos
de versos que podem ajudar a pensar tanto a importancia atribuida
a improvisacdo quanto o uso recorrente de chavoes, que colocam em
xeque a propria nocdo de improviso verbal. Diante da impossibilidade
de discernir com precisdo um verso improvisado de outro decorado,
proponho que o desafio dos praticantes de freestyle é fazer com que
suas rimas parecam improvisadas. Demonstrarei que o principal
procedimento adotado para atingir tal objetivo é atualizar os chavdes
no contexto de cada batalha.
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An Improvisation Learnt by Heart

Ricardo Indig Teperman

Abstract

In this article I will discuss the improvisational element of frees-
tyle, described by its performers as rap created “off the top of the
head”. T will utilize some examples collected in a three year rese-
arch project about a freestyle battle that takes place by the Santa Cruz
metro station, in Sdo Paulo. This selection of verses will demonstrate
the importance assigned by the freestylers to the improvisation of
lyrics, whilst as the same time showing how clichés are used so
abundantly that they call into question the very notion of improvisa-
tion. I’ll propose that the challenge of the performers of freestyle is to
make their verses seem improvised and will try to demonstrate how
freestylers make memorized verses appear to be fresh verses created
“off the top of the head”, simply by making references to the present
context of the battle.
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egundo seus praticantes, o freestyle € uma vertente
do rap que se caracteriza por ser “feita na hora”. Pode acontecer como
uma brincadeira entre amigos; pode ser um niimero durante uma apre-
sentacdo de rap; servir como animacao de uma festa de hip hop; ou ainda,
se dar no formato de “batalha”, como as que se realizam desde 2006, nas
noites de sabado, na saida do metré Santa Cruz em Sao Paulo®. Os jovens
que iniciaram essa batalha e que se responsabilizam ainda hoje por sua
continuacdo se organizaram em um coletivo, o qual chamam Afrika
Kidz Crew?®. O desafio sendo basicamente “zoar o outro”, os inscritos se
enfrentam em eliminatorias definidas por sorteio; cada etapa é decidida
num sistema do tipo “melhor de trés”, com rounds de trinta segundos
para cada participante. Note-se ainda que, na Santa Cruz, quem faz as
vezes de juri é o préprio publico que, ao cabo de cada round, ¢ chamado
a “fazer barulho” para indicar seu rimador preferido.

2 Acompanhei as batalhas da Santa Cruz entre junho de 2008 e junho de 2011, tendo
comparecido a cerca de 356 eventos dos quais a metade foi registrada em audio e
transcrita. Uma primeira versdo do presente artigo foi apresentada no V Enabet,
em Belém do Pard, em maio de 2011. Agrade¢o a Carlos Sandroni, que dirigiu a
mesa, pelos preciosos comentarios.

3 Otermo crew é usado para designar um grupo de pessoas que trabalham em inicia-
tivas comuns, em torno do rap. Pode reunir MCs, DJs, produtores de eventos, etc. A
composicdo do Afrika Kidz Crew foi muito alterada ao longo dos anos, mas o cole-
tivo foi originalmente formado por rapazes entre 15 e 20 anos, filhos de familias de
baixa renda e moradores do bairro do Ipiranga. A Batalha da Santa Cruz é uma das
mais “tradicionais” do pais: isso porque é a que acontece com maior regularidade,
hé mais tempo, tendo sido “berco” para Emicida, um dos rappers mais bem-sucedi-
dos dos 1tiltimos anos. E comum que MCs de outras cidades e mesmo de outros esta-
dos “visitem” a Santa Cruz ou convidem seus organizadores para realizar edigoes
especiais da batalha em suas regides.
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No presente artigo pretendo levantar algumas questoes sobre o
cardter improvisado dessa pratica, tomando como exemplo uma selecado
de versos registrados durante as batalhas da Santa Cruz. Primeiramente
serd preciso dar um passo atrds, “estranhando” a vinculagdo automatica
do freestyle ao rap. Praticas de improvisacdo verbal ou desafios rimados
ja foram tematizadas por diversos autores®*, muito antes do género rap se
estabelecer; e é desnecessario dizer que nédo é qualquer verso improvi-
sado que é considerado freestyle.

Buscando as caracteristicas comuns entre o rap escrito e o
Jreestyle, imediatamente se destaca um certo tipo de canto-falado,
rimado e ritmado, que podemos definir a partir de um uso “precdrio”
das alturas e uma organizacdo ritmica especifica, baseada nos beats’: as
batidas e bases musicais tipicas do rap.

Esse padrao ritmico especifico constitui a primeira licdo nas oficinas
de MC® ou o primeiro conselho que rimadores experientes transmitem
aos iniciantes. Nos termos “nativos”, trata-se da técnica do bum-clap em
“oito tempos”. Muito resumidamente, a ideia é que a escansdo dos versos
seja calcada na levada da bateria tipica do rap (funk e soul), e construida
com bumbo (“bum”) no primeiro e terceiro tempos, e caixa (“clap”) no
segundo e quarto tempos do compasso quaterndrio. As rimas frequente-
mente acontecem no quarto tempo de cada par de compassos (0s tais

4 Cf., entre outros, ANDRADE, Mario de. Diciondrio Musical Brasileiro. Sao Paulo:
Edusp,1989; CASCUDO, LuisdaCamara. LiteraturaoralnoBrasil.SaoPaulo:Global,
2006; HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o jogo como elemento da cultura. Sao
Paulo: Perspectiva, 2008; OLIVEIRA, Allan de Paula. Quando se canta o confli-
to: contribuicdes para a andlise de desafios cantados. Revista de Antropologia.
Sao Paulo, v. 50, n. 1, 2007. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?scrip-
t=sci_arttext&pid=S0034-77012007000100008&Ing=pt&nrm=iso. Acesso em: mar.
2015. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/ S0054-77012007000100008.

5 Beat é o termo nativo para designar as bases musicais dos raps. Cf., entre outros
ROSE, Tricia. Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary Ame-
rica. Connecticut: Wesleyan University Press, 1994; e TOOP, David. Rap Attack 3:
African Rap to Global Hip hop. Londres: Serpent’s Tail, 2000.

6 MC ¢ sigla para Master of Cerimony, e o termo ¢é usado no rap para designar o in-
térprete vocal. Oficinas de MC sdo oferecidas regularmente em centros culturais
tais como a Casa do Hip Hop de Diadema ou o Centro Cultural da Juventude. A
informagdo sobre essa suposta primeira li¢do foi obtida com oficineiros como Slim
Rimografia e Tiagdo. Agradeco ainda a Joao Paulo Costa do Nascimento pelas su-
gestdes muito valiosas a respeito desta técnica que estrutura a maneira de rimar
no rap.
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“oito tempos™)’, como no exemplo a seguir, tirados da musica “Nome de
meninas”, de Pepeu, tida por muitos como o primeiro rap brasileiro®:

1 2 3 4
Fiquei sabe- endo tem um tal de pe- Peu
que canta ra- ap bem me- lhor do que Eu

Cada verso acima corresponde a um compasso de quatro tempos.
Sublinhei as silabas que coincidem com cada um dos tempos do compasso,
sendo que, no segundo tempo de cada compasso, o acento sobre as
silabas (“bem” — de sabendo; e “rap”) se deu em antecipacdo de semicol-
cheia. E claro que isso é apenas a estrutura formal, sobre a qual muitas
variagdes ritmicas sdo possiveis, sempre buscando a rima a cada par de
compassos. A importancia das rimas é tal que tanto no freestyle como no
rap em geral, o verbo “rimar” é sinénimo de “cantar”. “Rimar” parece
ser o verbo que melhor define a acdo dos MCs: eles ndo cantam nem
falam, mas sim, rimam®. Adam Bradley, professor na Universidade do
Colorado e estudioso do rap como forma de poesia, propde que “as rimas
mais comuns no rap sio rimas de final, que caem no ultimo tempo do
compasso, sinalizando o término da linha poética”!’. Esse jeito de orga-
nizar as rimas lembra um formato muito recorrente em vdrias partes
do mundo e que no Brasil é conhecido vulgarmente como “quadrinha”:
estrofes de quatro versos, sendo mais comum que a rima ocorra apenas
entre o segundo e o quarto versos (ABCB)!. CAmara Cascudo afirma
que “os desafios, os versos descritivos de vaquejadas, gestas do gado,
liricas, satiricas, do sul, centro e norte do Brasil eram quadrinhas, como

7 Os beats, bases musicais sobre as quais os MCs rimam, sdo também frequente-
mente bases de dois compassos ou oito “tempos”.

8 A maneira de anotar os versos no quadro abaixo foi inspirada por Edwards , que
batizou o quadro de flow diagram . Cf. EDWARDS, Paul. How to Rap: The Art and
Science of The Hip hop MC. Chicago: Chicago Reviews Press, 2009.

9 Paul Edwards afirma algo semelhante em seu curioso How to Rap, que compila
depoimentos de MCs americanos: “a rima é frequentemente tida como o fato mais
importante na composicdo de raps — MCs costumam se referir as letras de raps
como ‘rimas’ (Idem, p. 81). As traducdes dos textos em lingua estrangeira citados
na bibliografia sdo minhas.

10 BRADLEY, Adam. Book of Rhymes: The Poetics of Hip hop. Nova lorque: Basic Civi-
tas, 2009, p. 50.

11 Também para frases musicais faz sentido pensarmos no principio da quadratura,
definido pelo Houaiss como “o esquema fraseologico baseado no niimero quatro”.
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quadrinhas sdo as desgarradas, os versos dos desafios, os improvisos em
Portugal, em sua maioria absoluta na redondilha maior”'2.

No caso do rap, nao faz sentido pensar no nimero de silabas em
cada verso porque a presenca concreta ou imaginada do beat"’ permite
um uso musical das pausas. Uma das consequéncias dessa exploracdo
dos siléncios é a irregularidade do tamanho dos versos. Por essa razéo,
parece mais adequado anotd-los, sejam eles curtos ou longos, em pares
(AA), ao invés de quadras (ABCB). Roger Abrahams, em seu livro' sobre
tradicoes orais afro-americanas como o jogo das dozens e o toast' indica
que o padrdo dominante é também o de four stresses (quatro acentos),
indicados em negrito no exemplo a seguir, tirado de um famoso foast
conhecido como signifying monkey:

Down in the jungle near a dried-up creek
The signifying monkey hadn’t slept for a week

Essa avaliacéo é particularmente relevante no momento da trans-
cricdo das batalhas - ja em si um delicado exercicio analitico. Ruth
Finnegan alerta que

contrariamente ao que é muitas vezes assumido de maneira impli-
cita, a equivaléncia entre textos falados e escritos ndo é nem algo
evidente por si mesmo nem uma questdo que possa ser pensada fora
da cultura. Por essa razdo o processo de transcricdo é problematico
e os modelos que orientam tanto o pesquisador como os demais
participantes, quase certamente afetarao o resultado final.'s

12 CASCUDO, Luis da Camara. Literatura oral no Brasil, op. cit., p. 3753.

15 Muitas vezes o freestyle é a capella, ou seja, sem base musical de acompanhamento.
Nesse caso, a batida fica subentendida. Note-se que o termo a capella, emprestado
da nomenclatura formal da musica europeia, é utilizado correntemente entre os
praticantes do freestyle.

14 ABRAHAMS, Roger D. Deep down in the jungle: negro narrative folklore from the
streets of Philadelphia. Nova lorque: Aldine de Gruyter, 1970.

15 Segundo David Toop, toasts sdo histérias rimadas, normalmente longas,
contadas no mais das vezes entre homens. Violentas, escatolégicas, obcenas
e misdginas, costumam ser passatempo para matar o tédio em situacdes
como o exército, a prisdo, ou simplesmente na vida de desocupados num
bairro pobre (Cf. TOOP, David. Rap Attack 3: African Rap to Global Hip hop,
op. cit.). O jogo das dozens ¢ uma brincadeira de rimas que insultam a familia
do outro, no mais das vezes a mae. Um episodio da série de TV In Living Color
propoe uma hilaria versdao televisiva do jogo. O video esta disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=YnspbHxvChU. Acesso em: mar. 2015.

16  FINNEGAN, Ruth. Oral Traditions and the Verbal Arts:A Guide to Research Practi-
ces. Londres: Routledge, 1992, p. 195.
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Ouvindo trinta segundos de improvisacdo, que critérios usar para
definir o comecgo e o término de cada verso? Os CDs de rap raramente
trazem encarte com letras, elemento que poderia servir de referéncia
sobre como os préprios autores pensam seus versos e estrofes. O exemplo
a seguir, tirado da musica “Panico na Zona Sul”, do grupo Racionais
MC'’s, ilustra bem o formato das rimas em pares de verso (AA):

1 2 3 4
entao quando o dia escu- Rece
s6 quem ¢ de La sabe o que acon Tece

Note-se a longa pausa entre o primeiro tempo do primeiro
compasso e a palavra “quando”, que aparece apenas no final do segundo
tempo. E um uso musical do tempo, uma organizacio ritmica que pres-
supde o beat. No caso do freestyle a capella, sem acompanhamento de
base musical, o que acontece é que os rimadores acabam usando o tempo
com mais elasticidade. Ainda que a ideia do bum-clap os oriente na cons-
trugdo dos improvisos, ¢ aceitavel e mesmo comum que os versos durem
mais do que quatro tempos e o “encaixe” seja musicalmente imperfeito.
O que importa é que o modo de rimar seja orientado por esse beat inexis-
tente, mesmo que o extrapole.

O termo “nativo” para falar sobre essa maneira pela qual um MC
escande as palavras é flow. Em inglés, a palavra quer dizer corrente ou
fluxo e, metaforicamente, remete a fluidez com que o improvisador enca-
deia suas rimas. No Brasil, rappers usam ainda o termo “levada” que,
além de significar também uma “torrente d’dgua”, tem a particularidade
de ser usado por musicos em geral, para designar o ritmo do acompa-
nhamento: uma levada de bateria, uma levada de violao.

Para qualificar o flow, assim como qualquer levada musical,
usa-se correntemente a ideia de suingue. Trata-se de uma traducédo do
inglés swing, que denomina o estilo do jazz americano dos anos 1930 e
1940. Segundo o Cambridge International Dictionary of English, trata-
se de “um ritmo forte com notas de duracdo desigual”. Como a propria
definicdo sugere, o estilo € marcadamente sincopado. Apesar de ser em
si um conceito polémico'’, podemos aqui nos contentar com a definigao

17 Carlos Sandroni faz uma reflexdo muito interessante sobre o conceito de sincope
em seu livro Feitico decente. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.
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de sincope oferecida pelo Dictionnaire de la musique, de Marc Honneger,
como “efeito de ruptura que se produz no discurso musical quando a
regularidade da acentuacdo é quebrada pelo deslocamento do acento
ritmico esperado”'s.

Essas “duracdes desiguais” ou esse “efeito de ruptura” causam
uma surpresa prazerosa, incitando o ouvinte a “preencher o tempo vazio
com a marcac¢do corporal — palmas, meneios, balanco [...]. Sua forca
magnética, compulsiva mesmo, vem do impulso (provocado pelo vazio
ritmico) de se completar a auséncia do tempo com a dindmica do movi-
mento no espaco”’.

Quando pensamos no flow do rap estamos falando da maneira
sincopada ou suingada de escandir palavras. Nessa direg¢do, Bradley
propde que “um verso de rap é produto de um tipo de ritmo (aquele da
linguagem) sendo ajustado a outro (o da musica)”?’. Podemos sugerir que
se trata de algo como uma levada da fala, uma fala cadenciada, ritmada.
Apesar de os contornos melddicos do rap serem muito proximos dos da
fala, ainda assim o identificamos como can¢do - e ndo como fala.

O tema da relacdo entre a fala e o canto foi amplamente tratado
por Luiz Tatit que, ao buscar analisar a gestualidade oral do cancio-
nista, propos o conceito de dic¢do. Para ele, o ponto crucial de tensividade
estd no encontro da continuidade com a segmentacdo da melodia, que
podemos descrever também com o uso cruzado de dois pardmetros:
altura e duracédo?®'. Na musica cantada, o que apoia a exploracdo de um
e outro é o uso de, respectivamente, vogais e consoantes. As vogais
permitem o prolongamento da emissdo, estabelecendo alturas definidas.
As consoantes, interrompendo esse fluxo, marcam os pontos de inicio e
final das figuras ritmicas (colcheias, semicolcheias, etc.). A partir dessa

18 HONNEGER, Marc apud SANDRONI, Carlos, op. cit., p. 20.

19 SODRE, Muniz apud GARCIA, Walter. Bim Bom, a contradi¢do sem conflitos de
Jodo Gilberto. Sao Paulo: Paz e Terra, 1999, p. 27.

20 “A rap verse is the product of one type of rhythm (that of language) being fitted to
another (that of music)”. O autor afirma ainda que “Great pop lyricists, [rving Ber-
lin or John Lennon or Stevie Wonder, match their words not only to the rhythm of
the music, but to melodies and harmonies as well. For that most part, MCs need to
concern themselves only with the beat”. Cf. BRADLEY, Adam. Book of Rhymes: The
Poetics of Hip hop, op. cit., p.15.

21 A fisica propde quatro parametros através dos quais podemos analisar o som: al-
tura, duragdo, timbre e intensidade. Como explica José Miguel Wisnik (O som e o
sentido: uma outra historia das musicas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999.),
as diferencas entre os sons se ddo na conjugacdo dos parametros e no interior de
cada um (as duragdes produzem as figuras ritmicas; as alturas, os movimentos me-
l6dicos; os timbres, a multiplicacdo coloristica das vozes; as intensidades, as quinas
e curvas de forca na sua emissao).
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compreensdo, por assim dizer, técnica, Tatit constroi sua interpretacao
semiotica:

Ao investir na continuidade melédica, no prolongamento das vogais,
o autor estd modalizando todo o percurso da can¢do com o /ser/ e
com os estados passivos da paixdo (¢ necessdrio o pleonasmo). Suas
tensodes internas sdo transferidas para a emissdo alongada das fre-
quéncias e, por vezes, para as amplas oscilagdes de tessitura. Chamo
a esse processo de passionaliza¢do. Ao investir na segmentacéo,
nos ataques consonantais, o autor age sob a influéncia do /fazer/,
convertendo suas tensdes internas em impulsos sométicos fundados
na subdivisdo dos valores ritmicos, na marca¢ido dos acentos e na
recorréncia. Trata-se, aqui, da tematizacdo.”

No rap, é muito raro sendo impensavel que se estenda a duragio
de uma vogal, como é tdo corrente na maioria dos géneros de poesia
cantada. O procedimento s6 tem sentido em melodias que exploram as
alturas, construindo um discurso verbal de maneira atrelada a um fluxo
melddico que, no limite, independe de palavras e pode ser assobiado-
0 que ndo é o caso do género em questdo. Além disso, o rap tende mais
a descrever percursos e experiéncias do que traduzir estados de alma -
o que pode ser comprovado facilmente sobrevoando seu “cancioneiro”.

Podemos afirmar por isso que o género rap dispensa a passiona-
lizacdo, utilizando mais frequentemente procedimentos de tematizacao.
Mas Tatit trabalha ainda com um terceiro conceito para pensar a dic¢do
na cancdo popular: a figurativiza¢do. Trata-se do esforco de “naturali-
dade” no canto, o gesto que procura manter o vinculo entre o canto e
a fala: “a impressdo de que a linha melodica poderia ser uma inflexdo
entoativa da linguagem verbal cria um sentimento de verdade enun-
ciativa, facilmente revertido em aumento de confian¢ca do ouvinte no
cancionista”®.

Esse procedimento é indispensavel no fazer musical dos rappers
e, para Walter Garcia, “a forma do rap pode ser considerada o protétipo
da figurativizacdo”?*. Garcia tem por objeto as letras do grupo Racionais
MC’s e o centro de seu argumento é o inigualével poder de critica social
destas criagdes. Para ele, gracas a maneira de cantar-falando tipica do

22 TATIT, Luiz. O cancionista: composi¢do de cangdes no Brasil. Sdo Paulo: Edusp,
1996, p. 22, grifos do autor.

23 lIdem, Ibidem, p. 20.

24 GARCIA, Walter. Ouvindo Racionais MC’s. Revista Teresa (USP), Sdo Paulo, v. 4/5,
2003. P. 175.
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rap, “o foco de atencdo do ouvinte recaird sobre a voz ‘que canta porque
diz e que diz porque canta’®, ficando em segundo plano o apelo a dan¢a
ou a emocgdao sugerida por uma melodia sentimental”?®. Entendo que sua
énfase na relevancia da figurativizacdo tem a ver com a importancia que
da para o sentido das letras e, sobretudo, seu conteudo critico. Mas ¢é
preciso lembrar que, se a fala se caracteriza por uma instabilidade cons-
tante no uso das alturas e durag¢des, o rap transforma a fala em canto
fixando o ritmo das silabas. Por isso é impossivel entender o género sem
considerar também a centralidade do procedimento que Tatit chama de
tematizacdo.

No caso das rimas de improviso, tal como documentei nas bata-
lhas da Santa Cruz, a exploracdo sofisticada do ritmo é indispensavel
para garantir o cardter musical da pratica, sublinhando que o que esta
sendo dito ali “é brincadeira” (ou ainda, “é¢ musica”). O uso restrito das
alturas no canto-falado é uma das razdes pelas quais o rap é por vezes
questionado enquanto género musical, com frases do tipo: “isso néo é
musica”. A distin¢do entre fala e canto ndo é absoluta e a etnomusico-
logia mais recente tem contribuicdes interessantes para a discussdo dos
termos em que se pode pensar sobre o que é ou ndo é musica. Bruno Nettl
afirma que “se a musica pode ser definida, ela ndo pode facilmente ser
circunscrita, suas fronteiras sdo turvas e pode-se aceitar alguns feno-
menos como ao mesmo tempo musica e alguma outra coisa, essa ultima
usualmente sendo linguagem”?”. Anthony Seeger propde um quadro no
qual sugere um

conlinuum entre sons e movimentos ndo intencionais e ndo estru-
turados até performances cuidadosamente planejadas e altamente
estruturadas. As sociedades variam em suas defini¢cdes de géneros espe-
cificos de vocalizacdo (do arroto a canc¢io), movimento (de um tropecgo
a danca) e musica instrumental (de uma pancada a um solo de bateria
ou da vibracdo aleatoria de uma corda as vibragdes intencionais de um
instrumento de cordas).”®

25 A frase entre aspas simples é de Luiz Tatit, no livro Semidtica da Cang¢do (Sdo Pau-
lo, Escuta: 1994).

26 GARCIA, Walter. Ouvindo Racionais MC’s, op. cit., p. 175.

27 NETTL, Bruno. The Study of Ethnomusicology. Chicago: University of Illinois
Press, 1983, p. 23.

28 SEEGER, Anthony. Music and Dance. In: INGOLD, Tim (Org.) Companion Encyclo-
pedia of Anthropology. Londres: Routledge, 1994, p. 695.
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No caso do rap, sugiro que se entenda a precariedade no uso das
alturas ndo apenas em sua negatividade mas também como uma afir-
macdo de estilo. E isso afinal o que explica a importancia central que
ganha a autoria da letra. Em outros géneros de musica popular cantada, é
muito frequente que se valorize o intérprete muito mais do que o compo-
sitor. Ja no rap, pode-se afirmar que letrista e intérprete se confundem
praticamente na totalidade das situac¢des, respaldando a seguinte afir-
macdo de Sami Zegnani:

Uma particularidade do rap, com relacdo a outras musicas
contemporaneas “jovens”, reside na reivindicacdo da paternidade
das letras pelos artistas. Estamos aqui em um estilo musical no
qual autores e intérpretes sdo a mesma pessoa. Cantar — no sentido
classico do termo - e “rapar” ndo podem ser abordados de maneira
analoga dado que ndo ser autor dos textos que se “rapa” provoca a
vergonha e a exclusao quase certa do movimento hip hop.*

Nao tenho registro de rappers que interpretem em shows ou
gravem em disco raps que ndo sejam de sua autoria®. Tricia Rose
também sublinha o fato de que “letras de rap sdo um componente critico
da identidade de um rapper, o que sugere fortemente a importancia
da autoria e individualidade no rap”. A hipdtese encontra respaldo
na bibliografia nacional sobre o tema, como na afirmacdo de Silva: “a
mensagem é sempre singular, autoral. O que importa ndo é a interpre-
tacfio, mas a natureza politica do ato de compor, por isso 0s rappers nao
cantam musicas de outros grupos, mesmo que tenham logrado sucesso
popular”®,

Se compor - e ndo apenas interpretar textos de outros autores — é
uma decisdo, por assim dizer, politica, também devemos considerar a
citagéio de trechos de letras e o uso de samples como tomadas de posi¢éo.
Um bom exemplo é a recorréncia com que os Racionais MC’s utilizam
trechos de musicas de Jorge Ben Jor. O rap “Fim de semana no parque”

29 ZEGNANI, Sami. Le Rap comme activité scripturale: '’émergence d’un groupe illé-
gitime de lettrés. Langage et société. Paris, n. 110, dez. 2004.

30 O que acontece com alguma frequéncia é que nas bases musicais sejam utilizados
trechos de cangdes, e neste caso sdo sempre cancdes melddicas, que exploram as
alturas tanto quanto as duragdes.

31 ROSE, Tricia. Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary Ameri-
ca, op. cit., p. 95.

32 SILVA, José Carlos Gomes. Juventude e segregacao urbana na cidade de Sao Paulo:
os niumeros da vulnerabilidade juvenil e a percep¢ao musical dos rappers. Ponto
Urbe - Revista do Nucleo de Antropologia Urbana. Ano 1, versédo 1.0, jul. 2007.
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usa em seu refrdo samples de “Domingaz” e “Frases”, ambas do referido
compositor. No disco Sobrevivendo no inferno, de 1997, maior sucesso
de vendas do grupo até hoje, incluiram uma versdo completa da musica
“Jorge da Capadocia”, procedimento raro no rap.

Walter Garcia vem ha alguns anos desenvolvendo uma série de
artigos sobre os Racionais MC’s. No mais recente deles, analisa “Fim de
semana do parque”, avaliando justamente que

a forca do refrdo ndo reside apenas nas frases sampleadas com cria-
tividade e no balang¢o do ritmo. Essa criatividade e o balanco, sem
duavida, sdo importantes, mas a forca reside igualmente na ocupacgio
do espaco publico pela apropriag¢do do artista negro Jorge Ben Jor.
Um artista desde sempre difundido no mercado fonografico hege-
monico e que teve presenca fundamental nos bailes organizados
e frequentados por negros em Sdo Paulo desde a década de 1970.
Assim, o refrdo converte simbolicamente o que o preconceito e a
segregacdo divulgaram sobre os negros, notadamente sobre os
negros pobres.’

O compositor é um dos principais icones da “musica negra brasi-
leira” e a referéncia reiterada a ele, assim como o uso de determinados
samples e a citacdo pontual de versos de outros rappers, enquadrados na
insisténcia em se canto-falar suas proprias rimas, sdo estratégias deter-
minantes na criagdo da “comunidade imaginada” do hip hop.

E se vimos acima alguns aspectos que justificam considerar o free
stylecomo um tipo de rap, podemos agora nos ocupar do que faz dele uma
categoria a parte. Segundo seus praticantes, o freestyle ¢ um tipo de rap
que se caracteriza por ser “feito na hora”. Como no rap em geral, também
no freestylehd uma grande valorizac¢do da autoria das rimas, mas o para-
fuso dd mais uma volta: é preciso que sejam improvisadas. Uma das mais
poderosas acusag¢des de que um improvisador pode ser “vitima” durante
uma batalha é de ndo ser autor de seus versos ou, e ai estd o ponto chave,
de os haver decorado e néo os estar criando no momento mesmo. E o que
vemos na seguinte selecio de rimas, registradas por mim nas batalhas
da Santa Cruz, entre junho de 2009 e junho de 2010%*:

35 GARCIA, Walter. Sobre uma cena de “Fim de semana no parque”, do Racionais MC’s.
Estudos Avang¢ados,Sao Paulo,n.25(71), p.231,2011. Disponivel em: http://www.scie-
lo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-40142011000100015&Ing=pt&nrm=i-
s0. Acesso em: mar. 2015. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/50103-40142011000100015.

34, No contexto deste artigo os aspectos ritmicos dos improvisos néo serdo levados em
conta. Por essa razdo, optei por dispensar a aplica¢ao do flow diagram nos exem-
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td pensando o qué? suas rima decorada?
ndo ndo amigo, isso ¢ improvisada

eu vou fazendo aqui s6 a rima criativa
batalha decorada de rinha néo, aqui é néo ¢é retrospectiva

bosta nada eu tenho as rima improvisada
voceé fica falando as riminha que é decorada

eu gostei muito da sua rima
a decorada boa foi essa, né? que vocé entrou no clima

falando essas decorada que vocé escreveu no caderno
escuta sd, acho que ¢ o diabo que usa terno

maluco sai daqui que vocé ndo arruma nada
vocé com esses bagulho vem aqui querer mandar sua improvisada
decorada

eu bato na sua cara
porque as suas rimas ¢ tdo decorada que eu falo, vocé ndo manja
nada

fica 14 no youtube adicionando, fica 14 teclando, pensando
vamo’ ver freestyle dos outros pra eu continuar decorando

copia malfeita zoada e apagada
aqui vocé vai ser exterminado com a levada

sabe que aqui eu mando o verso na espreita
ele imita o Grilo, ¢ uma cdpia malfeita

Se nas batalhas de freestyle o carater improvisado de um verso é
tdo valorizado, cabe perguntar: quem poderia distinguir um verso deco-
rado de outro criado na hora, e com base em quais critérios?

A pergunta é retdrica, e certamente nos levaria a um impasse.
Peter Burke, entre outros autores, nos lembra que “o termo ‘improvi-
sacdo’ ¢ mais ambiguo do que parece, pois ¢ falsa a dicotomia entre
improvisado e memorizado. Qualquer palestrante sabe que existe um

plos selecionados.
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leque inteiro de possibilidades, entre os dois extremos de algo decorado
antes e algo criado na hora sem premeditag¢ao”.

Na musicologia o tema foi objeto de alguma discussdo, que
podemos recuperar sucintamente. Stephen Blum sugere que devemos
esperar encontrar varias maneiras de “contrastar improvisacdo com
outros modos de acdo — e o fazemos. Enquanto alguns contrastes sdo
escolhas bindrias (ou esse tipo ou ndo), outros envolvem discernir entre
aspectos mais ou menos improvisados de uma performance”3®. No caso
das batalhas de freestyle, parece mais interessante utilizar essa segunda
sugestdo, considerando aspectos mais ou menos improvisados ao invés
de procurar delimitar estritamente se algo é memorizado ou “feito na
hora”. Bruno Nettl chega a propor que se abandone ideia de improvisacgéao:
“ndo deveriamos entdo falar talvez em composicdo rapida e lenta, mais
do que composicdo justaposta a improvisacdo?”?. Nao ha porque ir tao
longe, até por respeito aos proprios improvisadores, que utilizam o termo
amplamente. No entanto, considerar composi¢do e improvisagdo como
dois fazeres em relacdo de contiguidade, parece agora indispensavel.

Os proprios participantes das batalhas da Santa Cruz nos déo
pistas para enfrentar essa questdo, como nos versos abaixo, transcritos a
partir de um improviso de Marcello Gugu, membro da Afrika Kidz Crew
e o frequentemente apresentador da batalha: “cada verso, cada rima
decorada/ inspiracdo para fazer uma nova versio de rima improvisada”.

Basicamente o que ele diz é que a inspiracdo para os improvisos
vem justamente da memorizacdo de versos e rimas. Decorar é a base do
improviso. E o que propde Walter Ong ao afirmar que “os materiais fixos
na memoria do bardo sdo sugestdes de temas e formulas a partir das quais
todas as historias sdo construidas de maneiras variadas”. Como sugere o
rapper Marcello Gugu, organizador da batalha da Santa Cruz, a partir de
cada verso decorado o improvisador pode fazer uma nova versao.

Mario de Andrade, em texto sobre o cantador de cocos Chico
Antonio, descreve o processo do improvisador como sendo uma “traicado

35 BURKE, Peter. Cultura popular na ldade Moderna. Sao Paulo: Companhia das Le-
tras, 1989, p. 169.

36 BLUM, Stephen. Recognizing Improvisation. In: NETTL, Bruno; RUSSEL, Melinda
(Orgs.) In the Course of Performance: Studies in the World of Musical Improvisa-
tion. . Chicago: The University of Chicago Press, 1998, p. 28 — grifo do autor.

37 NETTL, Bruno. Thoughts on Improvisation: A Comparative Approach. The Musi-
cal Quarterly, vol. 6o, n. 1, jan., 1974, p. 1-19, p.6. DOI: doi:10.1095/mq/LX.1.1.

38 ONG, Walter. Orality and Literacy. Nova lorque: Routledge, 2002, p. 60.
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da memdria”*. Gilda de Mello e Souza tem uma boa sintese do processo,
tal como identificado por Méario:

1. Inicialmente, o cantador canta uma melodia que ndo é sua e que
decorou com falhas de memoria. 2. Sobre essa melodia tece uma
série de variacdes inconscientes. 3. Enquanto a reproduz vai aos
poucos empobrecendo-a até tornd-la facil, esquemaética, vulgar. 4.
S6 entdo recomeca a fantasiar sobre ela, agora conscientemente,
com a inten¢ao de variar e enfeitar.*

Se tentarmos aplicar esses passos no processo do MC impro-
visador, podemos imagina-lo decorando um rap, por exemplo, dos
Racionais MC’s. Em seguida, ele cantard esse rap imperfeitamente,
variando alguns versos. Depois reterd apenas algumas passagens estru-
turais, a partir da qual comecard a construir novos versos e novas rimas.
Cada improviso seria resultante de uma memorizag¢do incompleta sendo
atualizada. Nettl cita uma canc¢do esquimo que tematiza o proprio ato de
compor*!, e os versos a seguir reforcam a pertinéncia do procedimento
aqui descrito:

All songs have been exhausted
He picks up some of all

And adds his own

And makes a new song*

Em entrevistas com freestylers, aprendi que eles “estudam” impro-
visacdo procurando aprender novas palavras e experimentando rimas
ou, em outros termos, decorando. Em seguida, no momento do impro-
viso, ¢ como se as lembrancas fossem acessadas e, no mesmo instante,
ligeiramente transfiguradas. A parte improvisada do improviso estaria
entdo nessa centelha do instante, que atualiza ou trai uma memdoria.

Mas nosso dilema continua: como determinar se a memdria foi
de fato “traida” e atualizada ou apenas reproduzida ipsis litteris? E mais
uma vez a questdo aparece como uma armadilha sem saida, uma vez que

59 ANDRADE, Mario de. Notas sobre o cantador nordestino. Folha da Manhd, Sao
Paulo, 15 jan. 1944. Mundo Musical.

40 SOUZA, Gilda de Mello. O tupi e o alatide. Sao Paulo: Duas Cidades, 1979, p. 24.

41 NETTL, Bruno. Thoughts on Improvisation: A Comparative Approach, op. cit.

42 Todas as cangdes se esgotaram/ Ele pega um pouco de cada/ Acrescenta algo seu/
E faz uma cang¢do nova.
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néo ¢ possivel acessar os processos cerebrais de cada improvisador pra
separar a parte de improviso da parte decorada.

Analisando as centenas de improvisos registrados na Santa Cruz,
algumas rimas se destacam por sua recorréncia. Sio como chavdes, que
servem para qualquer circunstancia, sem necessariamente precisar de atua-
lizagdes ou eventualmente funcionando apenas com a troca de algum nome
proprio. Na linguagem nativa esses chavdes sdo chamados de “muletas™
Note-se também que certas expressdes como “é isso mesmo”, “cé ta ligado”
e “é desse jeito” funcionam como figuras de linguagem metalinguisticas,
apenas para estabelecer comunicac¢do, & maneira das corriqueiras formu-
lacdoes de saudacdo (“oi, tudo bem?”, etc.). O material é exaustivo e me
contentarei aqui com alguns poucos exemplos. A seguir, dois casos: a rima
da expressdo “ndo tem proposta” com o xingamento “bosta”; e a expressao
“causar seu fim”, ora com “assim” ora com a autorreferéncia “mim”:

1.
seu gordo idiota, suas rima aqui so fala bosta
acabo com vocé tiozdo, ndo tem proposta

seu merda MC ridiculo de bosta
toma vergonha na sua cara que ndo entende a proposta

vocé é um bosta
falou que ele é bosta, e vocé que nao entende a proposta

vocés sao dois bosta
que ndo entende a proposta

esse menino fajuto, seu bosta
cala a sua boca que vocé ndo entende a proposta

2.
eu vou falar cé ta ligado, é assim
Fagal colou aqui na rima s6 pra causar o seu fim

ceé ta ligado, cé vai apanhar pra mim
porque eu chego no bagulho e ja causo seu fim

rd, desse jeito é assim
Nino s6 chegou aqui pra causar seu fim
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eu vou rimando mesmo assim até o fim
cé ta ligado que vou causar o seu fim

vocé ndo vai conseguir rimar contra mim
¢ o Luca que chega e causa o seu fim

Christian Béthune faz uma sugestdo valiosa a respeito do uso de
chavdes nas batalhas de freestyle. Segundo ele,

Essas sequéncias de trocas verbais pertencem em grande medida
ao dominio publico e participam de um patrimonio codificado de
lugares comuns vernaculares. Conjunto de questdes e respostas
pronto para emprego, a invenc¢do poética nesses embates oratorios
estd ligada a arte de usar essas formulas espirituosamente (esprit
d’a-propos), adaptando forma e contetido as particularidades da
situacdo presente, flexionando-as em hdbeis variagdes, mais que
como uma criacdo ex nihilo, o importante sendo estabelecer um
jogo de linguagem suscetivel de ocupar o espago social.¥’

O jogo do improviso nas batalhas de rima teria a ver entdo com a
capacidade de estabelecer relagdes com a situacdo presente, ou como
sugere o autor numa feliz expressao francesa, usar as formulas com esprit
d’a-propos. Falando dos cantadores nordestinos, CAmara Cascudo refor¢a
a hipotese, ao afirmar que

possivelmente a percentagem da improvisacdo ¢ menor do que
pensamos. Os cantadores tém processos pessoais de mnemo-
técnica e guardam centenas e centenas de versos felizes para
aplicacdo oportuna. Ndo dizem o verso inteiro mas incluem duas
ou trés linhas, ou as imagens, no trabalho individual, dando a
impresséo de obra original.**

No exemplo a seguir,uma pequenareferéncia auma peca do vestud-
rio do adversdrio ja d4 um tom mais atual a uma rima chavéao: “é desse
jeito, entende a proposta/ camiseta marrom, ja disse que cé é um bosta”.

43 BETHUNE, Christian. Le Rap: une esthétique hors la loi. Paris: Editions Autre-
ment, 1999, p. 74.

44 CASCUDO, Luis da Camara. Vaqueiros e cantadores. Sao Paulo: Global, 2005, p.
204,
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Comparemos mais alguns casos para melhor entender como um
chavéo pode ser usado apenas de maneira geral ou ser atualizado com
esprit: “uma duas trés, quatro cinco seis/ ndo me amarro conte tudo de
uma vez”. Nesta caso, o recurso de contar alguns nimeros e em seguida
buscar a rima é usado de maneira a caber em qualquer situacao.

A seguir, o improvisador serviu-se do mesmo chavdo mas contex-
tualizando-o para atacar seu adversario ruivo e obeso: “um dois trés,/ cé
quer falar pra mim, cé parece um gordo irlandés”. O efeito de improviso
no segundo caso é evidentemente muito mais eficaz.

E nota-se adiante que mais uma vez os chavdes sdo usados sem
menc¢do ao momento: “moleque é isso mesmo/ cé té ligado que no bagulho
eu vou desenvolvendo”.

O improvisador também inspirou-se na sigla SBA, impressa na
camiseta de seu adversdrio, para criar uma rima improvisada a partir
de um primeiro verso chavio: “ele chega aqui agora, ja desenvolvendo/
sua blusa resume o seu freestyle: SO Bosta Acontecendo”.

Tratando da pratica do toast, Abrahams sugere que o uso de
chavdes permite que se amplie o repertorio de possibilidades de dizer
uma mesma coisa alterando o numero de silabas e/ou a terminacéo
(e logo, a rima). O recurso também ¢é recorrente no freestyle. Afinal, é
preciso manter um fluxo constante de palavras ou, dito de outra maneira,
garantir que uma vez comec¢ado o improviso, ndo se pare de rimar para
pensar.

Vale fazer um pequeno desvio e discutir outra estratégia para
nao perder o flow: a repeti¢do das palavras finais de um verso no inicio
do seguinte, técnica que o freestyle compartilha com diversas outras
praticas de improviso verbal. Segundo Walter Ong,

a necessidade de continuar falando enquanto procura em sua
mente o que vai dizer em seguida também encoraja a redundéncia.
No discurso oral, ainda que uma pausa possa ser eficaz, a hesi-
tacdo é sempre desmobilizadora. Por isso € melhor repetir alguma
coisa, se possivel de maneira astuciosa, ao invés de simplesmente
parar de falar enquanto se pesca a proxima ideia. Culturas orais
estimulam a fluéncia, a efusdo, a volubilidade.*

Improvisadores com os quais conversei relatam que um procedi-
mento eficaz para esse efeito de fluidez é a repeticdo do ultimo verso de

45 ONG, Walter. Orality and Literacy. op. cit., p. 40.
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uma estrofe no inicio da estrofe seguinte*. Podemos observar como isso
ocorre na selecdo de versos a seguir, todos registrados na Santa Cruz:

é desse jeito, olha qual parada
se prepara que agora ¢ chuva de porrada

chuva de porrada, segue s6 na picadilha
agora Mamuti rima no maior estilo quadrilha

Mamuti vem, s6 mandando os verso hom
e mostra que o Chalen aqui nunca tem o dom

nunca tem o dom parceiro, eu continuo a rima
vai vendo como é, elevando a autoestima

elevando a autoestima, s pra falar mais uma coisa
se fosse a quadrilha, veio de branco: aqui é a noiva

como eu rimo fazendo sempre vocé de bobo
vem com a blusa de skate mas no verso s6 da tombo

s$6 da tombo néo consegue se manter de pé
e andar agora vé como é

chego pra rimar, cé fica entristecido
salvei suas rima no PC, deu arquivo corrompido

deu arquivo corrompido moleque, cé me desculpe
sou das chiquititas, vocé é do meu fa-clube

O recurso de repeticdo do ultimo verso permite que o improvi-
sador ganhe alguns segundos para pensar no que dird a seguir, sem

46 Camara Cascudo comenta o uso desse mesmo procedimento nos desafios nordesti-
nos (Literatura oral no Brasil, op. cit., p. 370).
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perder fluidez. Da mesma maneira, enquanto lanc¢a dois ou trés versos
-padrdo, pode pensar em uma rima poderosa para a estrofe seguinte*.
Se analisarmos as batalhas tendo essa perspectiva, é possivel identifi-
carmos os momentos em que o uso de uma rima padrdo prepara uma
estrofe original. Vejamos no exemplo a seguir, tirado de batalha entre
Fabio e Mamuti, registrada na Santa Cruz em junho de 2009:

Fabio

se liga s6 Mamuti agora me escute que eu vou te dar um chute
na sua rima eu vou apertar o mute,

nao se discute, esse é o talento entdo desfrute
é isso meu amigo ndo se furte ndo me insulte

porque cé ta ligado, vai perder qual é que é?
aqui a sua rima mano ndo chega no meu pé

eu to ligado que quando eu entro eu ganho
se liga a minha rima ¢ tdo grande quanto o seu tamanho

é desse jeito mano, entre aqui no ringue
vai embora do Santa Cruz e vai comer um Burguer King

chega 14 parceiro e pede um Whopper
cé come tanto, t4 precisando fazer um cooper

Fabio comeca com duas estrofes nas quais explora rimas com a
terminacdo do nome de seu adversario: Mamuti. Podem até ter comecgado
a ser compostos no momento em que Fabio soube contra quem iria bata-
lhar (ou em casa, pensando que um dia teria Mamuti como adversdrio),
mas sio versos necessariamente criados para essa situacdo, exigindo um
nivel de concentracdo maior. Em seguida, Fabio emenda com dois versos
padronizados: “porque cé ta ligado, vai perder qual é que é?/ aqui a sua
rima mano ndo chega no meu pé”. Na estrofe seguinte, comeca ainda
com um verso chavio: “eu t0 ligado que quando eu entro eu ganho”; que
entdo serd complementado por uma rima ja mais atualizada ao contexto:
“se liga, a minha rima é tdo grande quanto o seu tamanho”. Em seguida,

47 Agradeco ao musico T6 Brandileone pela sugestao.
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podera finalizar o round com duas estrofes originais e engracadas, utili-
zando rimas raras como “ringue/King” e “Whooper/cooper”.

Na resposta de Mamuti estd presente uma estrutura muito pare-
cida. Ele comeca com duas estrofes fortemente conectadas com o contexto,
faz uma pausa utilizando chavoes para poder preparar os versos finais,
e entdo conclui o round com rimas “atualizadas”. Mas se ele comecou
bem, néo foi tdo feliz nas ultimas rimas, ficando muito colado & forma
padrdo. Nao é a toa, portanto, que perdeu o round para Fabio.

Mamuti

beat bom e agora anima
eu exercito o fisico, cé precisa as rima

é embacado né tio? pra isso ndo tem academia
ndo tem nenhuma “Jiu-jitsu ritmo e poesia”

cé sabe qual que é a da parada
Mamuti chega aqui s6 nas improvisada

chega na improvisada e vem da ZO
sua rima é do meu tamanho, a minha é maior

vai vendo como ¢é s0 as rima verdadeira
ndo chega no seu pé mas te passa rasteira

te passa rasteira e te deixa no chao
vé s6 como ¢ pesado na improvisacgao

é pesado mesmo mas néo é s6 banha
cé ta ligado aqui é o Mamuti que ganha

O que interessa aqui é sugerir estratégias que podem organizar os
improvisos, mais do que estabelecer formas fixas a serem seguidas como
cartilha. Nesse sentido, se 0 uso de muletas é frequente, podemos imaginar
também que para cada insulto padrao existem possiveis respostas padrao.
Ainda que a criatividade e versatilidade dos improvisadores permita que
se mantenha o interesse no jogo em funcao das diversas possibilidades de
variagdo, os proprios MCs revelam que se torna macante ter que enfrentar
sempre as mesmas pessoas. Depois de ja ter batalhado com todo mundo
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que frequenta a Santa Cruz ou a Rinha, as principais batalhas de Sao
Paulo, MC Lucas diz que “perde a graca quando sé rola rima repetida”.

Voltando entdo ao tema dos chavdes ou rimas repetidas, é preciso
notar que, além de servirem de apoio para os MCs, essa recorréncia é
também uma afirmacéo de estilo. Ao reproduzirem versos-padrao, estdo
refletindo tradi¢des da palavra cantada, principalmente do rap; ao mesmo
tempo, estdo manipulando esses consensos e criando novos paradigmas.
E néo é possivel distinguir uma etapa de outra, sdo processos concomi-
tantes. Bruno Nettl sugere que o improvisador sempre trabalha a partir
de um modelo, especifico pra cada cultura e, podemos aqui estender a
noc¢ao para afirmar, também cada género musical: h4 uma linguagem
de improvisacdo especifica do jazz, do choro, do rock. Afirma o mesmo
autor:

Podemos considerar que cada modelo, seja ele um tema, um cons-
tructo teérico, ou um modo com volteios melddicos caracteristicos,
consiste em séries de eventos musicais obrigatorios que devem ser
observados seja de maneira absoluta ou com alguma frequéncia,
de maneira que o modelo permaneca intacto.*

Asmuletas sdo motivos aos quais todos os que pretendem reafirmar
seu pertencimento a essa comunidade imaginada da “cultura de rua”
acabam se referindo para, no mesmo momento, se destacarem singular-
mente como improvisadores. Esses motivos sdo objeto de negociagdes ao
longo do tempo e da experiéncia, e “nem todos precisam necessariamente
aparecer em uma performance, mas alguns devem estar evidentes, para
que a performance tenha credibilidade™®.

E o caso de “representar” e “proceder”, palavras usadas de maneira
tdo particular que merecem uma certa atencao. O verbo representar, de
resto absolutamente corriqueiro na lingua portuguesa, ¢ usado frequen-
temente de maneira intransitiva: “eu represento”. S6 podemos deduzir
seu significado a partir dos exemplos nos quais o verbo é usado em sua
forma transitiva. Ele as vezes aparece seguido da menc¢do a um local
em particular (como o Parque Bristol, ou a Zona Leste), outras de uma

48 NETTL, Bruno. Thoughts on Improvisation: A Comparative Approach, op. cit., p. 13.

49 Idem, Ibidem, p. 3. Isso dito, ndo sdo apenas as muletas que estruturam e “tipificam”
a performance das batalhas de freestyle: também se repetem padrdes de flow, de ves-
timenta e de atitudes corporais. Cf. TEPERMAN, Ricardo Indig. Tem que ter suingue:
batalhas de freestyleno metro6 Santa Cruz. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia
Social), Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao
Paulo, 2011.
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categoria mais ampla como “favela” ou “periferia” ou ainda mais gerais:
“eurepresento os mano”, “eu represento o rap”. Ja o vocabulo “proceder”
¢ usado em geral como substantivo (“eu tenho proceder”®). Segundo
Alexandre Pereira, a palavra sugere um repertério proprio de “modos
de agir, de postura corporal, de fala, de girias, de vestimenta e de outras
referéncias comuns, remetendo a dois significados: o de procedéncia (de
origem, de proveniéncia) e o de procedimento (de modo de portar-se,
enfim, de comportamento)”.

Em outro registro, o uso reiterado de vocativos como “familia”,
“parceiro”, “irmdo” se relaciona com o estabelecimento da relacdo de fami-
liaridade que, segundo José Guilherme Magnani, é prépria do “pedaco”:
“aquele espaco intermediario entre o privado (a casa) e o publico, onde se
desenvolve uma sociabilidade béasica, mais ampla que a fundada nos lacos
familiares, porém mais densa, significativa e estdvel que as relacdes
formais e individualizadas impostas pela sociedade”®. Note-se também
que as redes de sociabilidade que se tecem nesse contexto sdo parte
muito significativa das razdes que movem os participantes a reiterarem
sua frequéncia. Muitos grupos foram criados a partir do encontro de MCs
nas batalhas da Santa Cruz, inclusive e sobretudo de jovens origindrios
de bairros muito distantes uns dos outros®.

Enfim, uma vez tendo sugerido as ambiguidades do conceito de
improvisacdo, ndo se deve considerar que os freestylers fazem apenas
pastiche de si mesmos. Se hd muito de decorado, recorrente e previsivel,
trata-se ainda assim de um torneio de improviso e é sua dimensio impre-
visivel que constitui a atracdo principal desta pratica. Tampouco se trata
aqui de procurar criar um indice para medir o grau de imprevisibilidade
de um improviso, mas sim, de indicar de que maneira um improvisador
pode transmitir a impressido de que estd criando seus versos naquele
momento. O uso de rimas originais, pouco ou nunca ouvidas nas bata-
lhas, é um indice relevante. E claro que outros aspectos também sio
importantes na apreciacdo do desempenho de um MC numa batalha de
JSreestyle, como a inventividade e destreza no flow e a capacidade de fazer

50 Segundo o dicionario Houaiss, proceder é tanto verbo quanto substantivo, definido
como: “modo de agir ou de ser; procedimento, comportamento”.

51 PEREIRA, Alexandre Barbosa. De rolé pela cidade: os pixadores em Sdo Paulo.
Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Social), Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2005, p. 95.

52 MAGNANI, José Guilherme. Festa no pedago. Sdao Paulo: Hucitec, 2003, p. 138.

55 A Criolina Crew, por exemplo, tem quatro integrantes vindos cada um de uma regiao
metropolitana diferente: Marcello Gugu do Ipiranga, Tiagdo de Diadema, Lucas da
Bela Vista (mas natural de Vitéria) e Nino do Bexiga.
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rir com imagens engracadas. Mas por ora, contentemo-nos com a sugestao
de que, mais do que ser ou ndo ser, o freestyle deve parecer improvisado.
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