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“E da periferia que a cultura explode.”
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RESUMO

O presente trabalho procura evidenciar a relagdo entre musica e cultura urbana, a
fim de demonstrar a influéncia de costumes e contextos sociais na producdo poética e sonora
da musica rap. Para isso percorremos o trajeto histérico da cultura hip-hop, comecando pelas
festas de rua de Kingston e Nova lorque até chegar a Belo Horizonte, onde acontece o Duelo
de MCs, evento realizado semanalmente no anfiteatro do Viaduto Santa Tereza, de agosto de
2007 até maio de 2013. A rua, para a cultura hip-hop, € uma instituicdo, lugar de vivéncias,
aprendizados e descobertas. E o espaco onde acontecem as disputas de danca e MCing,
conhecidas como batalhas de break e freestyle, respectivamente. O freestyle (estilo livre) é o
desenvolvimento de “rimas” improvisadas, criadas espontaneamente pelo MC ou rapper. O
Duelo de MCs tem como cerne este tipo de batalha, que acontece em diferentes modelos,
sendo 0 mais recorrente o embate de versos ofensivos. O vencedor é determinado de acordo
com o voto da plateia por meio de gritos, palmas e levantar de méos. Junto as “rimas” sdo
tocadas pelo DJ as “bases” ou instrumentais de rap, que acompanham a improvisa¢do do MC.
A sonoridade dessas bases também revela muito sobre a historia, a cultura e o codigo social
dos rappers e hip-hoppers. Manipuladas em estidio com justaposi¢do de temas musicais e
distorgdes de altura e de timbre, estas bases procuram reproduzir a sujeira e o ruido das ruas,
enfatizando as letras de denuncia social ou mesmo de desabafo pessoal dos MCs e rappers.
Junto a isso ha ainda um repertdrio imageético de vestimentas e videoclipes que procuram
reforcar essa ldgica. Partindo da musica e da cultura hip-hop, este estudo resvala também em
diferentes tematicas que se desdobram sobre este universo, a saber: identidade, meio urbano,
cddigo social, violéncia e representacdo. Todas elas pertencentes ao ethos do hip-hop. Foram
feitas entrevistas presenciais e por internet, de carater semiaberto, com a Familia de Rua,
coletivo organizador do Duelo, e com Douglas Din, MC de destaque no evento, a fim de obter

0 ponto de vista dos personagens centrais deste estudo.

Palavras-chave: Rap. Hip-hop. Cultura urbana. Ethos. Produ¢do musical.



ABSTRACT

The present work aims to evince the relation between music and urban culture, in
order to demonstrate the influence of customs and social contexts in the poetic and sound
production of rap music. In order to do that, an entire trajectory was made in order to trace
the origins of hip-hop culture, starting from the block parties in Kingston and New York, all
the way to the city of Belo Horizonte — Brazil, where the weekly Duelo de MCs (MC Duels)
have taken place at the Santa Tereza overpass amphitheater between the years of 2007 and
2013. The streets, for hip-hop culture are an institution. Gathering places, for learning and
discovery. It is a space where dance and MCing competitions, also known as break and
freestyle battles, respectively occur. Freestyle is the development of improvised rhyming,
created spontaneously by the MC or rapper. These Duelo de MCs have different types and
models, the most recurrent one being the collision of offensive verses. The winner is
determined according to the audience's vote, through shouts, clapping and hand-raising.
Along with the rhymes, Djs play what is known as a "base", or rap instrumentals which assist
in the MCs improvisation. The sound of these bases also reveals a lot about the history,
culture and the social code among rappers and hip-hoppers. Manipulated in studios, with the
juxtaposition of musical themes and the distortion of pitch and tone, they seek to reproduce
the grime of street noises, whilst emphasizing lyrics for social justice, or perhaps as a means
of personal vent for frustrations. Along with that, there is also an image repertoire of garments
and video clips which try to reinforce this logic. By studying music and hip-hop culture, this
work demonstrates that other themes also come about in this very universe, such as: identity,
urban means, social codes, violence and representation. Face-to-face and via internet
interviews were made with the Familia de Rua group; an organizing entity of the Duelo, and
with Douglas Din, a renowned MC at these events, in order to obtain the point of view of

some central characters into the study.

Key words: Rap, Hip-hop. Urban Culture. Ethos. Music production.
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INTRODUCAO

O objetivo deste estudo é demonstrar como fatores sociais e historicos
determinaram os tracos musicais e ideoldgicos do rap estadunidense e brasileiro. Para isso foi
abordada primeiramente a historia da musica jamaicana a partir da década de 1950, momento
em que o baile de rua, conhecido como dancehall, ja estava consolidado na periferia de
Kingston. A importancia de iniciar a anélise pela Jamaica reside no fato de que os deejays"
jamaicanos cantavam e criavam alguns versos improvisados sobre o instrumental dos vinis
que discotecavam antes mesmo de os artistas de hip-hop comecarem a fazer o mesmo em
meados dos anos de 1970 nos Estados Unidos. Também ja valorizavam a poténcia sonora,
utilizando grandes alto-falantes nesses bailes de rua, nos quais se enfatizava bastante os
graves. A configuracdo do dancehall jamaicano foi o escopo do rap estadunidense. O
contexto social de ambos os lugares apresentava fortes semelhancas, sendo a principal delas o
modo de producdo musical e a situacdo de pobreza. Quando chega ao Brasil, nos anos de
1980, pais entdo tido como de Terceiro Mundo e com um grande contingente de populacéo

negra, o rap encontra uma realidade similar e se expande consideravelmente.

A producéo sonora do rap parece refletir o ambiente no qual seus artistas vivem e
se projetam. Ndo sO a poesia procura representar a cidade, a periferia e a rua, mas a
sonoridade das bases ou instrumentais de rap também (ROSE, 1994, p. 19). A aspereza e a
robustez desses instrumentais remetem a sujeira e a violéncia vista e vivida na cidade sob a
perspectiva desses moradores de periferia. A propria voz do rapper também contribui para
reforcar tal atmosfera, uma vez que este ndo canta melodicamente, nem fala, mas sim entoa

um “canto percussivo” que “falando... cria uma melodia propria” (KEYES, 2002, p. 128).

Além do carater mais percussivo que melddico da voz ha também a valorizacdo da
interpretacdo do canto, que se aproxima das praticas africanas de contacao de historias; além
da aproximacdo com discursos inflamados de protesto, nos casos em que o MC? interpreta

seus versos com agressividade. O canto parece remeter ao proprio ambiente hostil da cidade

1 O termo disc-jockey (DJ), famoso através do hip-hop e da msica eletrénica dangante, difere do termo deejay
usado pelos jamaicanos para se referirem aos toasters, animadores que acompanhavam os selectors exaltando o
publico e criando alguns versos improvisados ao microfone (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 114).

2 Orap (rhythm and poetry), ainda que possa ser entendido como um “elemento” da cultura hip-hop idealizada
pelo lider e DJ Afrika Bambaataa, conforme seré visto no capitulo 2, é também produzido fora desse preceito, ja
que ser rapper nao implica necessariamente em ser MC (Mestre de Ceriménia). O MC é o representante do hip-
hop no rap, enquanto o rapper € aquele que rima, mas ndo segue 0s preceitos da cultura necessariamente.
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narrada por esses artistas. Partindo desse ponto de vista, como separar musica e cidade? E
possivel compreender os tracos sonoros do rap desconectados a situacdo de pobreza e
violéncia em que é produzido, ainda que esse género musical ndo se limite a falar apenas
sobre o tema da pobreza e da violéncia? E possivel analisar em profundidade qualquer
produgdo musical sem antes averiguar seus autores e quais sdo as historias de seus
produtores? Que voz é essa que esta sendo observada? Essas foram algumas das principais
perguntas que surgiram no trajeto de pesquisa, e que a presente dissertacdo se empenhou em
responder. Nesse aspecto, Tricia Rose, escritora do premiado livro Black noise: rap music and

black culture in contemporary America, afirma que:

Examinar como formas musicais sdo moldadas por forgcas sociais € importante,
porque coloca em foco o quédo significativas sdo a tecnologia e a economia na
contribuicdo para o desenvolvimento de formas culturais. Isso também ilumina tanto
aspectos de expressdes musicais historicamente especificos [...] como ligacGes de
estilo entre formas musicais através de periodos histéricos. (1994, p. 23)

Por meio de informacdes obtidas nos estudos socioldgicos e musicoldgicos tanto
de pesquisadores brasileiros como estrangeiros, procuramos captar a trama sociomusical em
que o rap é produzido. Documentérios, videoclipes, entrevistas e letras de musicas também
ofereceram pistas importantes para interpretar esse universo. Pelo esforco empreendido,
identificamos algumas especificidades importantes da musicalidade do rap a partir da
interpretacdo de forgas sociais e histéricas que moldaram o desenvolvimento desse género

musical.

Quando ingressei como mestrando na Escola de Musica da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG) estava em contato com o universo do hip-hop, principalmente com
o0 rap, ha seis anos, como baterista do Julgamento (grupo atuante no hip-hop mineiro atuante
desde 1995), sob o codinome Gusmao. O grupo criado e idealizado pelo rapper e jornalista
Rogério Francisco Dias, codinome Roger Deff, morador do bairro periférico Jardim Alvorada,
sempre teve como diferencial o carater agregador de sua formacgdo. Sérgio Giffoni, o DJ
Giffoni, produtor musical do grupo e um dos membros mais antigos da banda € oriundo do
bairro Floresta, caracterizado pelo perfil central e de classe média. Eu mesmo, quando
conheci Roger Deff na faculdade de Jornalismo da Pontificia Universidade Catolica de Minas
Gerais (PUC/Sao Gabriel) e me juntei ao grupo, morava no Cidade Nova, bairro de perfil

similar. Porém, algo que valorizo e considero como diferencial na minha formacéo pessoal e
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de pesquisador sdo minhas origens no bairro Alto dos Pinheiros, local onde vivi minha
infancia e adolescéncia e que possibilitou o desenvolvimento de amizades com pessoas de

classes sociais menos abastadas que a minha.

Outro ponto importante a salientar sobre o Julgamento é que os colegas de banda,
nascidos na década de 1970, portanto, mais integrados ao hip-hop do que eu, nascido em
1986, possibilitou a construcdo de uma perspectiva historica privilegiada sobre a cultura hip-
hop de Belo Horizonte. A constante troca de ideias, 0 empréstimo de materiais audiovisuais e
sonoros, e as indicagbes de leitura que o0s integrantes consideravam como validas e
condizentes com o saber do grupo foram importantes para a consolidacdo desta pesquisa.

Tobias Wellington, o DJ Tobias, integrante do grupo, teve um papel importante nesse aspecto.

Os ensaios semanais e as discussdes que aconteciam em torno do trabalho artistico
do Julgamento permitiram que eu compreendesse a musica rap e a cultura hip-hop por meio
de uma participacéo direta no fazer musical. Em tais situacdes o que vinha mais a tona era o
embate entre a formag&o tedrica® dos instrumentistas da banda e o saber prético dos rappers e
DJs, duas visdes que se chocaram nos trés primeiros anos que estive no grupo (até o0 momento
desta dissertacdo, ainda integro e participo ativamente no Julgamento). Esse aspecto sempre
me chamou muito a atengdo e me incomodava, pois a tal discordancia parecia ser uma
consequéncia direta de um determinado pensamento instituido no hip-hop: o rap nao precisa
ser estudado, mas aprendido na préatica. Shocklee, produtor do coletivo Bomb Squad,

renomado por trabalhos como Public Enemy, afirma que:

Nos ndo gostamos de musicos. Nos ndo respeitamos musicos. A razdo disso é
porque eles olham para as pessoas que fazem rap como alguém que ndo tem
conhecimento algum. Na verdade, é bem o contrario. Nds temos musicalidade, uma
melhor concepcdo de musica, para onde ela vai, do que é possivel fazer. (ROSE,
1994, p. 82)

Rose aproveita para citar ainda trabalhos de muasicos como Thelonius Monk, que
através do jazz, sem formagdo musical e técnica apurada, compunha de maneira heterodoxa

concebendo novas formas de criagdo. Uma fala de Shocklee reitera a ideia quando diz: “Essa

LR N3

® Aqui quero dizer que os instrumentistas da banda usavam termos tedricos como “notas”, “ritmos” e “timbres”
para lidar com essa musica. Enquanto isso, os MCs usavam termos informais como “peso”, “rapidez”, “lento”,
“sujo” e “bonito” para se referirem a construg@o das batidas e, as vezes, a propria construgdo vocalica. Os DJs
utilizavam seu proprio leque de técnicas e terminologias, mas também utilizavam figuras de linguagem e termos

informais quando tinham que lidar com aspectos musicais fora do universo dos toca-discos.
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ainda é a nossa filosofia, mostrar as pessoas que isso que vocés chamam de musica é muito

maior do que vocés pensam.” (ibid.)

Como se vé, a fala do membro da Bomb Squad denota tanto o preconceito em
relacdo ao rap por parte dos muasicos como o tratamento purista dado ao rap pelos préoprios
produtores desse género musical, visto como algo que ndo deve ser estudado teoricamente a
fim de se manter a “inocéncia” e a “ignorancia” (ibid.). Para contrapor esse ponto de vista
purista de Shocklee vale a pena lembrar que um dos grupos mais importantes do rap
estadunidense é formado por musicos, o The Roots. Fundado em 1987 e liderado pelo MC
Tarig “Black Thought” Trotter e pelo baterista Ahmir “Questlove” Thompson, o grupo esta
em atividade até os dias atuais e sempre contou com mdusicos de alto nivel técnico em sua
formacdo. Ben Kenney, ex-guitarrista do grupo e atual baixista da banda de rock Incubus é
multi-instrumentista e cantor, conforme pode ser visto no videoclipe Eulogy, musica de seu
album solo Distant and Comfort (2008).*

Uma experiéncia direta com o tema estudado na pesquisa me ajudou a perceber
melhor esses dois mundos: o da teoria e o da pratica. Tive a felicidade de me inscrever para
uma noite do Duelo do Conhecimento (duelo temético ndo ofensivo, realizado em Belo
Horizonte, em que o MC “rima” a partir de temas preestabelecidos pelos organizadores) e
vencer uma batalha contra 0 MC Lil, constante participante dos duelos. A experiéncia pratica
e direta com o tema estudado fomentou reflexdes sobre a riqueza e a dificuldade envolvidas
na improvisacdo das “rimas” diante de um publico de hip-hop. Ao final do Duelo de MCs,
quando saudei os integrantes da Familia de Rua, fui recebido com os seguintes dizeres de Pdr
Valentim e Monge: “Bem-vindo ao nosso mundo”. Tal colocacdo fez que eu refletisse sobre
meu papel enquanto pesquisador na tentativa de captar esse “mundo” e também no papel
desempenhado por cada MC que se “arriscava” nos palcos do Viaduto de Santa Tereza nas

sexta-feiras a noite.

Nesse processo de maturacdo de ideias a atuacdo de meu orientador, Dr. Carlos
Palombini, foi essencial. Quando esta dissertacdo ainda era um projeto, o percurso pretendido
estava baseado mais no campo etnografico e antropoldégico do que musical. Meu intento
inicial era estudar as ocupacdes artisticas de rua, que tém crescido em Belo Horizonte nos

ultimos anos, utilizando o Duelo de MCs como expressdo maior de tais eventos. Com 0

* BEN Kenney: Eulogy (Live). Youtube. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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encorajamento e a orientacdo de Palombini, come¢amos a tragcar um caminho musicologico
para este estudo, mudanca que se mostrou mais proveitosa e instigante que a perspectiva

adotada anteriormente.

Um livro essencial para os novos rumos adotados foi Rap music and street
consciouness (2002), de Cheryl L. Keyes, professora adjunta de Etnomusicologia na
Universidade da California em Los Angeles (UCLA). Ela esteve em contato direto com a
cultura hip-hop estadunidense, principalmente em sua fase inicial, e compartilhou
informacdes de fontes primarias em sua pesquisa, apuradas com o refinamento académico. De
certa forma o trabalho da pesquisadora serviu como modelo para a construcdo desta
dissertacdo, pelo sucesso obtido em relacionar tdo bem dados histéricos e socioldgicos
partindo da anélise de tragos musicais. O j& citado Black Noise: rap music and black culture
in contemporary America (1994), de Tricia Rose, professora assistente de Historia e Estudos
Africanos na Universidade de Nova lorque (NYU), também foi de grande importancia ja que
construiu um trabalho consistente, no qual interpretou os tragos sonoros da mdsica rap e 0s

habitos da cultura hip-hop a partir de reflexdes historicas, econdmicas e socioldgicas.

No ambito sonoro os trabalhos mais importantes foram Rap music and the poetics
of identity (2000) e Music and Urban Geography (2007), ambos escritos por Adam Krims,
professor de Analise Musical da Universidade de Nottingham, que é referéncia nos estudos
académicos de mausica rap, falecido em setembro de 2012. Outro trabalho influente na
interpretacdo do desenvolvimento ritmico e vocal dos cantores de rap foi How to Rap: The
Art & Science of the Hip-hop MC (2009), de Paul Edwards, que reuniu centenas de MCs
entrevistados num mesmo livro, podendo expressar 0s mecanismos e metodos utilizados pelos

rappers em suas cria¢fes vocais e poeticas.

Grande parte da literatura encontrada foi inglesa e estadunidense, revelando a
necessidade de avangarmos enquanto pesquisadores brasileiros de cultura hip-hop, e,
sobretudo, de musica rap. Dos materiais nacionais pesquisados, somente um se aproximou do
proposito de retratar o hip-hop em seu aspecto artistico, sendo ele Rappers: poesia, oralidade
e performance (2005), dissertacdo de mestrado de Anizio Viana da Silva pela Faculdade de
Letras da UFMG.

As andlises encontradas aqui se direcionam para a decodificacdo do ethos (reunido
de tracos psicossociais que definem a identidade de uma determinada cultura; personalidade
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de base) do hip-hop através da decifracdo das letras de musicas e das “rimas” improvisadas
nas batalhas do Duelo de MCs. Também buscamos desvendar caracteristicas sonoras e de
producdo musical do rap a partir de tracos sociais e histdricos tanto brasileiros como
estadunidenses. O uso de videoclipes serviu para indicar a forma como esses artistas se

projetam e representam o discurso empregado em suas masicas.

Todas as traduces feitas neste trabalho foram realizadas por mim, com excecéo
das falas vindas do documentério (SCRATCH, 2001), legendado por Bruno Oliveira. Foi
criado também um canal de videos, no site Youtube, chamado “mestradoduelo”.® Todas as
musicas e videoclipes de rap citados aqui foram disponibilizados na playlist do item Favoritos

deste canal a fim de facilitar o acesso ao material midiatico analisado.

O Capitulo 1 “Desenvolvimento da cultura hip-hop”, dividido em cinco
subtdpicos, traga o percurso histérico do hip-hop desde sua gestacdo na década de 1950, por
meio do dancehall na Jamaica, até chegar ao South Bronx em Nova lorque na década de 1970,

onde se formou e se instituiu a cultura hip-hop.

No segundo capitulo “A formacdo da musica rap e sua distin¢cdo na cultura hip-
hop”, composto pelos subtopicos Os primeiros tragcos da masica rap e Surgimento do scratch
e expansao através de “Rockit” foram expostas as principais caracteristicas musicais do rap e
de sua maior exposi¢cdo nos meios de comunicacdo, em relacdo aos outros elementos da
cultura hip-hop. Alguns recursos de andlise musical surgem primeiramente neste capitulo,
como o uso de colchetes para demarcar as rimas (p. 38). Algumas constatacGes académicas

sobre tragos sonoros encontrados nessa analise também sdo apontados aqui.

O terceiro capitulo “Hip-hop brasileiro e Duelo de MCs: a periferia ocupa o
centro”, constituido de cinco subtopicos, apresenta o desenvolvimento da cultura hip-hop no
Brasil. Destaca-se aqui, a forma como ascendeu, com um impeto mais politico e ideoldgico
que comercial; diferente da maneira como se consolidou em solo estadunidense: com foco na

lucratividade e assimilagdo em massa do produto musical.

O quarto subtdpico deste terceiro capitulo, O rap ‘deles’, destaca o fildo aberto
pelo grupo e coletivo de rap Quinto Andar, que possibilitou a assimilagdo desse género

musical por pessoas de classe média que também passaram a se envolver com a cultura hip-

® Videos favoritos. Youtube. Disponivel em: <http://www.youtube.com/mestradoduelo>.
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hop. As tematicas despojadas do grupo e sonoridade menos tensa oxigenaram o rap nacional,
até entdo conhecido predominantemente pelo enfoque em denincia social e pela postura

sisuda.

O ultimo subtopico, Paralisacdo do Duelo de MCs, aponta algumas das razdes
internas e externas a Familia de Rua que motivaram o encerramento das atividades semanais

do Duelo de MCs sob o Viaduto de Santa Tereza.

O quarto e ultimo capitulo, “Analise sociomusical do Duelo de MCs”, dividido
em cinco subtoépicos, foi propositivo no avango de analise poética e sonora da musica rap a
partir de reflexdes socioldgicas. Conforme ja dito, foi encontrado pouco material nacional que
se direcione nesse sentido, a grande maioria dos estudos encontrados se dedica a abordar a

musica em seu aspecto antropoldgico, socioldgico e etnografico, sem avancar para o0 som.

Nas consideragOes finais apresento os resultados mais importantes obtidos nesta
dissertacédo e algumas das dificuldades encontradas na pesquisa. O ponto mais importante foi
demonstrar como a vivéncia social e cultural de rappers e hip-hoppers estd presente na
musica que fazem e no comportamento que adotam. Essa rede de trabalho e cooperacdo que

movimentam, torna-se também uma forma de ascenséo politica e social.
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1 DESENVOLVIMENTO DA CULTURA HIP-HOP

Neste capitulo, discorro sobre a histéria da cultura hip-hop desde sua gestacédo
nos bailes de rua jamaicanos. O hip-hop deve muito as praticas musicais da ilha caribenha ja
que os principais tragos sonoros do dancehall foram o protdtipo do que viria a ser a masica
rap em solo estadunidense. O contexto social de pobreza e violéncia contribuiu para que
ambos o0s géneros musicais, dancehall e rap, se desenvolvessem de maneira similar. As
analises culturais e musicais presentes neste capitulo servem para sustentar as demais

consideracdes nos capitulos posteriores.

1.1 A ilha das invencdes

A gestacdo da cultura hip-hop nos Estados Unidos teve ligacdo direta com a
Jamaica. A pratica sociomusical conhecida como dancehall (baile de rua) serviu como base
para o desenvolvimento dos principais tragos sonoros e culturais do hip-hop estadunidense.
Na década de 1930, na Jamaica, inimeras bandas de swing se desfaziam devido a politica
migratoria britanica do pds-guerra, que tinha como interesse a mdo de obra barata presente
nas Indias Ocidentais (KEYES, 2002, p. 51).

A evasdo de jamaicanos possibilitou uma forma alternativa de producao musical,
principalmente em Kingston, capital do pais. Imensas caixas de som acopladas umas as outras
em carros de discotecagem chamadas sound system® (sistema de som) eram usadas pelos
selectors,” que iam para a rua tocar ritmos caribenhos como mento, calypso e rhythm and

blues estadunidense enquanto vendiam bebidas, aperitivos e pequenas mercadorias.® “N&o

® Qs primeiros sound systems teriam sido usados como “sistemas de PA para campanhas politicas [...] para
depois se tornarem a base de uma cena empresarial de baile de rua” (KEYES 2002, p. 51). PA (Public Adress)
sdo as caixas de saida direcionadas ao publico.

" Termo empregado para os DJs jamaicanos naquela época, referente a sua propria funcdo de selecionar um
repertério musical para ser tocado em publico (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 110).

8 A predominancia dos sound systems sobre as bandas de swing pode também ser explicada pela propria
situacdo econdmica da Jamaica, onde manter uma banda poderia ser um luxo para a maioria dos investidores,
que naquele periodo preferiam pagar uma equipe de som para tocar na rua e ganhar algum dinheiro (KEYES,
2002: 51).
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havia radio naqueles tempos e o sistema de som era tudo. Para ouvir um disco, centenas iam
aos bailes” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 114).

Durante a discotecagem pronunciavam frases e alguns versos melddicos ao
microfone que levavam junto a radiola. Essa pratica, conhecida como toasting, também foi
utilizada pelos primeiros DJs® nova-iorquinos que se inspiravam nos locutores de radio para
se comunicarem com a plateia. Importantes nomes do radio estadunidense eram: Frankie
Crocker, Gary Bird, Hank Spann, dentre outros (KEYES, 2002, p. 50).

Uma das principais caracteristicas desses bailes era o embate de poténcia sonora
entre selectors e seus sound systems. Através de caixas de 2.000 watts, nas quais se
“enfatizava bastante o baixo [...] com alto-falantes de até 20 ou 24 polegadas”, equipes de
som, chamadas crews, formadas por duas ou trés pessoas se estabeleciam. O propdsito era

““tirar’ 0 outro de cena com 0 som mais cru e brutal possivel” (KEYES, 2002, p. 51).

Além disso, era comum a demonstragdo performatica de conhecimento para minar
0 adversario. Count Matchukie, em uma apresentacdo com Sir Coxsone, ficou famoso por ter
“recitado suas “rimas” em patoa jamaicano, inglés formal e até mesmo espanhol para mostrar
sua versatilidade ao microfone” (KEYES, 2002, p. 52). Outro nome reconhecidamente
importante na pratica do toasting foi U-Roy, que trouxe inova¢@es como 0s versos cantados,
além de uma capacidade Unica de dialogo com o publico (BREWSTER; BROGHTON; 1999,
p. 116). Dayrell (2005, p. 42) lembra que essa pratica esta presente também nos versos
improvisados do repente nordestino, denotando o carater diasporico do toasting, presente na

Jamaica, no Brasil e nos Estados Unidos, paises com heranga africana.

Essa pratica de falar sobre a base ou conversar com o ouvinte, refletiu-se mais
tarde na musica rap estadunidense, na qual se costuma preencher a introducéo e 0s espacos
sem letra com alguns jargdes, interjeicGes ou comentarios tais como “yo!”, “represent”,

“keepin’it real” e outras preparacfes pronunciadas pelo proprio rapper para a entrada dos

° O termo disc-jockey (DJ), famoso através do hip-hop e da msica eletronica dancante, difere do termo deejay
usado pelos jamaicanos para se referirem aos toasters, animadores que acompanhavam os selectors exaltando o
publico e criando alguns versos improvisados ao microfone (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 114).
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versos. No Brasil isso também acontece: os MCs discursando sobre o instrumental antes de

iniciarem o canto.*

Diferentes géneros musicais caracteristicos da diaspora africana desenvolveram
esse recurso discursivo, no qual o cantor fala em determinados trechos enquanto o
instrumental e as vozes de apoio sdo mantidos. No Brasil artistas como Bezerra da Silva e
Moreira da Silva usaram amplamente tal recurso antes mesmo de o rap existir. Behague
(2002) chama a atengdo para esse dialogo e semelhanga entre variados ritmos do “Novo

Mundo”’; bem como Keyes (2002, p. 17) que pontua:

A maioria dos criticos e estudiosos concorda que o rap € uma confluéncia de
expressdes culturais afro-americanas e caribenhas, como sermdes, blues, misicas de
jogos, e toasts e toastings — todos eles recitados em rima cantada ou forma poética.

Nesse cenario, Tom The Great Sebastian foi o primeiro grande nome entre as
equipes de som, até o surgimento de outros trés importantes nos anos de 1950: Sir Coxsone
Dodd’s Downbeat, Duke Reid’s Trojan e King Edwards’s Giant. A crew de Coxsone era
conhecida por ter um repert6rio que as outras nao tinham, devido as suas constantes viagens a
Nova lorque em busca de discos de jazz e blues de artistas como T-Bone Walker e B.B. King.
Cada equipe tinha sua musica tema; Coxsone, por exemplo, usou Later for Gator, de Willis
Jackson, para rebatiza-la como Coxsone Hop (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 114).

Conforme sera visto, esse tipo de apropriacdo tornou-se uma das maiores marcas
da masica rap, através do uso de sampler' e da reproducdo em estidio de temas ja
conhecidos. Os proprios jamaicanos j& faziam isso na década de 1960, na confeccdo de dub
plates, réplicas de discos de ska, rocksteady e reggae contendo apenas o instrumental das
musicas que eram reutilizadas pelos deejays (BREWSTER; BROUGHTON, 1999 p. 118).

Os nomes de autoenaltecimento e empoderamento dos selectors refletiam o desejo
de soberania, inclusive através de ameacas e, em alguns casos, violéncia fisica. Duke Reid,

ex-policial e maior rival de Coxsone, era conhecido por usar “uma tunica de arminho e coroa

19 No caso do rap brasileiro a musica Vida Loka (Parte 2), do grupo Racionais MCs, é um bom exemplo desse
recurso discursivo. Disponivel no canal do Youtube “duelomestrado”.

11 Aparelho eletrdnico que reproduz excertos musicais de outras fontes, costuma também ter a funcdo de
produzir batidas e recursos simples de mixagem como crossfade (entrecruzamento de mdsicas através do
controlador de volume) e time stretch (ajustador de andamento). Fernando (1994, p. 55) comenta que “As
baterias eletronicas de sampleagem Emu SP-1200 e a Roland TR-808 séo as mais cobicadas na musica rap por
causa da sua qualidade de som “crua” (KEYES, 2002, p. 144).
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dourada em seus bailes”, além de tudo “a plateia o carregava para o palco quando era hora de
trocar um disco” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 113). Certa vez, chegou a metralhar
uma jukebox por seu adversario ter tocado um repertério melhor. Ademais, a estratégia de
“comecar brigas e atirar pedras no publico também era bastante comum” (BREWSTER;
BROUGHTON, 1999, p.114).

Tanto Duke como Coxsone perdiam para King Edwards’s Giant em termos de
poténcia sonora, repertério musical, e consequentemente, nimero de publico; o emprego do
termo “Giant” em seu codinome enfatizava a superioridade de seu sistema, em relagédo
superior aos demais em Kingston. Também investia em inimeras viagens aos Estados Unidos

para compra de discos a fim de nédo ficar aquém de seus adversarios.

Em meio a esse clima de tensdo e excitagdo, um seguranca da equipe de Coxsone
promoveu uma mudanca na musica dancehall que o tornou um dos maiores vocalistas e
produtores musicais da Jamaica. Cecil Bustamente Campbell ou, simplesmente, Prince Buster
foi um dos primeiros sucessos do ska, género musical que comecava a florescer na ilha no

final dos anos de 1950 fazendo uso de banda.

Seus tragos sonoros eram baseados em ritmos caribenhos como o mento e calypso,
utilizando instrumentos de metal como saxofone e trombone. A tipica inverséo do pulso forte
do rhythm and blues estadunidense, tocado no tempo 2 e 4, foi transformada pela guitarra no
ska, que acentua todos os contratempos (KEYES, 2002, p. 52). Essa caracteristica também €
comum no mento, pois as cordas e parte da percussdo cumprem a mesma fungdo. Brewster e

Broughton ponderam que:

De fato, toda a musica jamaicana desde os anos cinquenta, deve muito ao DJ, ja que
praticamente toda ela se desenvolveu devido a busca pelos melhores e mais
exclusivos discos. Ska, rocksteady, reggae e depois ragga, se desenvolveram como
musica para o0 uso de sound system [...] Ademais, os produtores pioneiros que
gravaram essa musica eram quase todos operadores de sound system, como Coxsone

Dodd, Duke Reid e Prince Buster, sendo o mais importante. (1999, p. 116)

Com a revolugio musical do ska varios artistas surgiram na Jamaica,
possibilitando o aparecimento de outros géneros musicais. O primeiro ritmo que sucedeu o
ska foi o rocksteady, fazendo menos uso dos metais, valorizando mais as linhas graves de
baixo e diminuindo o andamento. Os tracos sonoros do rocksteady permitiram o aparecimento

de um ritmo ainda mais grave e lento: o reggae.
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Os anos de 1960 foram tempos de grandes mudangas na ilha. A Jamaica se
emancipou da Federacio das Indias Ocidentais tornando-se Estado soberano. O movimento
rastafari proliferava em meio a essa mudanca politica. A difusdo do reggae de Bob Marley e
The Wailers consolidava a masica e a cultura popular jamaicana pelo mundo (KEYES, 2002,
p. 53).

O novo contexto politico se configurava em meio a uma situacdo de pobreza
existente desde outrora. Muitos jovens se tornaram rude boys, nome dado aos integrantes das
gangues de rua que se aliaram a partidos politicos rivais entre si: o Partido Nacional do Povo
(PNP), de Michael Manley, e o Partido do Proletariado da Jamaica (JLP), encabecado por
Edward Seaga (KEYES, 2002, p. 53). Os rudies se comportavam como paramilitares ou
guerrilheiros urbanos, envolvendo-se em constantes embates entre gangues e forgas de
seguranca oficiais, situacdo que deu corpo a um poder paralelo em Kingston, através da

influéncia dos politicos locais sobre esses jovens.

Manley subiu ao poder na primeira eleicdo pds-independéncia, no ano de 1972.
Quando deixou o cargo em 1980, foi sucedido por seu rival, Seaga, fato que agravou a crise
politica e social na ilha. Ademais, a morte de Bob Marley tambem dificultou a situacdo, uma
vez que, além de ser icone musical, Marley desempenhava um papel importante como lider

carismatico, conforme demonstrado por ocasido do festival Smile Jamaica.'?

A violéncia vivida durante esse periodo afetou os bailes de rua, pois os principais
produtores passsaram a trabalhar em estudio, tal mudanca levou ao surgimento de um novo
género musical chamado dub, nome oriundo de Double que pode ser traduzido como
duplicata ou cépia (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 119). Ao mesmo tempo, alguns
deejays jamaicanos reproduziam a agressividade do ambiente circundante em suas musicas
(KEYES, 2002, p. 90), como no caso de Warfare (1969), interpretada por Count Machukie &

12 Apresentagdo, ao vivo, realizada no dia 05 de dezembro de 1976, por Bob Marley & The Wailers. Dois dias
antes da apresentacdo, a casa de Bob foi invadida por rudies contrarios a Michael Manley. Os invasores
balearam a sala de ensaio onde a banda praticava atingindo Bob, sua esposa, alguns musicos de sua banda e seu
empresario. Em 1978, Bob Marley voltou novamente com o mesmo propdésito através do One Peace Concert.
Ver: CHEVANNES, Barry. Rastari: roots and ideology. Syracuse: University Press, 1994.
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The Bunny Lee All Stars; e, mais tarde, Gunman Song (1982), interpretada por Yellowman e
outros cantores tais como Mad Cobra e Bounty Killer.*?

Osbourne “King Tubby” Ruddock é tido como responsavel pela génese dessas
colagens ao mixar algumas faixas para Coxsone (KEYES, 2002, p. 53). Conhecido por sua
habilidade com aparelhos eletrénicos “acumulada durante anos construindo equipamentos de
som e consertando radios e TVs” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 120), Tubby
descobriu uma forma de apagar partes do vocal e do instrumental dos discos num aparelho de
gravacdo de dois canais. A técnica utilizada é explicada por Hebdige (1987: 83): “Ao invés de
mixar as partes da maneira usual, ele cortou entre o vocal e o instrumental e usou o0s
controladores de grave e agudo até transformar completamente as fitas originais em outra
coisa” (KEYES, 2002, p. 54).

A partir de entdo, podia-se separar em canais diferentes os vocais e 0S
instrumentais de discos de rocksteady e reggae, modificando timbre e textura através de
alteracdes na frequéncia, fazendo colagens de diferentes partes e adicionando efeitos de eco e
reverberacdo que ja eram utilizados por selectors e toasters quando se comunicavam com a

plateia no dancehall.

Com o baixo e os graves no centro desses dubs, King Tubby desenvolveu o
conceito dos riddims, um estilo especifico de linha de baixo utilizado no rocksteady e no
reggae. Leroy Sibbles, baixista do Heptones, famoso grupo de rocksteady, foi o responsavel
pela criacdo de inumeros riddims que serviram de base para criacdes no reggae e,
consequentemente, no dub (KEYES, 2002, p. 54).

Um dos primeiros sucessores de Tubby foi Lee Perry, que desenvolveu e refinou a
técnica de remixagem, e trouxe ruidos inéditos ao dub, como “barulhos de tiros de pistola e
vidro quebrando” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 121). Esse foi um traco que a
mausica hip-hop utilizou amplamente: sirenes de policia, barulhos de tiro, gatilho e ruidos que

poderiam ser classificados como “ndo musicais”.

Nas décadas de 1970 e 1980 varios artistas e produtores de dub gravaram juntos e
desenvolveram inimeros trabalhos importantes na Jamaica. King Tubby, Lee Perry e Mad

Professor, este nascido na Guiana e radicado na Inglaterra, sdo alguns dos principais nomes

'3 Bounty Killer: alcunha adotada por Rodney Basil Price ap6s ser vitima de bala perdida num confronto entre
rudies quando tinha 14 anos de idade. Ver link disponivel na bibliografia digital.



25

dessa cena musical. As experimentacGes que praticavam com tecnologia analdgica, tornaram-
se a base para varios géneros da mdusica eletrdnica mundo afora. O rap, uma expressdo da

cultura hip-hop, foi uma de suas principais repercussdes. E dele que pretendo tratar.

1.2 Reinventando a musica estadunidense: os DJs no hip-hop

Uma das primeiras festas onde ocorreu o que viria a ser chamado de hip-hop™ foi
promovida por Kool Herc, pseudonimo de Clive Campbell, um adolescente jamaicano que
havia chegado aos Estados Unidos ha poucos anos com sua familia. O apelido Herc, de
Hércules, remetia a seu fisico avantajado de quase dois metros de altura. O evento aconteceu
em Nova lorque, no edificio em que Herc vivia no bairro de South Bronx, localizado no

namero 1520 da Sedgwick Avenue, em 1973.

Além de diversdo, o objetivo era arrecadar algum dinheiro para o rapaz e sua
irmd, ao cobrar 25 centavos de délar por cada entrada (BREWSTER; BROUGHTON, 1999,
p. 211). Herc ja grafitava ha algum tempo com Phase Il, um nome importante da cena, o que o
tornava conhecido na regido e atraia um grande numero de frequentadores as festas. Isso
serviu para que uma cultura de festas de bairro comandadas pela figura do DJ se consolidasse.
Muitos desses eventos aconteciam em quadras, pragas, centros comunitarios ou na rua, onde

recebiam o nome de block party (festa de quarteirdo).

A danga era o elemento central nesses encontros sociais, nos quais predominava a
comunidade negra e latina. Mesmo Herc sendo jamaicano e procurando tocar algo de reggae,

a selecdo musical favorecia o gosto do publico presente: musica latina e black music.'® Alguns

0 termo hip-hop s6 passou a ser usado posteriormente. Inicialmente, 0 nome dado as festas era Break ou Wild
Style. O MC Keith Cowboy, do grupo Grandmaster Flash & The Furious Five, teria desenvolvido o termo hip-
hop numa conversa com um amigo que tinha sido convocado para o exército. Ao se referir a marcha militar ele
disse: “Chegando 14, vocé vai ficar fazendo, ‘Hip hop the hip hop, hi hip hi, and you don’t stop ”” (BREWSTER,;
BROUGHTON, 1999, p. 228-229). Em inglés, hip significa quadril, cintura, enquanto hop quer dizer salto, pulo
ou danca.

> Emprego este termo conforme a definicdo do senso comum, referindo-me & musica negra dancante
estadunidense dos anos de 1960 e 1970, da qual o funk de James Brown foi o icone maior.
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dos temas tocados nessas festas eram emblematicos, como Apache, do grupo The Incredible
Bongo Band, que foi base para o surgimento de uma das primeiras técnicas de discotecagem

de hip-hop: o break.'®

Até entdo, nas festas de hip-hop, os DJs faziam a passagem de uma musica para a
outra de forma rudimentar, apenas abaixando o volume de uma e aumentando de outra,
através de um aparelho eletronico chamado mixer. “N&o havia a preocupagdo em cortar de um
disco para o outro ou preservar a batida” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 208). Herc
percebeu que determinados trechos chamavam mais a atencdo dos dancarinos que outros e
decidiu usar diferentes passagens para formar uma sequéncia s0. A primeira vez que fez isso
utilizou o refrdo de Give It Up or Turnit Loose, de James Brown, ao qual deu sequéncia com o
break percussivo de Bongo Rock, da Incredible Bongo Band, e finalizou com The Mexican, da
banda inglesa de rock Babe Ruth.*” “Tudo isso era feito visualmente, sem auxilio de fones de

8

ouvido ou cue,*® situacdo que mantinha a execucdo bastante imperfeita” (BREWSTER;

BROUGHTON, 1999, p. 214).

Essa técnica possibilitou o surgimento de outras, como o back to back,*® muito
empregada no universo do turntablism.?’ Além disso, tornou-se presente em exibicdes de
discotecagem como o DMC (Disco Mix Club), campeonato internacional de DJs realizado a
partir de 1986 através da revista especializada Mixmag. No Brasil, o termo parece se estender
para uma habilidade diferente, j& que em conversas com artistas da cena hip-hop, foi exposto
que back to back pode se referir a um DJ sozinho tocando um par de discos iguais nos toca-
discos, a fim de prolongar uma determinada batida.

16 Termo utilizado primeiramente por musicos de jazz para se referirem a “Uma breve passagem solo que ocorre
durante uma interrup¢do no acompanhamento, geralmente com dura¢do de um ou dois compassos mantendo o
ritmo subjacente e harmonia da pega” (BREAK. Oxford Music Online). Ver link disponivel na bibliografia
digital.

" ALL RISE for The National Anthem of the Hip-Hop. New York Times, 29 out. 2006.

'8 Termo que definia a entrada de fones no mixer, a fim de permitir que o DJ preparasse o disco a ser tocado no
toca-discos antes de executa-lo para o publico. Atualmente existe um dispositivo nos mixers com 0 mesmo
nome, que permite marcar o trecho de musica a ser trabalhado, facilitando esse processo.

9 «“Dois DJs tocando juntos. Enquanto um DJ esta girando um disco, o outro esta selecionando uma nova faixa
[...]” (BACK-TO-BACK. Urban dictionary). Ver link disponivel na bibliografia digital.

20 Nome dado ao uso do toca-disco como instrumento musical no qual um leque extenso e variado de técnicas é
desenvolvido, muitas delas vindas do hip-hop. O primeiro DJ e produtor a utilizar esse termo foi Babu,
integrante do grupo Dilated Peoples.Ver: SCRATCH. Dire¢do: Doug Pray. Estados Unidos, 2001. 1 DVD, color.
(87 min).
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O primeiro album a promover o turntablism foi o Return of the DJ (1995), no qual
varios DJs importantes do turntablism, como Babu, Qbert, Rob Swift, Cut Chemist, Beat
Junkies, dentre outros, puderam demonstrar a aplicabilidade de suas técnicas sobre faixas
instrumentais produzidas por eles préprios. Houve ainda mais outros trés volumes que
seguiram o mesmo formato de compilar varias faixas de turntablism num mesmo disco. O
préprio Rob Swift, DJ do X-ecutioners, que gravou uma das faixas do primeiro volume da

compilacéo, diz:

Cara, aquilo abriu muitas portas e mentes. Até Return of the DJ, meu objetivo era
ser DJ de um grupo de rap, tocar no palco e aparecer em clipes. Nunca pensei que eu
teria meu proprio album e que eu poderia existir como um musico sem um MC. The
Return of the DJ foi 0 comeco disso. (SCRATCH, 2001)

Rob Swift, também diz que a ideia de David Paul, produtor de Return of the DJ,
era: “Fazer um album s6 de DJs. SO vocés brilhando” (PRAY, 2001). O préprio nome do
album sugere a revalorizacdo dos DJs dentro da cultura hip-hop, ja que os MCs foram
ganhando cada vez mais espaco a partir do momento em que se consolidou o rap. Essa
questdo serd aprofundada no Capitulo 2, o qual trata da distin¢do ou, até mesmo, da separacao
do rap em relagdo aos outros elementos da cultura hip-hop.

1.3 O universo da break dance e sua importancia cultural

O nome break estava em consonancia com o0 movimento corporal executado pelos
dancarinos chamados, b-boys e b-girls, garotos e garotas do break ou do Bronx. As batalhas
aconteciam em rodas de danca onde as crews se encontravam para disputar e demonstrar suas

habilidades técnicas e criativas de expresséo corporal.

Além disso, as batalhas serviam como ponto de troca de ideias, conhecimento e
aprimoramento artistico.” A vestimenta tipicamente urbana formada por boinas, correntes e

roupas excéntricas como conjuntos de malha coloridos e com ombreiras, compunha a

21 O video-documentario Nos tempos da S&o Bento: uma histdria dentro da histéria da cultura hip-hop em S&o
Paulo, dirigido por Guilherme Botelho (2010) revela varios tracos culturais da break dance a partir de relatos
dos dancarinos que participaram da gestacdo do hip-hop paulistano. Essa caracteristica da troca de
conhecimento e experiéncia € explicitada diversas vezes pelas personagens.



28

aparéncia desses grupos. Depois de algum tempo, algumas marcas esportivas, como a
Adidas,? foram adotadas por muitos desses dancarinos.”® Mais do que uma questdo estética

[...] havia também uma questdo pratica, pois a malha de poliéster facilita os
movimentos no chao. Além disso, era comum carregarem o equipamento basico, o
decorflex,®* com o qual dancavam em qualquer lugar, até no asfalto das ruas.
(DAYRELL, 2001, p. 45)

Silva (2005), ao estudar em sua dissertacdo a oralidade e a performance dos
rappers, chama a atengdo para a importancia da vestimenta na construcdo de uma nova
identidade. Aqueles que buscam na cultura hip-hop uma forma de autoafirmacdo e
autoexpressdo em uma sociedade que normalmente trata o jovem de periferia como bandido
ou sujeito invisivel em seus direitos de ir e vir e (con)viver (n)a cidade, encontram nos
codinomes que criam para si enquanto rappers, DJs, b-boys ou grafiteiros e na nova maneira

de se vestir, uma identidade propria que os diferenciam da massa.

[...] gesticulagBes e roupas cumprem a funcéo de metamodelizar este novo sujeito e
atender as demandas por compensacdo (Bergamo, 1998) do grupo ao qual pertence.
Roupas e movimentos articulados tornam o rapper admiravel e exteriorizam suas
vontades, desejos e pulsdes... O ideal do rapper, em sua génese, traca um caminho
que ndo é do cidadao que se torna artista e, sim, do ndo-consumidor que busca a
cidadania através da arte. Mais do que um “nome artistico”, [...] a ética rapper
necessita de um novo corpo. Trata-se da busca de “identidade” e recusa dos rétulos
que lhes foram historicamente impostos.

Conforme Keyes (2002, p. 1) “o hip-hop engloba o que os seus adeptos
descrevem como uma atitude passada na forma de roupas estilizadas, estilo e trejeitos
associados com a cultura de rua urbana.” E uma cultura encarada como estilo de vida e que

vai além dos quatros elementos instituidos: DJ, MC, break dance e grafitti.?®

22 Pode-se evocar aqui o0 sucesso My Adidas (1986) do Run DMC, importante grupo da segunda gerag&o do hip-
hop. Posteriormente, a banda de rock Korn, que tem forte influéncia do idioma musical do hip-hop, lanca uma
faixa chamada A.D.I.D.A.S. (1997). A prépria marca reconhece a importancia de My Adidas, por “coloca-la na
linha de frente do estilo atlético urbano e de rua” ao enaltecer o uso do modelo Adidas Superstar, ténis de
basquete que os MCs do grupo usavam sem cadarco, reproduzindo o codigo social carcerario.

22 NEW York City Breakers & Normski 1983 Central Park Manhanttan, N.Y. Youtube. Ver link disponivel na
bibliografia digital.

2 Nota de original de rodapé n. 26: “Um pedago de piso emborrachado que colocavam no chio para fazer as
acrobacias do break”.

> Termo que se refere as pinturas estilizadas feitas em muros e paredes da cidade, com uso de spray e tinta, por
artistas urbanos (grafiteiros) geralmente ligados a cultura hip-hop.
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1.4 O despertar dos MCs: para além da influéncia jamaicana

Depois de o grafitti, a break dance e os DJs aprimorarem sua performance e
linguagem dentro da cultura hip-hop, os MCs ingressaram nesse processo de aprimoramento
da performance através das batalhas que ja vinham acontecendo nas ruas, escolas, centros

comunitarios e clubes noturnos.

A partir do momento em que deixaram de ocupar o papel secundario de auxiliar o

DJ como animadores de festa, os MCs puderam desenvolver “rimas”?

para além de jargdes,
com meétricas diferenciadas, aproveitando o linguajar da rua para a criagdo de um universo
préprio dentro da cultura. O método utilizado para isso foi a pratica nas batalhas de freestyle,
onde cada um ou cada grupo se enfrentava através de criacbes espontaneas, que favoreciam

um aprimoramento cada vez maior dos repertorios verbais e performaticos.

Da mesma forma que houve batalhas memoraveis entre DJs na fase inicial do hip-
hop, ocorreram também disputas acirradas entre MCs nas festas da velha escola. Até porque
as técnicas de turntablism ainda ndo possuiam valor nas disputas de discotecagens. Entéo, ter
bons MCs na crew passou a ser o diferencial para muitos DJs que comecavam a esgotar seu
repertério (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 225).

A cultura oral, realidade presente nesses contextos, também aparece como
reminiscéncia direta dos povos escravizados trazidos da Africa Ocidental que se
estabeleceram nos Estados Unidos. Esse aspecto é essencial para compreender o linguajar
urbano, conhecido como jive talk,>” desenvolvido pelos negros estadunidenses. As origens
dessa fala estdo no griot da Africa Ocidental, pratica cultural presente numa regido onde a

palavra é tida como um poderoso instrumento, capaz de “transformar caos em paz” ou

% Adoto o termo “rima” da forma como os integrantes da cultura hip-hop brasileira se referem as suas criacdes
poéticas: letra, métrica e interpretacdo. A maneira como essa expressdo € empregada pode ser verificada na
transcri¢do dos versos dos MCs presente no Capitulo 4.

°" Dialeto urbano tipico dos negros estadunidenses. O termo foi cunhado pela primeira vez na Chicago dos anos
de 1920, referindo-se originalmente a “uma expressdo de comentario sarcastico” (KEYES, 2002, p. 29). Foi
usado como uma “ferramenta competitiva” a fim de estabelecer a “rep (reputation)” daqueles que vivem o
universo das ruas (ibid.).
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“transmutar coisas e pessoas” (ANYANWU, 1976, p. 576) através da acdo que desperta nos
seres e objetos (KEYES, 2002, p. 20).

Tal habilidade fica a cargo dos bardos, que sdo 0s que recitam poesias e tocam
percussdo ou kora, instrumento feito de corda e cabaca em forma de alaude, tocado como
harpa. Junto dos bardos de griot vai um aprendiz que reafirma suas palavras repetindo as
passagens ditas. No rap, os MCs utilizam a mesma técnica através de “ataques” que apGiam a
“rima” um do outro, dando maior énfase a certos trechos do canto. Dyson (1993, p. 12) afirma
que: “O artista de rap alinha a tradicdo potente na cultura negra: o orador e o cantor, [que]
apela para praticas retéricas eloquentemente firmadas em praticas religiosas afro-americanas”.
(KEYES, 2002, p. 27)

Os recitais de griot envolvem “longas narrativas poéticas centradas num heroi
lendario, por exemplo, Sunjata, um celebrado épico sobre o fundador do Império Mali — para
cangOes de louvor ou poesia exaltando um patrdo homénimo” (KEYES, 2002, p. 27). A
oratoria tem o propdsito de “pintar figuras através de metaforas e simbolos. Por conta desse
uso magistral das palavras, um bardo é reverenciado e altamente respeitado numa
comunidade, papel assumido posteriormente, na didspora, pelos MCs mais aptos” (KEYES,
2002, p. 27).

Sobre essa capacidade de gerar imagens e transportar o ouvinte para outro lugar, a
fala de MC Nil Rec, presente no documentario no DVD Sinta o som que vem das ruas (2011),
langcado pela Familia de Rua, é bastante apropriada ao enfatizar que o MC é aquele “que tem 0
poder de manipular a mente das pessoas. Que faz a pessoa que t& do lado refletir sobre
aquilo”. Marcelo Machado, outro MC presente no documentario e que fez parte da velha
escola de Belo Horizonte quando integrava o grupo Unido Rap Funk, diz:

Eu que ndo tenho dominio nenhum sobre fala, sobre publico, sobre nada, conseguia
fazer toda uma galera entender aquilo que a gente tava falando, aquilo que a gente
tava querendo passar. (SINTA O SOM QUE VEM DAS RUAS, 2011)

No inicio dos anos de 1960 a palavra rap ja era usada nos movimentos urbanos
dos Estados Unidos. O orador de maior destaque naquela época era Hubert “Rap” Brown, tido
como o responsavel por fazer a mudanca do jive talk para o rap. A palavra rap, utilizada
também como “rep” de reputation (reputacdo) estava diretamente ligada aos comentérios

sarcasticos do jive. Brown descreve o que fazia nas ruas da seguinte forma:
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O que eu tentava fazer era destruir totalmente o outro com palavras [...] As vezes
havia 40 ou 50 caras em volta assistindo e o vencedor era determinado pela maneira
que eles (a multiddo/plateia) respondiam ao que estava sendo dito. Se vocé deixasse
todo mundo rindo do outro, entdo vocé sabia que tinha acertado. Era uma péssima
situagdo para o cara que estava sendo humilhado. Eu raramente passava por isso.
Entéo, eles me chamavam de “Rap”, pois eu podia rapear. (KEYES, 2002, p. 32)

Varios artistas se apropriaram dessa cultura oral urbana, que se configurava como
forma de protesto nos Estados Unidos ainda segregacionista e racista. Em meio a um historico
de conflitos raciais vividos intensamente na década de 1960, tendo como pano de fundo as
Leis de Jim Crow, que de 1876 a 1965 institucionalizaram a segregacdo racial em estados

® um importante grupo de spoken word?® abriu portas para a que a

sulistas e limitrofes,?
palavra tomasse o papel central na composi¢do musical. Apds a morte do lider negro Malcolm
X, em 1964, alguns artistas negros criaram o BAM (Black Arts Movement), que durou até
meados de 1976. Durante esse periodo, inumeros artistas de relevancia se uniram ao
movimento que, conforme Alim (2000, p. 16), tinha como uma de suas propostas “criar uma
arte que fosse direcionada para as massas, que saisse das universidades, que chegasse até as

ruas, que alcangasse nosso povo [...] e que fosse revolucionaria” (KEYES, 2002, p. 33).

Um dos grupos mais proeminentes foi o Last Poets, no qual se destacava o poeta
Gil Scott-Heron, que chegou a despontar como artista solo num momento posterior. Usando
toques de percussdo africana através de congas e recitando poesias de teor revolucionario
venderam mais de 800.000 copias de seu primeiro disco homénimo, que contava com musicas
tais como Niggers Are Scared of Revolution e When the Revolution Comes. O grande
destaque de Scott-Heron foi quando langou o disco A New Black Poet: Talk at 125th and
Lenox, que continha a emblematica musica The Revolution Will Be Not Televised (A
revolucdo nao serd televisionada) (KEYES, 2002, p. 34). O caréter politico de suas letras
junto a interpretacdo e ritmica de suas poesias fez com que MCs da velha escola, como
Grandmaster Caz, do Cold Crush Brothers, o considerassem como um antes rapper antes

mesmo de o rap existir.

%8 \er: (AYERS, 1992).

% Recital de poesia performético, onde o poeta & e interpreta seu texto. Um importante nome nessa area é Linton
Kwesi Johnson, jamaicano radicado na Inglaterra, tido como “poeta dub”. No Canadd, quando estive
apresentando esta dissertacdo em andamento no ano de 2012, pude presenciar o evento Slam Poetry, em Ottawa,
onde varios jovens ligados ao spoken word, reuniam-se numa casa noturna para recitarem e interpretarem suas
obras. Em Belo Horizonte, acontece desde 2011, o Sarau Vira-Lata, que quinzenalmente ocupa diferentes pracas
da cidade pela livre iniciativa da juventude ligada a essa prética.
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1.5 Contexto social e surgimento do hip-hop estadunidense

Lideres negros como Malcolm X e Martin Luther King Jr., ambos assassinados
por opositores, deixaram uma marca indissociavel na historia politica dos Estados Unidos.
Afrika Bambaataa foi influenciado pelas ideias desses lideres e se apoiou positivamente nos
ideais de afirmacdo racial e na luta por direitos civis disseminados por eles. Sua identificacéo
maior foi com a postura combativa de Malcolm X, que assim como Bambaataa, era adepto da
Nation of Islam (NOI), ** organizacéo estadunidense inspirada no Islamismo e que tem como
uma de suas crencas a premissa de que o homem branco é o deménio.*! O idealizador do hip-
hop preferia as propostas de Malcolm a tatica de ndo violéncia de Martin Luther King Jr.,
inspirada no modelo de luta pacifica e libertaria de Gandhi (KEYES, 2002, p. 49). Quando
Bambaataa esteve em Belo Horizonte se apresentando e participando de um debate aberto ao

publico em 02 de agosto de 2013, declarou que:

Como nas palavras do profeta Moisés: “olho por olho, dente por dente”. Se vocé
mata meu gato, eu mato seu cachorro. As pessoas gostam de fazer jogos com a
imagem de Jesus, dizendo coisas do tipo: “Ofereca a outra face quando te baterem”,
ndo! Na verdade, Jesus era um revolucionario, ele chegou na igreja e eles estavam
vendendo aquela monte de tralha e ele chegou e jogou tudo fora porque ele ndo
gostava daquilo que estavam fazendo. Se for para considerar a Biblia, eu ndo quero
pedacos, vamos falar do livro todo e de todos os seus profetas.

O Partido dos Panteras Negras (Black Panthers Party), conhecido por sua atuacéo
incisiva a favor da comunidade negra através do patrulhamento da opressdo policial e até
mesmo de conflitos diretos com a forca opressora do Estado, também exerceu papel
determinante na construgdo ideoldgica do hip-hop. Sobre esse aspecto ideoldgico Bambaataa

diz que uniu diferentes vertentes do orgulho negro estadunidense para instituir o hip-hop:

Panteras Negras, Martin Luther King e o resto de nossos grandiosos lideres que
estavam fazendo algo significativo no campo do conhecimento [...] Entdo, juntando
todas as faccles, nds fizemos esse movimento cultural inteiro chamado Hip-hop
(KEYES, 2002, p. 49).

% Organizagdo religiosa de orientagdo islamica fundada por Wallace Fard Muhammad na década de 1930, em
Detroit, nos Estados Unidos. Teve como um dos principais propagadores o ativista negro Malcolm X.

31 «¢ yerdade que o homem branco (em referéncia a civilizagio cristd em geral) tem se mostrado como o diabo
mais depravado ja imaginado” texto de Andrew Goodman no site da NOI. Ver link disponivel na bibliografia
digital.
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Sob tal contexto a cultura hip-hop surgiu na década de 1970, periodo de crise
econdmica e social nos Estados Unidos, sentida principalmente pelas periferias dos grandes
centros urbanos. Esse contexto contribuia para que o publico principal dos eventos de hip-hop
fosse jovens pertencentes a gangues. Rose (1994, p. 27) afirma que “as condicBes pos-
industriais nos centros urbanos dos Estados Unidos refletem um conjunto complexo de forcas

globais que continuam a moldar a metrdpole urbana contemporanea”. A autora afirma que:

O crescimento de redes multinacionais de telecomunicacéo, a formagéo de uma nova
divisdo internacional de trabalho, o poder crescente das finangas em relagcdo a
producdo, e os novos padrdes de migracdo das nacOes de Terceiro Mundo em
desenvolvimento contribuiram para reconfiguragdo social e econdmica dos Estados
Unidos urbano. Essas forcas globais tiveram um impacto direto e continuo nas
estruturas de oportunidade de trabalho, exacerbaram velhas formas de discriminagéo
racial e de género e contribuiram para o crescimento do controle corporativo das
condicBes de mercado e da salde da economia nacional. (ROSE, 1994, p. 27)

Com o poder financeiro e politico obtido pelos executivos de corporagdes
multinacionais, a especulacdo imobiliaria tornou-se mais um grande negocio para eles, de
forma que o espago restante para os pobres era cada vez menor e mais distante do centro
urbano. Conforme aponta Rose:

Em 1980, as elites privilegiadas demonstravam ganéncia despudorada em suas
estratégias de reinvidicar e reconstruir o comércio central e areas turisticas, com
subsidios municipais e federais, exacerbando o abismo crescente entre classes e
racas. (ROSE, 1994, p. 27)

A escola, um espaco de educacdo musical e artistica, também sofreu com os cortes
feitos nos servicos sociais pelo governo federal, algo que se tornou comum na politica

neoliberal estadunidense.

Em face do deteriorado suporte financeiro aos programas de musica de escola
publica de Nova lorque, sobretudo o curriculo de musica instrumental, a juventude
urbana reagiu criativamente utilizando suas proprias vozes, empreendendo o
ressurgimento do canto a cappella nas esquinas e a popularizacdo do beat-box
humano (simulacdo vocal ritmica de bateria). Eles também se tornaram mais
interessados pela tecnologia musical inaugurada na musica disco indo desde toca-
discos a sintetizadores. (KEYES, 2002, p. 44)

Como se ndo fosse suficiente, mudancas radicais na politica habitacional de Nova

lorque fizeram com que os mais pobres fossem confinados a guetos divididos por grandes
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vias que separavam geograficamente suas comunidades e os afastavam da vida econémica e

social da metropole.

Essas mudancas foram empreendidas por Robert Moses, um influente planejador
urbano em Nova lorque, executor de varios projetos pablicos de construgdo urbana entre as
décadas 1930 e 1960 (ROSE, 1994, p. 30). No caso do Bronx, um bairro originalmente de
classe média, descaracterizado tanto pela construcdo de uma via expressa, em 1959, como por
projetos habitacionais instalados na regido, ocorreu uma inversdo de perfil. Judeus, italianos,
alemées e irlandeses que ali viviam se mudaram rapidamente, fenbmeno chamado de white
flight (voo branco); venderam seus imdveis a baixo preco para novos proprietarios que
passaram a cobrar um alto valor pelo aluguel. Muitos deles contratavam capangas para forgar
0s residentes a atear fogo em seus apartamentos para que estes proprietarios pudessem receber
0 pagamento do seguro. De acordo com Rodney (1995, p. 56) foram mais de 68.000 incéndios
entre 1970 e 1975 (KEYES, 2002, p. 46). Isso fez com que a populacdo negra e hispanica que

ali chegava vivesse nos piores imdveis disponiveis.

As gangues policiavam o0s apartamentos ocupados e marcavam territério. Alguns
dos muitos jovens envolvidos nesses grupos cometeram assassinatos, estupros e outros atos
brutais. A situacdo chegou ao limite quando a heroina surgiu no gueto e a violéncia se tornou
insustentavel. Muitos desistiram de fazer parte desse estilo de vida para se expressar atraves
do hip-hop (KEYES, 2002, p. 46-47). Afrika Bambaataa, DJ e ex-membro de uma das
maiores gangues daquela época, a Black Spades, norteou esse movimento de substituicdo, de
abandono das gangues e adesao ao hip-hop.

Descendente de caribenhos, tendo os avos oriundos da Jamaica e de Barbados
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 218), Bambaataa aproveitou a cultura festiva que ja
existia na periferia para instituir o hip-hop através de quatro elementos:** 0 MC (mestre de
cerimonia), o DJ, o grafitti e a danca de rua ou break dance. A juncéo do MC e do DJ formou

a musica rap, abreviacdo de rhythm and poetry (ritmo e poesia).

%2 Quanto a este ponto, questiono a auséncia do beat-box enquanto um elemento préprio do hip-hop. A emulacéo
de efeitos e padrdes ritmicos vindos dos toca-discos e transpostos para a boca e a voz é traco rico e singular
dessa cultura que ndo costuma ser considerado na enumeracdo desses elementos tanto nos EUA como no Brasil.
Tal recurso também parece ter uma relacdo direta com os toasters da Jamaica, que emulavam alguns sons
percussivos e outros efeitos com a boca e a voz (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 115).
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Apos a idealizacdo e a instituicdo desses pilares fundamentais em 1976 ocorreu a
denominagéo do quinto elemento: o conhecimento.®® A imagem seguinte, retirada do site da
Zulu Nation (nome que deu ao grupo de jovens que abandonou a vida de gangue para
conviver positivamente por meio do hip-hop), mostra Bambaataa na forma da divindade hindu
Shiva em posicéo de I6tus sobre a Terra, segurando os elementos do hip-hop em cinco de seus
seis bracos, e, no sexto a pomba branca que carrega um ramo de oliveira como simbolo da

paz.

O hippismo da década de 1970 parece ter tido reflexo na concepcdo de mundo do
lider do hip-hop. No desenho, ele veste um ténis da marca Adidas, o que reafirma a

importancia da citada marca na vestimenta deste grupo social.
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FIGURA 1- Bambaataa em posicéo de l6tus sobre a Terra

% THE MUSIC World of Afrika Bambaataa. Zulu Nation. Ver link disponivel na bibliografia digital.



36

A Zulu Nation* trazia novos valores, definidos da seguinte forma pelo lider:

Zulu Nation nfo é uma gangue. E uma organizagdo de individuos em busca de
sucesso, paz, conhecimento, sabedoria, entendimento e da maneira correta de se
viver. Os membros Zulus devem buscar formas de sobreviver positivamente nesta
sociedade. Atividades negativas pertencem aos impios. Zulus devem ser civilizados.
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 217)

O discurso quase religioso, apreensivel nas palavras de Bambaataa, foi
fundamentado na Nation of Islam. Conforme aponta Toop (2000, p. 59) “estava fazendo o que
a América vinha tentando ha algum tempo — tirar pessoas das ruas como viciados e prostitutas
[...] Reabilitando-os como o sistema prisional ndo fazia” (KEYES, 2002, p. 48). Esse espirito
reformador e solidario intrinseco a ideologia do hip-hop impulsionou o surgimento de

% a fim de

inimeros coletivos juvenis. O préprio Bambaataa criou o Youth Community,
fomentar as expressoes artisticas do movimento e frear a violéncia juvenil através de batalhas

de rap, danca e discotecagem.

As batalhas sdo comumente mencionadas como uma forma de canalizar a
agressividade e a competividade dos jovens de uma maneira ndo violenta, alem de garantirem
visibilidade, aprimoramento técnico e diversdo. Rob Swift, renomado DJ do grupo X-
ecutioners, pontua: “Competir ndo faz parte da cultura estadunidense? N&o somos todos
criados para competir no mundo e ser melhores do que os outros?” (SCRATCH, 2001).
Charlie Chase, DJ do Cold Crush Brothers, destaca o apelo sexual de ganhar uma batalha:
“Era algo territorial. Como gatos que urinam seu territorio, SO para as pessoas saberem que
aquela area foi tomada. Basicamente, toda essa porra vem de nds querermos impressionar as
garotas” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 235).

A animosidade que antes era resolvida por meio do embate fisico nas ruas ganhou
um novo sentido através dessas expressdes artisticas. O que era apenas descontracdo se
transformou num discurso politico cada vez mais alinhado. O préximo capitulo aborda em

maior profundidade tal transicéo.

% A referéncia aos zulus africanos no nome do grupo néo é ocasional j& que Bambaataa em 1975, quando era
adolescente, venceu um concurso de redagio da UNESCO que o propocionou uma viagem & Africa onde pode
conhecer a Costa do Marfim, a Nigéria e Guiné-Bissau. Essa experiencia que teve um impacto profundo em sua
formacdo pessoal se tornando mais tarde referéncia para 0 nome Zulu Nation (BREWSTER, BROUGHTON
1999, p. 218).

% Coletivo que promovia hip-hop como forma de banir atos violentos.
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2 A FORMACAO DA MUSICA RAP E SUA DISTINCAO NA CULTURA HIP-HOP

No capitulo anterior procurei evidenciar que os DJs e os dancarinos de break
foram o cerne da fase inicial do hip-hop. A medida que os MCs conquistavam espaco, o rap
foi se tornando um elemento a parte dentro do hip-hop, suas varia¢fes diversas e subgéneros
escapavam aos preceitos ideoldgicos dessa cultura. Nos tdpicos subsequentes serdo
apresentadas as fases cruciais para a formacao do rap.

2.1 The Message e 0s primeiros tracos da masica rap

Na fase inicial do hip-hop, destacam-se as reminiscéncias do dancehall jamaicano
na busca dos DJs pelo melhor repertério e pelo som mais “brutal” possivel. Essa intensidade
sonora, com valorizacdo dos graves e da poténcia dos alto-falantes, fez com que a masica hip-
hop se formasse como um género musical para ser ouvido em alto volume.*® Assim como a
musica jamaicana se pautou pela concretizacdo de um som massivo, o hip-hop estadunidense
também soube utilizar tal recurso, dando origem a uma mdsica caracterizada pela “crueza” e
“sujeira” de timbres e texturas, caracteristicas cujas analises serdo aprofundadas no Capitulo
4.

A medida que os DJs itinerantes do Bronx escoavam seus repertorios e
aprimoravam suas técnicas, ocupando-se apenas na execucdo dos toca-discos, os MCs
assumiam a funcéo de incitar a plateia, criando um leque maior de expressdes e de “rimas”
(ROSE, 1994, p. 54). Herc, por exemplo, alcunhou sua crew com o nome de seu sistema de
som: Herculords. Coke La Rock e Clark Kent eram seus mestres de cerimdnia, e o grupo de
b-boys Nigger Twins, os principais dancarinos de seus bailes (KEYES, 2002, p. 57). O DJ
Grandmaster Flash convidou os MCs Cowboy e Melle Mel para rimarem em seus shows, e,
mais tarde, os MCs Kid Creole, Scorpio e Rahiem, que entdo formaram o Grandmaster Flash
and the Furious Five (ROSE, 1994, p. 54).

% Os ghetto blasters, nome pelo qual eram chamados os boombox, toca-fitas portéteis de dois ou mais alto-
falantes, difundiram-se pelas ruas de Nova lorque em meados dos anos de 1970 e pela década de 1980. Fas de
rap andavam pelos guetos e pela cidade carregando consigo esse potente sistema portatil no qual tocavam as
mixtapes, fitas cassetes gravadas e vendidas de forma independente por DJs e grupos de rap da cidade
(KEYES, 2002, p. 67). Rose (1994, p. 75) diz que: “Volume, densidade e a qualidade de som das frequéncias
baixas sdo aspectos indispensaveis na produgdo de musica rap”.
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Afrika Bambaataa, principal concorrente de Herc, procurava compensar a
inferioridade de seu sistema de som investindo num repertorio diferenciado, fora do universo
latino e black. Essa diversificacdo na selecdo musical era também uma forma de mostrar que a
cultura hip-hop deveria ir além de si mesma, sem se enclausurar num gueto fisico e musical.*’
Alguns ouvintes se sentiam surpresos ao descobrirem que a musica da qual haviam gostado
tanto era de uma banda de rock, como The Beatles ou The Monkees. Alem disso, Bambaataa
trazia sons paramusicais em sua discotecagem, como trilhas de comerciais e cantos Hare

Krishna (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 221).%

O desejo de nédo se fechar a outras esferas sociais permitiu a aproximacéo o entre
hip-hop e a classe média branca de Manhanttan, por meio dos punks de Nova lorque. Esse
passo foi importante para a assimilagcdo dessa cultura por classes sociais mais abastadas e que
estavam dispostas ao contato social. Um dos articuladores dessa mesclagem foi o inglés
Malcolm McLaren, produtor da banda punk inglesa Sex Pistols, que em visita a megalopole
nova-iorquina disse que “o punk rock estava mais vivo no Harlem, em alguns aspectos, do
que em Bracknell [Inglaterra]” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 248).

Quando jovens de classe media com cabelo moicano e hip-hoppers da periferia
comegaram a conviver em boates como a The Roxy, no final dos anos 1970 e inicio de 1980,
tal fato teve um impacto direto na musica rap. O proprio Cold Crush Brothers, grupo mais
respeitado da velha escola, lancou o single Punk Rock Rap em 1983, distribuido
internacionalmente pela gravadora CBS. Isso motivou Afrika Bambaataa a eletronificar a
masica hip-hop uma vez que pretendia fazer sucesso entre ambos os admiradores dessa

cultura: a periferia e os punks. Como um grande admirador da misica de Kratfwerk,* tocava

3" Esse conflito ideoldgico-musical que resulta da tentativa de se delimitar o que seja o rap é intrinseco ao
pensamento hip-hop. Por ter se tornado um som de contestacdo e resisténcia apropriado pela industria de
entretenimento, naturalmente, ocorreram divisGes estéticas e filoséficas. Faco algumas consideracdes sobre essa
intricada relagdo entre som e identidade no Capitulo 4.

% Interessante notar que essa caracteristica do rap remete a forma como os produtores jamaicanos se
apropriavam de ruidos e falas na producdo do dub, o que denota a maneira heterodoxa de a musica negra urbana
se apropriar da tecnologia e do som gravado. Conforme explica Hank Shocklee, membro do grupo de produtores
de rap Bomb Squad: “Musica ndo é nada mais que barulho organizado. Vocé pode pegar o que quiser — sons da
rua, nos conversando, qualquer coisa que queira — e transformar isso em musica organizando isso” (ROSE, 1994,
p. 82).

% Aqui chamo a atencdo para o fato de um grupo eurocentrista como Kraftwerk, com temas explicitamente
ufanistas e germanicos, ndo ter despertado o repidio de Bambaataa, africanista assumido. A apropriacdo que o
hip-hop faz de diferentes sonoridades e culturas ndo gera necessariamente conflitos ideolégicos, apesar de ser
aparentemente contraditdrio.
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constantemente as faixas Trans Europe Express, do album homoénimo, de 1977, além de
Numbers, presente no disco Computer World (1981), em seus repertérios de discotecagem. O
plano de Afrika era ser “o primeiro grupo negro de mdasica eletrénica” (BREWSTER,;
BROUGHTON, 1999, p. 243). Segundo o proprio Bambaataa conta que:

Quando fiz a musica, tentava pegar o mercado black e o mercado punk rock. Queria
acertar ambos de uma vez s6. Eu estava aficionado com Trans Europe Express, e
quando Krafwerk langcou Numbers, eu vislumbrei se ndo podia combinar os dois e
fazer algo realmente funkeado com um baixo e batida pesados. (BREWSTER,;
BROUGHTON, 1999, p. 243)

Utilizando uma bateria eletronica Roland TR808,* Bambaataa deu origem a um
importante género da mdusica popular eletrénica, conhecido como electro ou electro-funk
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 243). Consequentemente, contribuiu para o
surgimento de outros géneros importantes como o house e o Miami Bass, o qual, por sua vez,
deu origem ao primeiro género brasileiro de musica popular eletrénica, conhecido como “funk

carioca”. Além disso, o sampler comeca a ser empregado no rap de forma recorrente.

Quando Afrika Bambaataa e seu grupo Soul Sonic Force criaram o single Planet
Rock (1982) sob a direcao do produtor Arthur Baker, nenhum deles sabia operar o aparato
eletronico da Roland. Tiveram que contratar um musico através de um anuncio publicado no
jornal The Village Voice para, enfim, criarem a batida. Além disso, precisaram de um
sintetizador Fairlight para produzir sons de explosdo e ataques orquestrados, esfor¢o pouco
justificado devido ao alto custo do aparelho e a seus recursos de sampleagem limitados.
Diante disso, foi necessario que o tecladista e programador, Jonh Robie, emulassem as linhas
melddicas do Kraftwerk manualmente (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 244).

Afrika Bambaataa conta que ouvia variados géneros musicais na época em que
criou seu maior hit: “Funk, soul, rock, jazz, soca, calypso, reggae, masica africana, heavy
metal, muita musica, techno”. Completa dizendo que nos dias de hoje escuta “tudo que for

algo, algo que for tudo, mas tem que ser funky (funkeado)”.** Em Planet Rock é possivel

0 A importancia dessa bateria eletronica reside na forma como processa frequéncias baixas com nitidez e
fidelidade. Kurtis Blow, importante rapper e produtor estadunidense nos anos de 1980, explica: “A 808 é 6tima,
porque vocé pode desafina-la e chegar a esse zumbido de baixa frequéncia. E uma destruidora de alto-faltante de
carro. Isso é que nos tentamos fazer como produtores de rap — destruir alto-falantes de carro e de casas e de
boom boxes. E a 808 faz isso. E musica africana!” (ROSE, 1994, p. 75).

* AFRIKA Bambaataa declara amor ao funk carioca. Youtube. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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enxergar tudo isso: desde a transformacdo da melodia techno de Trans-Europe Express e da
batida de Numbers em algo funkeado a utilizacdo do tema For a Few Dollars More, de Enio
Morricone. A diversidade presente nessa masica foi o combustivel para o surgimento de

inimeros géneros de masica eletrénica popular.

Se Bambaataa foi fundamental na formatacéo da cultura hip-hop e na producéo de
um dos maiores temas do género, Flash avangava no aprimoramento técnico dos toca-discos e
no uso destes como ferramentas de producdo musical no rap. Ainda adolescente, vindo de
Barbados, Joseph Sadler, codinome Flash, estava prestes a tornar o Grandmaster Flash and
the Furious Five um dos grupos mais importantes da historia do rap. Como estudante
aficionado de eletrébnica em uma escola de Ensino Médio profissionalizante, Flash levou o
breakbeat, nome completo do break desenvolvido por Herc, a outro patamar, por meio do
aprimoramento de cada detalhe técnico. Assim, pode também desenvolver o phasing® e o
backspinning,*® duas técnicas bastante usuais no emprego instrumental dos toca-discos. Esse
fato desconstréi a ideia discutida anteriormente de que o rap foi constituido apenas por

praticantes que negaram qualquer estudo mais sofisticado de seus ritmos.

Por frequentar as festas de Pete Jones, outro DJ renomado tanto nas block parties
do Bronx quanto nas boates de Manhattan, percebeu o grande avango que Pete lograva com os
toca-discos. A mixagem das mausicas era acurada, mantendo o0 mesmo andamento e a mesma
energia entre diferentes faixas, além de conseguir desenvolver essa atividade por horas sem
interromper a musica entre o fim de um disco e o comego de outro. Flash o admirava, pois

diferia totalmente de Herc, que, conforme observa o proprio Flash:

Tocava um disco que fosse talvez 90 batidas por minuto, e depois tocava outro que
era de 110 [...] ele tocava os discos e nunca estava no tempo. Porém andamento era
um fator, j& que muitos desses dangarinos eram realmente bons. Eles faziam seus
movimentos no tempo. Entdo eu disse para mim mesmo, tenho que ser capaz de ir
somente a secao especifica do disco, apenas ao break, e extendé-lo, mas no tempo.
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 214)

*2 Técnica usada pelo DJ para acentuar uma pequena frase de um disco enquanto outro disco esta sendo tocado
manipulando o crossfader (dispositivo de entrecruzamento de volumes) do mixer (aparelho eletrbnico que
conecta os sinais dos dois toca-discos) (KEYES 2002, p. 59).

*% Backspinning permite ao DJ “repetir frases e batidas de um disco girando ele rapidamente de tras para frente”.
Utilizando um timing refinado, essas frases podem ser repetidas em padrdes ritmicos variados, criando o efeito
de um disco pulando irregularmente ou um efeito controlado de gaguejo, gerando antecipagéo intensa na platéia”
(ROSE 1994, p. 53).
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A fala de Flash explicita o papel central da danca na fase inicial do hip-hop, ele

descreve da seguinte forma:

Tinha que achar uma maneira de pegar esses discos e se¢des e editd-las
manualmente para que a pessoa na minha frente ndo percebesse que eu peguei uma
secdo que talvez fosse de 15 segundos e a transformei numa de 5 minutos.
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 214)

Outra pratica desenvolvida por ele foi a Clock Theory. Vigente até os dias de hoje
entre os DJs, consiste em colar um pedaco de papel no disco para marcar certos trechos a
serem trabalhados (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 216).

Flash também tentou colaborar na composicdo de letras de rap, numa época em
que os MCs se dedicavam mais ao toasting que a escrita. Ele elaborou alguns versos,
incentivando seu quinteto Furious 5 a produzirem “rimas”. Todos eles se mostraram
resistentes a essa idéia inicialmente. Os versos apresentados foram: “Dip dive, socialize, try to
make you realize, that we are qualified to rectify and hipnotyze that burning desire to boogie,
yall” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 228). Algo como: “Se joga, socializa, faz vocé
perceber, que nds somos aptos a refinar e hipnotizar aquele desejo ardente de dancar”.
Palavras de conteudo festivo, andlogo aos borddes repetidos nas festas, porém estruturadas

como versos de uma musica.

Enquanto isso, o Sugarhill Gang, um grupo de rap arquitetado pela cantora e
produtora Sylvia Robinson, estava prestes a dominar as paradas de sucesso com o hit
Rapper’s Delight (1979), utilizando groove de baixo, bateria e guitarra de Good Times (1979),
musica da banda Chic, de imenso sucesso no género disco. A letra da musica basicamente
vinha dos jargdes falados pelos MCs nos eventos de hip-hop. Vale destacar que Grandmaster
Caz (de Casanova), MC do Cold Crush Brothers, alega que o rapper Big Bank Hank,
integrante do Sugarhill Gang, roubou suas “rimas” do caderno de anotacGes que havia
deixado com ele. (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 240).*

De fato, acredita-se que esse hit foi um incobmodo para aqueles que encaravam o
hip-hop como uma cultura pretensamente integrada e completa, principalmente no que diz

respeito a relagcdo entre DJs e MCs. O proprio Afrika Bambaataa alega que “Os DJs criaram

* De fato, isso fica muito claro nos versos cantados por Big Hank em “Rapper’s Delight”: “Check it out well,
I’'m the C-A-S-AN the O-V-A, and the rest is F-L-Y...” Disponivel na lista de reproducéo favoritos do canal do
Youtube mestradoduelo.
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0s MCs, mas os MCs ganharam forca e muitos se afastaram da parte cultural.” * Nesse

aspecto, outro DJ, Grand Wizard Theodore alega:

Rapper’s Delight inaugurou a era em que 0s rappers ndo precisavam de um DJ. Se
tivessem uma bateria eletrbnica, ndo precisavam de DJ. E muitas gravadoras
queriam pagar 0s rappers, mas ndo os DJs, porque era a voz dos rappers nos discos.
Os DJs eram dispensaveis. (SCRATCH, 2001)

Dot A Rock, integrante do Cold Crush Brothers, comenta o empobrecimento de

performance com essa nova maneira de se produzir musica rap:

Isso esvaziou muito o hip-hop, na minha opinido, porque o meu rap dependia do
sentimento do meu DJ. Se ele estava feliz, eu estava feliz. Minha musica soava bem
porque ele soava bem e vice-versa, mas, com a DAT (Digital Audio Tape)* vocé
rima sobre uma faixa morta e ndo um sentimento. (SCRATCH, 2001)

Ao notar o alcance que o rap tinha com as massas, Grandmaster Flash notou
também o atraso de seu grupo, que nao lograva semelhante sucesso. Como ele mesmo coloca:
“Tudo bem, embora no6s féssemos vir depois [...] Nés tinhamos talento e eles ndo”
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 241).

Essa fala esconde o fato de que os integrantes do Sugarhill Gang ndo eram MCs
antes de serem projetados por sua produtora, fazendo com que fossem avaliados como
oportunistas. O comentario de Flash revela essa faceta do ethos do hip-hop, para o qual o
pertencimento a cultura pesa no julgamento que outros emitirdo sobre determinado artista.
Um traco importante na mentalidade deste grupo social é a expectativa dos adeptos mais
velhos de que 0s mais novos respeitem a hierarquia baseada na experiéncia e no contato com
a cultura hip-hop. Aqui se destaca um fendmeno transgeracional presente na configuracdo

desse ethos marcado por tradi¢Ges e ancestralidade.

Nesse processo, a musica que Flash e os Furious 5 emplacaram nas paradas de
sucesso, *” tornando-se divisora de aguas, foi The Message (1982), que instituiu um novo teor

para o conteudo das letras de rap: agora deviam ter uma “mensagem” para passar.

* (SCRATCH, 2001).
*® Fita cassete de 4udio digital lancada em 1987. Ver link disponivel na bibliografia digital.

" A mosica alcancou a 4 posicdo na parada de artistas R&B (rhythm & blues) estadunidense da revista
Billboard e 8° lugar no Reino Unido no ano de 1982 (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 241).
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Ironicamente, foi também Sylvia Robinson, a frente da gravadora Sugarhill Records, quem
direcionou a produgdo dessa musica; criou intencionalmente um género de orientacdo social
dentro do rap, que serviu para chamar a atencdo de criticos brancos de rock e atrair novos
tipos de publico. (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 241). A interpretacdo marcante dos
MCs e a narrativa construida na letra chamou atencdo de tal forma que o rap tomou lugar
central na cultura hip-hop (ROSE, 1994, p. 55).

A introducdo da citada musica comeca com as seguintes “rimas™:*® “It’s like a
jungle sometimes, and it makes me wonder [1] how we keep from goin’ under [1] (As vezes é
como uma selva e me pergunto como nao afundamos)”. Os versos subsequentes, além de um
exemplo claro do realismo objetivado nas letras de rap, apresentam também o uso de sons

paramusicais no instrumental:

Broken glass [1] (barulho de vidros quebrando) is everywhere [2],
People pissin’ on the stairs [1], you know they just don 't care [2],
I can’t take the smell, can 't take the noise [3],

Got no money to move out, I guess | got no choice [3],

Rats in the front room, roaches in the back [4],

Junkies in the alley with a baseball bat [4]

Melle Mel, MC que canta o trecho citado, é tido como referéncia para a grande
maioria dos MCs desde a velha escola devido a energia, intensidade e flow*® diferenciado
consagrados em The Message (ROSE, 1994, p. 54). A traducdo do trecho mencionado ilustra
bem essa perspectiva, como segue abaixo:

Vidros quebrados por toda parte, pessoas mijando nas escadas,
Vocé sabe, elas ndo se importam, ndo suporto o cheiro, nem o barulho,

N&o tenho dinheiro para me mudar, entdo acho que néo tenho escolha,
Ratos na entrada, baratas no fundo, viciados na rua com um taco de baseball

O refrdo da mdusica traz os seguintes dizeres:

Don 't push me, cuz I’'m close to da edge/and [6],”
I ’'m trying not to lose my head [6], a-ham-ham-ham
It’s like a jungle sometimes... (completa com os versos da introdugéo)

*8 Nesta dissertagdo, os trechos ou silabas que rimam sdo numerados em colchetes, de acordo com a consonancia
de cada “rima”.

%9 «[..] a maneira como um rapper usa ritmo e articulagio em sua maneira de cantar” (ADAMS, 2009, n. 6).

%0 A maneira como Mel pronuncia “edge” sugere que também queira falar “and” a fim de continuar o sentido da
frase.
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O estribilho acima d& énfase a construgdo da imagem de caos e estresse urbano:
“N&ao me empurre, pois estou no meu limite/e, estou tentando ndo perder a cabeca”. A métrica
da “rima”, neste refrdo, é composta por pausas e sincopes que no primeiro tempo de cada

compasso formam o desenho de shuffle.>

Don’'t push  me cuz  I'm close to da  edge/and I'm try- ing not to lose my  head
FF"! e Ny Ny \ qu AL ] [ q"f Ny Ny Ny [ 1% N |l
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A figura ritmica constituida no vocal deste refrdo remete a um traco sonoro tipico
da Africa subsaariana (VARGAS, 2007, p. 210) que consiste em duas colcheias pontuadas
seguidas de uma seminima num ciclo de oito pulsos. A analise musical europeia chamou esse
traco de sincope (ibid.) devido a aparente juncdo de compassos binarios e ternarios com 0s
acentos ritmicos fora do inicio de cada tempo, subvertendo o padrdo ocidental de acentuar os
pulsos fortes. Agawu (2003, p. 58) chama a atencdo para os varios estudiosos de musica
africana que estereotiparam essa musica como ‘“complexa” ritmicamente e pouco

desenvolvida melodicamente. Quanto a esse aspecto ele diz que:

O que nos temos, de fato, sdo pontos de vistas de um grupo de estudiosos que
trabalham dentro de um campo de discurso, um espaco intelectual definido pelas
tradigdes euro-americanas de construgdo do conhecimento. E dificil superestimar a
influéncia determinante que essa tradi¢do académica tem na representacdo de musica
africana. (AGAWU, 2003, p. 58)

Esse dado é relevante, uma vez que ritmos correlatos como o reggae e 0 rap
constantemente escondem as “cabec¢as” dos tempos. Na musica jamaicana a acentuacdo de
contratempos é executada pelos instrumentos de tessitura média e aguda, fun¢do cumprida
pela guitarra e por parte da percussdo. Ao mesmo tempo, 0 baixo e a bateria compensam essa

auséncia de acentos no inicio de cada tempo, tocando as notas e as batidas graves af.*

*! Utilizo o termo da maneira como é entendido pelo senso comum entre bateristas. A intencdo é que se
subdivida as notas em quialteras, fazendo com que um compasso 4/4 soe como 12/8. “Sotaque” ritmico afro-
americano (EUA) que faz com que duas colcheias soem como uma colcheia pontuada acompanhada de uma
semicolcheia num compasso 4/4. Muito comum em ritmos como blues e jazz. O mesmo tragco sonoro pode ser
executado em semicolcheias pontuadas acompanhadas por fusas e assim por diante.

°2 A misica “Concrete Jungle”, de Bob Marley, disponivel no canal mestradoduelo, é um 6timo exemplo dessa
funcdo exercida pelos instrumentos na musica reggae. O teclado comega a harmonia, a guitarra de arranjo e o
bumbo da bateria sdo tocados em seguida. Com a entrada do baixo e da voz, o bumbo passa a tocar o tempo 2 e
4, com o baixo preenchendo as lacunas deixadas pela guitarra de acompanhamento no contratempo.
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No rap isso acontece de duas maneiras: os MCs geralmente comegam suas
“rimas” fora do inicio do tempo e durante a musica criam versos que podem ou nao manter
essa métrica. Os DJs subvertem o padrdo ritmico ocidental através de “cortes” ** no
instrumental. Essas pausas enfatizam certos trechos das “rimas” dos MCs e também

dinamizam as musicas, que muitas vezes sdo compostas apenas por um loop.

Esse recurso estd diretamente ligado ao conceito de layering (estratificagdo)
desenvolvido por Rose (1994, p. 38-39) a partir de observacgdes do cineasta negro Arthur Jafa
sobre as continuidades estilisticas presentes no hip-hop: flow (fluxo), estratificacdo e rupturas
na linha. Inicialmente, ela diz que no hip-hop tudo é “conjugado em movimento, interrompido
abruptamente com quebras angulares cortantes, mantendo movimento e energia através de
oscilacdo e fluxo.” N&o s6 na acumulacdo de estratos e excertos musicais sobrepostos, mas
também no momento em que o DJ faz pequenos “cortes” na base enquanto o MC “rima”, esta
presente essa relacdo entre “oscilacdo e fluxo”. As varias camadas de tintas e cores utilizadas
no graffiti, que através de sombreamentos duplos e triplos de letras finas fazem parecer que
“emana[m] energia do centro”, sdo outro exemplo de estratificacdo e fluxo. Os movimentos
quebrados da break dance, com gesticulagBes ora bruscas, ora fluidas, também se encaixam

no conceito de fluxo e rupturas na linha.

As pequenas quebras desse ciclo, as “rupturas na linha”, ndo deixam de indicar
também o proprio clima de incerteza e inseguranca da vida no gueto. Essa logica de ciclos ou
de circularidade seria uma extensdo da propria forma africana de trabalhar com danca,

masica, pintura e demais expressdes ludicas. Nesse ponto, Rose afirma ainda que:

A producdo de rap envolve uma ampla gama de estratégias para manipulagdo de
ritmo, frequéncias graves, repeticdo e trechos musicais. A engenharia e estratégias
de mixagem do rap visam controlar e priorizar o volume alto e sons de baixa
frequéncia. Os samplers selecionados carregam “bombas sdnicas” e auxiliam os
produtores de rap a fixar mdltiplas forcas ritmicas em movimento e a
recontextualizar e evidenciar os break beats. Essas estratégias para alcangar sons
desejados ndo sdo efeitos estilisticos, sdo manifestagdes de abordagens de tempo,
movimento e repeticdo encontradas em varias expressdes culturais do Novo Mundo
negro. (ROSE, 1994, p. 80)

The Message ndo apresenta 0s cortes que ajudam a construir as “rupturas na

linha”, mas utiliza outros recursos tipicos da musica hip-hop. A interpretacéo enérgica e a voz

>3 pPausas feitas no instrumental através do controlador de volume do mixer ou edicdo da faixa musical, quando
produzidas em estudio.
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rouca de Melle Mel que “suja” propositalmente o cantar, remete & préopria poluicdo sonora da
metropole e da zona periférica, narradas como um lugar descuidado e perigoso. No final da
musica a chegada da policia e a discussdo que se inicia entre gritos e buzinas reforca esse

clima de tensdo.>*

Conforme Silva (2005): “rap é musica ruidosa [...] O som afinado é a estabilidade
e a diminuicdo dos graus de incerteza. E 0 ndo-caos” (SILVA, 2005, p. 130). O autor

complementa essa afirmacao dizendo que:

rap nasce entre os restos da sociedade de consumo [...] sdo os produtos que
constituiram a matéria-prima da cultura hip-hop (o vinil, o spray, o soldado mutilado
da guerra do Vietnd, a voz historicamente silenciada do negro). (SILVA, 2005, p.
130)

A manipulacdo das frequéncias e dos timbres feita pelos DJs e produtores junto a
performance e interpretacdo dos MCs sdo caracteristicas mais enfatizadas no rap do que a
exatiddo ritmica e melddica, aspectos bastante valorizados na masica ocidental. A formacao
artistica baseada no conhecimento tacito, distante da metodologia ensinada em escolas de
masica, contribui incisivamente para a formagéo dessa sonoridade heterodoxa. Rose (1994, p.
79-80) cita a fala de Bill Stephney sobre a forma como produtores de rap podem estratificar
até seis tipos diferentes de bumbo,*® que sdo justapostos para produzir um som Gnico ao final.
A riqueza de elementos presente no instrumental de The Message, composto por ruidos,
sintetizadores, bateria eletrénica, percussdo e licks de guitarra, denota essa intricada

sonoridade. Rose destaca:

Usando multiplos samples como dialogo, comentario, ritmos percussivos e
contraponto, Flash atingiu um nivel de colagem musical e climax com dois toca-
discos que foi dificil de alcancar, mesmo com equipamentos avancados de
sampleagem dez anos depois. (ROSE, 1994, p. 54)

Ao mesmo tempo a estrutura de The Message se aproxima de outros géneros

populares ja instituidos na cultura estadunidense pela existéncia de introdug&o, estrofe, refréo

* Ha também uma apresentacdo ao vivo na qual eles encenam um enfrentamento a policia em que saem
vitoriosos. Ver GRANDMASTER Flash: The Message (Live The Tube 1983). Disponivel na lista de videos
favoritos do canal do Youtube mestradoduelo.

% Sobre essa énfase dada & estratificacdo do bumbo na produco de misica rap, chamo a atencéo para o som da
caixa da bateria que passa pelo mesmo processo no rap. Na grande maioria das vezes sdo evidenciadas nos
tempos 2 e 4, demarcando os tempos fortes da batida, subsidiando o flow dos MCs que podem variar em
métricas subjacentes ao pulso.
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e ponte.”® Ainda que esse tipo de estrutura fosse comum em outros géneros anteriores ao rap,
aparece como novidade neste caso, principalmente se comparada a Rapper’s Delight. A
musica do Sugarhill Gang usa dois loops sampleados de Good Times; uma linha de baixo e
bateria que é acrescida com o lick de guitarra sobre a qual os rappers rimam até o final sem
refrdo. Essa estrutura simples funciona bem com letra de teor descontraido, diferente de The
Message. Sobre o papel do loop e da repeticdo, caracteristica maior do sample, Rose comenta

que antes do rap:

o melhor a ser feito de um sample era mascarar sua origem, ocultar sua identidade.
Os produtores de rap inverteram essa Idgica, usando samples como um ponto de
referéncia, como formas nas quais o processo de repeti¢do e recontextualizagdo pode
ser evidenciado e privilegiado. (ROSE, 1999, p. 73)

O avango de The Message em direcdo a musica pop ampliou o alcance do hit de
Grandmaster Flash and The Furious Five, levando o rap para além do publico de hip-hop.
Além disso, dividiu aguas na producdo musical, ja que a gravacdo do instrumental se deu
através de discos, sem o uso de nenhum musico em estudio (BREWSTER; BROUGHTON,
1999, p. 242). Isso permitiu que o rap comecgasse a se firmar como um género inovador em
suas ferramentas criativas. Flash fala de seu perfeccionismo e dos percalgos para concluir a
gravacdo com éxito: “Foi necessario trés toca-discos, dois mixers e entre 10 ou 15 tentativas
para acertar isso [...] me tomou trés horas. Tive que fazer ao vivo. E cada vez que eu errava
[...] eu simplesmente voltava ao inicio” (BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 242).

2.2 Surgimento do scratch e expansao através de Rockit

Um dos tragos mais revolucionarios da masica hip-hop foi desenvolvido pelo DJ
Grand Wizard Theodore, um protegido de Flash. Theodore conta que desenvolveu o scratch
de maneira incidental num episédio em que sua mae foi ao seu quarto reclamar do som alto

em casa.

Enquanto ela estava na porta, gritando comigo, eu continuei girando o disco para
frente e para tras. Quando ela saiu, eu pensei: ‘Que grande ideia!” Entdo, passei a

% Termo usado na musica popular ocidental para definir secdo contrastante numa estrutura composta por duas
partes AB, desconsiderando-se a se¢do introdutéria. Geralmente entremeia estrofe e refréo, ou é colocada como
uma secao especial apos o refrao.
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fazer experiéncias durante um tempo. Com discos diferentes. Quando fiquei feliz
com o resultado dei uma festa e apresentei pela primeira vez o scratch. (SCRATCH,
2001)

Nessa época, Theodore tinha apenas 13 anos de idade e além de ser creditado
como inventor dessa técnica também era considerado o Unico capaz de mixar discos tdo bem
quanto seu mentor (KEYES, 2002, p. 59).

O som ruidoso e percussivo do scratch salientou ainda mais o carater heterodoxo
da masica hip-hop. O “barulho” das ranhuras feitas no vinil controlado pela rotacédo dos toca-
discos e 0s movimentos para trs e para frente no manuseio dos discos pelo DJ garantiram um
importante espago no uso instrumental dos toca-discos. Produzindo sons de altura indefinida,
ora graves, se executados mais lentamente, ora agudos, quando tocados com rapidez,

Theodore instituiu o ruido como elemento musical da masica hip-hop.

O passo seguinte no aprimoramento e na difusdo dessa técnica se deu atraves de
Grand Mixer DXT, quando este participou da musica single Rockit (1983), do mdsico de jazz
Herbie Hancock. Usando o toca-discos como instrumento de solo e arranjo, elevou esta
técnica a outro patamar ao complementar a melodia da musica. Sua apresentacdo com
Hancock® é mencionada pelos principais DJs do mundo como a responsavel pelo
envolvimento destes com o turntablism e a cultura hip-hop. DJ Babu, um dos mais renomados
do mundo e integrante do grupo de rap Dilated People, afirma que passou a usar 0 nome
turntablist como uma maneira de valorizar as técnicas advindas dos toca-discos, difundidas
gracas ao trabalho de Grand Mixer DXT com Hancock (SCRATCH, 2001).

Os caminhos abertos por Rockit, tanto comerciais como artisticos, tiveram um
papel fundamental no reconhecimento do DJ como peca chave na mausica hip-hop. Se
posteriormente houveram discos dedicados somente & performance de DJs e aos campeonatos
internacionais de discotecagem, conforme exposto anteriormente, muito disso se deve ao
sucesso atingido pela apresentacdo em rede nacional desse single. Coletivos de DJs como X-
ecutioners e Beat Junkies e outros em carreira solo, como o caso de Q-Bert e NuMark (ex-
membro do extinto grupo de rap Jurassic 5), denotam a expanséo possibilitada por Rockit em
solo estadunidense (KEYES, 2002, p. 118). Escolas e cursos livres de discotecagem

espalhados pelo mundo e livros como How to DJ Right: The Art and Science of Playing

" Ver HERBIE Hancock: Rock it live. Disponivel na lista de videos favoritos do canal do Youtube
mestradoduelo.
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Records (BREWSTER, BROUGHTON, 2003) sdo um exemplo de como essa arte cresceu e
se consolidou na musica popular, sendo tratada como material de estudo.

O proximo capitulo aborda especificamente o desenvolvimento da cultura hip-hop
no Brasil desde sua gestacédo, entendendo os bailes black como lugar central dessa formacéo
cultural. N&do por acaso, os DJs também exerciam papel fundamental nesses bailes, conforme

sera visto a seguir.
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3 O PAPEL DOS BAILES, SONS E FESTAS BLACK NA FORMACAO DO HIP-HOP
BRASILEIRO

Se nos Estados Unidos o hip-hop teve a cultura jamaicana como elemento de
fundacdo, no Brasil a musica black estadunidense tocada nos bailes do centro ou da periferia é
que ocupou um papel crucial em sua construcdo. Os Bailes da Pesada, realizados na década de
1970 pelos DJs Big Boy e Ademir Lemos, como protdtipo dos bailes de funk cariocas, s&o um
exemplo disso (PALOMBINI, 2009, p. 15). Em outras cidades, como Sao Paulo, havia
grandes equipes de som, como a Chic Show, que tocava de maneira amadora em festas de
bairro e nos bailes na regido oeste de S&o Paulo (FELIX, 2000, p. 45). A medida que a
demanda aumentou e a discotecagem se profissionalizou a equipe passou a se apresentar em
casas noturnas como a Mansdo Azul em Jabaquara; o Clube Homs e o Clube Alepo, nos
Jardins; e o Guilherme Jorge, na Vila Carrdo (FELIX, 2000, p. 46).

Em 1972, a Chic Show conquistou um importante espaco na cidade de S&o Paulo:
a Sociedade Esportiva Palmeiras. A estreia na casa foi sucesso absoluto, contou com Jorge
Ben como atracédo principal, que atingiu um publico de 16.000 pessoas. Em 1977 apresentou o
icone maior da musica black, James Brown, e marcou de vez o nome da equipe como
produtora de eventos desse género na cidade de S&o Paulo (FELIX, 2000, p. 46). Os lucros de
producdo possibilitaram a constituicdo de uma sede propria da equipe, o Clube da Cidade,
aberto em 1982. Entre altos e baixos o baile mais recente chamado “De Volta para o Futuro”
foi realizado em 2011.

Outra importante equipe de som na capital paulista e que atua hoje como
gravadora € a Zimbabwe, surgida em 1975 das maos de quatro jovens negros de S&o Paulo
frequentadores do Aristocrata Clube, localizado no centro da cidade. Williams, Serafim, Paulo
e um quarto rapaz, apelidado de Black e que mais tarde deixou o grupo, tiveram que formar a
equipe “as pressas” (FELIX, 2000, p. 48) devido a oportunidade repentina de promoverem
eventos no Aristocrata, sob o nome A Pa do Soul. N&o chegaram a ter uma sede propria como
a Chic Show, mas circularam por varios clubes noturnos em diferentes regides da cidade, o
que possibilitou o crescimento da equipe, que mais tarde se tornou uma gravadora. Langaram
grandes nomes do rap, do pagode e do samba, como Racionais MC’s, Negritude Jr. e Cravo e
Canela, respectivamente (FELIX, 2000, p. 49).
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Em Belo Horizonte, havia a casa de shows Mascara Negra nos anos 1970, “onde a
entrada de brancos era malvista” (DAYRELL, 2005, p. 43). Outro ponto importante foi o
“som” dos finais de semana nas Quadras do Vilarinho, ponto da cultura hip-hop e da mdsica
rap na cidade, bem como do funk carioca (DAYRELL, 2005, p. 42). Sobre a situacdo das
equipes de som em Belo Horizonte, se comparadas as das outras capitais da Regido Sudeste, é
dito que:

Para muitos jovens montar uma equipe de som significou uma alternativa de
sobrevivéncia, muitos comegaram com uma pequena estrutura de som e se
aperfeicoaram, tornando-se mais tarde DJs conhecidos, como é caso do DJ Paulo
Coisa [..] Mas em Belo Horizonte ndo aconteceu o0 crescimento e a
profissionalizagdo dessas equipes, como ocorreu com a Furacdo 2000, no Rio, ou a
Chic Show, em S&o Paulo, que contribuiram para o desenvolvimento e a difusdo do
funk e do rap, respectivamente. (DAYRELL, 2005, p. 42)

As mUsicas tocadas nessas festas acompanhavam as tendéncias da época:>® nos
anos de 1970 tocava-se bastante black music estadunidense e alguns nomes nacionais, como
Tim Maia; nos anos de 1980 a break dance comecou a ocorrer no Brasil, impulsionada pelo
album futurista, no género electro-funk, Planet Rock, de Afrika Bambaataa, e pelo hit
Rapper s Delight,>® de Sugarhill Gang (DAYRELL, 2005, p. 44).

O papel da midia na difusdo da break dance pelo mundo é inegavel, nos anos
1980 teve inicio a era de videoclipes de orcamento milionério através de multiartistas, como
Michael Jackson, com encenagfes de danca em grupo na rua, além do singular passo de danca
conhecido como moonwalking. O cinema também marcou toda uma geracdo por meio de
filmes como Beat Street (1984), que serviu de inspiracdo para nomes importantes do rap
nacional. KL Jay, DJ do grupo Racionais MCs, emociona-se ao falar do momento em que

assistiu a esse filme no cinema:

%8 Ainda hé4 eventos deste tipo acontecendo atualmente, como o Baile da Saudade, realizado mensalmente em
Venda Nova e com um publico mais diversificado: sdo vistos universitarios e pessoas de classe média em meio
aos frequentadores tradicionais do evento. O mesmo acontece com a festa de rua realizada aos domingos na
Praca Sete de Setembro pelos dancarinos do Quarteirdo do Soul. Ver Ribeiro (2008).

% Essa musica foi usada para a criagio de “Meld do Tagarela”, criada por Arnaud Rodrigues e Luis Miele em
1979, antes mesmo do rap se estabelecer no Brasil. Outra cangdo anterior a essa e que ja parecia premeditar
esse género musical em terras brasileiras foi “Deixa isso pra 1a” de Jair Rodrigues, datada de 1964. Em 1958, o
técnico de radio Osvaldo Pereira, conhecido como “Orquestra Invisivel” tornava-se o primeiro DJ brasileiro com
um sistema de som de 100 watts que havia desenvolvido manualmente para tocar nos clubes gra-finos de Séo
Paulo. Ver Todo DJ ja sambou: a historia do disc-joquei no Brasil (ASSEF, 2003).
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[...] vi umas cinco vezes. [...] identificacdo, né?! Fiquei hipnotizado pela coisa da
danca, da rua, do som. Foi uma iniciacdo mesmo a cultura assim. Sei 14, me da agora
uma, como é que fala 0 nome? Uma nostalgia assim, que me da uma sensagdo de
liberdade, sabe? (NOS TEMPOS DA SAO BENTO, 2010)

Houve também outros filmes:

[...] Flash Dance e Break Dance, mas também por novelas como a abertura de
Partido Alto, da TV Globo, o break passou a ser a danca do momento. Os seus
movimentos quebrados e a destreza corporal exigida faziam dos dancarinos a grande
atracdo nos bailes. (DAYRELL, 2005, p. 44)

Para os jovens nessas festas, uma das grandes vantagens era “conquistar uma
mulher” j& que “dancar o brown,” todo mundo ja dancava, o “mais” era dancar break, a
mulherada chovia” (DAYRELL, 2005, p. 44). Nesse ponto, observa-se intersecdes entre
manifestacdes de cunho politico como a afirmacgéo positiva de espacos do negro na cidade,
mas também um forte apelo a diversdo e a descontracdo, o que remetia as festas de hip-hop
em seu formato original em solo estadunidense, no qual a danca e o DJ possuiam um papel

fundamental, antes de a musica rap surgir.

3.1 A seriedade toma conta através do Racionais MCs

Até meados dos anos de 1980 ainda ndo existia a faceta sisuda e mal-encarada que
se instituiu no rap brasileiro através de grupos paulistas como Facgdo Central e Racionais
MCs. Ao mesmo tempo, nos Estados Unidos, mais exatamente na Filadélfia, despontava o
rapper Schoolly D, um dos primeiros artistas do subgénero gangsta®’, com teméticas voltadas
para a violéncia, o sexismo e a vida de marginalidade vivida no gueto. No caso brasileiro,
apesar de ndo haver essa subdivisao tdo demarcada, 0 grupo que se tornou mais representativo

55 62

para o rap de denincia social é o Racionais MCs, com sua legido de “50.000 manos”.

Formado pelo produtor Milton Salles através da juncdo de duas duplas de rap de S&o Paulo:

%0 Maneira como os dancarinos de black music de Belo Horizonte se referiam a suas dancas nos anos 70.

81 Negros estadunidenses na linguagem de rua jive talk, transformam as desinénias terminadas em ER em A,
sendo a principal delas a palavra nigger em nigga.

%2 Expressdo advinda da masica “Capitulo 4, versiculo 3” do disco Sobrevivendo no Inferno (COSA NOSTRA,
1997).
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uma da zona sul da cidade, integrada pelos rappers Mano Brown e Ice Blue, e outra da zona
norte, integrada pelo rapper Ed Rock e o DJ KL Jay (RIGHI, 2011, p. 83), 0 grupo se
tornavam o porta-voz dos fés do rap de periferia, sobretudo através da voz e das letras de

Mano Brown.

Na trajetdria do grupo hd empreitadas de sucesso como a vendagem de 1.500.000
copias do quinto disco de estdio, Sobrevivendo ao Inferno (1997), por meio de sua gravadora
independente, a Cosa Nostra. O trabalho do Racionais passou a ser comentado amplamente
pela midia a partir do lancamento da musica Diario de um Detento, cujo videoclipe foi
divulgado constantemente nas paradas de sucesso da MTV.% Dessa forma, o trabalho do
grupo atingiu outras esferas sociais, além do publico de periferia e também do puablico
internacional, contatado em trés turnés, realizadas em Lisboa em 2008 e em 2010, quando

também se apresentou em Londres, Zurique e Turim.

A maior marca do grupo, além da denuncia da violéncia e da negligéncia do poder
publico em relacdo aos problemas vividos na periferia, é a aversdo a midia, o que lhe garantiu
notoriedade como um grupo de resisténcia (RIGHI, 2011, p. 83-84). A presenca
ultracarismética e quase religiosa do rapper Mano Brown, principal porta-voz do grupo,
somada as letras guetocéntricas,®* que repudiam a influéncia externa, a midia e o “playboy”
que esta fora da realidade da favela, fazem com que o grupo seja um verdadeiro icone do rap
nacional. Muitos grupos de menor sucesso, como Realidade Cruel e Cirurgia Moral, ambos da
cidade de Hortolandia, Visdo de Rua, de Campinas, e véarios outros por todo o Brasil,
seguiram o fildo de rap guetocéntrico inaugurado pelo Racionais MCs. O rapper GOG e a
banda de rap Cambio Negro, ambos de Brasilia, também tiveram um papel muito importante

na formacéo desse nicho no rap brasileiro.

Esse tipo de rap, comumente chamado de “rap de mano”, tem tracos sonoros
tipicos. O baixo e a bateria, as vezes somados a algum toque de percussdo afro-brasileira,

predominam sobre curtas melodias de piano ou instrumento de sopro, que sdo utilizados em

8 A MTV Brasil surgiu em 20 de outubro de 1990 como um canal aberto transmitido via UHF. Teve papel
crucial na disseminacdo do rap e de outros géneros musicais que estavam entdo em menor evidéncia no Brasil.
Programas como o Yo! Rap serviram como plataforma de divulgacdo para rappers nacionais e como fonte de
conhecimento para adeptos e fas do hip-hop. O videoclipe de Diario de Detento rendeu duas premiacBes no
evento Video Music Brasil, no ano de 1998: clipe do ano e melhor videoclipe de rap. A mdsica integra a lista
“100 melhores musicas brasilieras” da revista Rolling Stone. Ver bibliografia digital.

® Termo emprestado do livro Music and Urban Geography, de Adam Krims (ROUTLEDGE, 2007).
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uma musica ou outra. Esse tipo de producdo remete ao G-Funk (gangsta funk), surgido no
final dos anos de 1980, nos Estados Unidos e caracterizado pelo “som pesado de baixo,
breaks de bateria sampleados do Parliament-Funkadelic, e tempo arrastado, que se tornaram
0 pano de fundo de poderosas narrativas pitorescas da vida gangueira de Los Angeles”
(KEYES, 2002, p. 90).

A ideologia fechada de que o rap € algo “nosso” versus “deles”, um som de
resisténcia a hegemonia econdmica e politica do homem branco burgués, esta presente nos
freestyles dos MCs do Duelo. Keyes (2002, p. 122) fala como os rappers estadunidenses
definem sua mdsica como sendo do “gueto” ao invés de “urbana”, como alguns estudiosos
gostam de chamar. O motivo disso seria a afirmacdo ideoldgica do local de origem do rap. No
Brasil, o Racionais foi um dos porta-bandeiras dessa maxima. De forma que o grupo
reconhece que ficou estigmatizado por esse discurso. Mano Brown, MC de maior destaque do
grupo, conta que mudou sua forma de ver as coisas ao constatar que “estava isolado... numa
bolha™:

Antes, os caras faziam festa, todo mundo feliz, sé cerveja, e eu na agua, caretéo,
trouxdo no meio dos caras. Todo mundo la e eu s6 sentado, vendo os problemas
sociais da festa. Meus amigos felizes pra caramba e eu: “E, mano, o seguranca l4...
(fecha a cara para simular estar nervoso)”. Vi que estava isolado, vivia numa bolha
social. (EMINENCIA parda, 2009)

Afirma também que a mentalidade fechada que o Racionais MCs contribuiu para
disseminar no rap nacional ndo representa a forma como ele encara a realidade nos dias de

hoje:

A gente é 0 que a gente come, bebe, respira e convive, irmdo. Vocé vai se ilhar em
uma filosofia que sé pertence a vocé? Inteligéncia é estar no convivio, participando,
interagindo. N&o é se isolar. Essa empafia de achar que sabe tudo e os outros nao
sabem nada passou a me irritar. No rap, isso me irrita”. (EMINENCIA parda, 2009)

O grupo ainda continua a tratar 0 gueto como tematica central de suas musicas,
porém, agora, conforme aponta Mano Brown: “N&o vou mais tracar retrato de lugar nenhum
para ninguém. Muito menos para 0s ricos. Eu ndo vou mais mapear minha quebrada para 0s
caras. Nao vou lavar roupa suja para eles ouvirem.” Se antes havia letras que expressavam um
forte apelo social e combativo, como Hey Boy, Panico na Zona Sul e Capitulo 4, versiculo 3,

hoje em dia muitas letras assumiram um carater mais narrativo do que panfletario. O
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penultimo disco Nada como um dia Ap6s um outro dia (2002), sucessor do emblematico
Sobrevivendo no Inferno, possui letras de teor mais narrativo, como nos casos de Vida Loka
Parte 2 e Jesus Chorou. Ainda assim, a marca da contestacdo social impressa no grupo é

indissociavel.

Um rapper paulista que falou da periferia sem, contudo, autosegregar-se foi
Sabotage. Gravou com grupos e artistas que estdo fora do nicho extremista do rap nacional,
como Instituto, Black Alien, B Negéo, Chorédo (Charlie Brown Jr.) e a banda de thrash metal
Sepultura. Daniel Ganjaman, atual produtor musical do proeminente rapper Criolo, produziu
0 Unico disco de Sabotage em vida, chamado “Rap ¢ Compromisso”, langado pelo selo Cosa
Nostra no ano de 2000. Sabotage, envolvido com assaltos e trafico de drogas durante a
adolescéncia, foi assassinado no ano de 2003, aos 29 anos de idade, quando ja ndo tinha
ligagdo com o mundo do crime, sendo uma perda significativa para o rap brasileiro
(ETERNAMENTE SABOTAGE, 2009).

3.3 O rap “deles”

Um grupo que ndo pode ser desconsiderado na histéria do rap underground® no
Brasil é a dupla fluminense Speedfreaks, formada pelo musico e MC carioca Speed, codinome
de Claudio Marcio de Souza Santos, assassinado em 2010, e por Gustavo Ribeiro, codinome
de Black Alien, MC niteroiense que integrou a banda de rap e rock Planet Hemp, e que hoje
atua como artista solo. Ambos exerceram grande influéncia na cena carioca e em rappers de
varios lugares do pais, que se dispuseram a fazer rap fora dos moldes predominantes
instituidos pelo rap paulista de nomes como Racionais MCs e Facgéo Central.

A fita demo (gravacdo amadora demonstrativa) Speedfreaks, langada em 1993,
tinha uma linguagem musical e poética distante dos demais raps feitos no Brasil. A
sonoridade flertava com o ragga jamaicano, o drum n’bass, o jazz rap, o old school®® e o
gangsta rap. As temaéticas transitavam entre freestyle, filosofia, criminalidade, sexo e drogas.
A irreveréncia e o ineditismo da proposta da dupla fizeram com que chamassem bastante

85 Contrario de mainstream, aquilo que vai contra a tendéncia dominante. (ASSEF, 2004, p. 249).

% O rap da Velha Escola, produzido na década de 1980, tendo como maiores expoentes Grandmaster and The
Furious Five, Cold Crush Brothers, Kurtis Blow e Erik B. & Rakim.
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atencdo no universo underground do rap nacional, da musica eletrénica internacional e do
cinema estadunidense. A musica Follow Me chegou a ser trilha sonora da quinta edi¢do da
franquia cinematogréafica Fast & Furious (Velozes e Furiosos), além de ter sido remixada

pelo renomado DJ de musica eletronica Fat Boy Slim.®’

Outro grupo predominantemente fluminense que foi essencial na oposicao a tipica
mdusica rap de periferia vinda de S&o Paulo foi 0 Quinto Andar. Com letras jocosas e bases de

jazz rap dividiu opinides e atraiu novos fas para esse género musical. A proposta era:

mostrar um rap diferente, que ndo caisse no antagonismo do rap atual que fica entre
a vertente mais politizada, as vezes contraditoria, e a outra totalmente assimilada
pelo corporativismo e a juventude consumista, com temas sexistas e valores
descartaveis.®

Formado pela internet, em 1999, o coletivo agregou MCs de capitais e grandes
cidades do sudeste do pais. De Niterdi: De Leve, DJ Castro, Bruno Marcos e Marechal; da
cidade do Rio de Janeiro: Xara, Shawlin e Tapechu; de Sdo Paulo: Gato Congelado, Lombriga
Tremosa e Kamau; de Belo Horizonte: Matéria Prima, que atualmente é MC da banda de

Street Jazz® Zimun e artista solo.

Os nomes artisticos dos MCs ja indicavam o proposito de deboche e afronta a
postura sisuda instituida pela ala mais tradicional do rap brasileiro. Muitas das musicas do
grupo tratavam de temas absurdamente corriqueiros, como As aventuras de Jack Binsk, na
qual De Leve narra o dia de um “fa enrustido” que deixa comentarios negativos no site do
grupo Quinto Andar a fim de denegri-lo. Outras musicas se aproximavam do universo do
freestyle por meio de tematica livre, como Eu Rimo na Direita; havia também as que

debochavam da postura dos rappers mal encarados, como Cara de Cavalo encontra De Leve.

O Quinto Andar lancou apenas um disco oficial em 2005, chamado Piratéo, pela
Tomba Records. A diversidade de tematicas pode ser percebida em musicas como Madruga,
Esse Planeta, A 1 Passo do paraiso, O que é o quinto andar?, Mel6 da propaganda e Serve

para Viver, com letras relativamente proximas a critica social proposta pelo rap de periferia;

7 MR. NITEROI: A Lirica Bereta.

% RADIO Bits. Expoente do novissimo rap  carioca, Quinto Andar conversa com a Bitsmag”. Ver link
disponivel na bibliografia digital.

% Maneira como a banda define sua mistura de “rap, um pouco de rock, outro tanto de experimentalismo e muita
poesia cantada”. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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diversamente, musicas tais como Meld do piratdo, Rap do calote, a ja citada Cara de cavalo
Encontra de leve, Pra falar de amor, Funk da secretaria remetem as tematicas descontraidas

usuais no grupo.

A sonoridade desse disco flerta com o funk carioca e o dub jamaicano na faixa
Muita falta de antiprofissionalismo (Dub), e com ja citado jazz rap, subgénero da era dourada
do rap estadunidense, bastante utilizado pelo grupo. Tal apropriacdo nao foi a toa, visto que
nos Estados Unidos esse subgénero também era adotado para falar de temas diferenciados,

menos apegados a denuncia das mazelas sociais.

Grupos como A tribe called quest e De la soul foram uns dos maiores expoentes
do rap underground e seguiam uma linha poética mais filosofica e despojada que serviu como
alternativa para ouvintes e artistas de rap que ndo queriam permanecer ligados ao discurso
de violéncia e critica social predominante no rap do final dos anos de 1980 e inicio dos anos
de 1990. Ainda assim, houve exce¢des, como no caso do duo Gang Starr formado por MC
Guru e DJ Premier, que se utilizava do jazz rap sem deixar de retratar questdes sociais em
suas letras (KEYES, 2002, p. 83). Esta ala do rap foi definida por Krims (2007) como
knowledge rap (rap de conhecimento).

O Quinto Andar acabou no mesmo ano em que langou o disco Piratdo, mas
deixou seu legado no rap nacional, alguns de seus MCs continuam atuantes e se destacando
como no caso de Marechal, Shawlin, Xard, De Leve e Matéria Prima. A diversificacdo de
temas e de producdo musical desenvolvida pelo grupo influenciou outros como

ConeCrewDiretoria, Haikaiss e Start, todos esses atuantes no cenario contemporaneo.

A origem de “classe média falida” conforme o préprio grupo se autoreferencia,
também possibilitou que MCs brancos e moradores do “asfalto”, termo pelo qual os
integrantes da cultura hip-hop se referem ao meio urbano fora da favela, se envolvessem com

mausica rap.
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3.4 Hip-hop brasileiro e Duelo de MCs: a periferia ocupa o centro

A cultura hip-hop no Brasil, caracterizada por sua pratica festiva, musical e
politica impulsionada pela juventude de periferia, desencadeou um movimento importante
relacionado a construcdo da cidadania dessa mesma juventude: motivou a ocupacdo dos
hipercentros das metropoles na busca por visibilidade. O Duelo de MCs, tema central desta
dissertacdo, representa um claro exemplo dessa estratégia de luta por reconhecimento e

pertenca social, em consonancia com outros eventos que o precederam.

As festas e os bailes de masica black em cidades como Rio de Janeiro, S&o Paulo
e Belo Horizonte se desenvolveram de maneira razoavelmente similar. Os maiores expoentes
na fase inicial do hip-hop brasileiro foram Rio de Janeiro e S&o Paulo; a primeira cidade se
firmou como terra do chamado funk carioca e a segunda como berco do hip-hop nacional,
ainda que esse titulo seja questionado por alguns hip-hoppers.”

Em Belo Horizonte, tanto o rap como o funk carioca floresceram, porém com
distanciamento entre essas duas linguagens, fenbmeno que se repete na maioria das cidades
brasileiras devido a uma questdo ideoldgica do hip-hop. Dayrell (2005), em sua tese sobre o
rap e o funk carioca na cidade de Belo Horizonte, expde a razdo e 0 momento da diviséo entre

estes dois géneros musicais:

No inicio dos anos 90, ficou mais clara a separacdo que ja ocorria entre aqueles que
aderiam ao movimento hip hop ou ao funk, comegando a delinear estilos proprios.
De um lado, vérios grupos se ligavam mais no som funk, aos bailes, nos quais
predominava o chamado “mel6”, com um ritmo mais dancante, as letras abordando
temas jocosos, de satiras, ou musicas mais melodiosas, com a inclusdo de solos de
teclado e letras abordando temas romanticos. Era o caso de grupos como o Unido
Rap Funk e o Protocolo de Suburbio. De outro lado, jovens que aderiam a
“ideologia” do movimento hip hop, com uma proposta mais radical, ligados a um
som menos dancante, mais marcado, com letras que faziam criticas politicas ao
sistema, a denuncia da realidade social. Era o0 caso dos breakers e dos grupos de rap,
como o Prefixo T, Divis@o de Apoio, Processo Hip Hop. (DAYRELL, 2005, p. 52)

Sobre esse periodo inicial”* do funk e do rap vale salientar que:

O rapper brasiliense GOG, importante nome da Velha Escola nacional, declara que o hip-hop ja “pipocava”
em varios cantos do pais antes de ser notado em Séo Paulo (NOS TEMPOS DA SAO BENTO, 2010).

™t Atualmente existem rappers cariocas que dialogam com a mdsica funk como no caso de Gutierrez com a
musica “Toda Madrugada” e Funkero que tem como marca de seu trabalho a conexdo entre o rap e 0 funk
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o0 rap enfatiza a denincia social e a discriminagdo dos jovens negros; e o funk, a
alegria, a diversdo. S8o facetas diferentes da juventude popular, enfatizando
dimensdes que se complementam: a afirmacgdo do jovem negro e o direito a alegria,
a vivenciar a condicio juvenil. E muito significativa a importancia que ele atribui a
alegria como contraponto a pobreza, um dos motivos pelos quais o funk atrai tanto
os jovens. (DAYRELL, 2005, p. 51)

Conforme aponta Dayrell (2005), o rap em Belo Horizonte assumiu a postura
“consciente” e “engajada” proposta pelos grupos de Sdo Paulo que se distanciavam do funk,

ao comentar o seguinte:

HERSCHMANN (2000) comenta que, ao se nacionalizarem e popularizarem a partir
dos anos 90, o funk carioca e o hip hop paulista se distanciaram, com acusac¢des
mituas, criando uma dicotomia entre “alienados” e “engajados”. Esse mesmo
processo ocorreu em Belo Horizonte, onde cada um dos estilos passou a se inspirar
em modelos diversos. O funk, que continuou na linha dos “mel6s”, assumiu cada vez
mais as influéncias do Rio de Janeiro; e o rap, radicalizando a sua postura de
denuncia da realidade, na direcdo do rap paulista.

Essa postura de engajamento politico encarnada pelo hip-hop belo-horizontino fez
com que o rap se distanciasse dos bailes que tocavam funk carioca, indo ocupar as ruas nos

moldes dos filmes, videoclipes e letras de rap que seus adeptos admiravam.

Em meados dos anos de 1980 acontecia um dos primeiros encontros organizados
na cidade, promovido por b-boys que se reuniam aos domingos no Terminal do Rodoviario do
Edificio JK para discutirem “sobre o0 movimento hip hop, sobre o som, a danca, com troca de
informacdes das novidades que estavam acontecendo em S&o Paulo e nos EUA. Chegaram,
inclusive, a passar videoclipes e filmes como Beat Street” (DAYRELL, 2005, p. 56). Alguns
meses depois 0s encontros foram proibidos pela administracdo do condominio, que alegou
danos ao prédio e acionou a policia para impedi-los. Paralelamente foram feitos outros
encontros como as rodas de break no centro da cidade, no Colégio Palomar, na regido da
Savassi, na Praca da Liberdade e em outros pontos estratégicos que propiciavam visibilidade
aos hip-hopppers locais (DAYRELL, 2005, p. 46).

No final dos anos de 1980, com a chegada de novos ritmos aos bailes, como o
Miami bass, que gerou a base ritmica do funk carioca, e 0 new wave, ligado ao rock, novos
estilos de danca se difundiram e o vigor do break dance diminuiu na cidade (DAYRELL,

2005, p. 47). Com o desenvolvimento da musica rap no Brasil e a criacdo de eventos como

carioca. Ele mesmo afirma que “desde o comego a minha pegada ¢ essa, fazer rap com funk [...] é tudo coligado,
velho. O funk e o rap [...] eles s3o a mesma coisa” (LAPA, 2008).
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BH Canta e Danca,’® alguns desses dancarinos tornaram-se DJs e MCs, fato que representa
uma migracdo comum no hip-hop nacional que tem a ver com a prépria busca por visibilidade

j& que MCs e DJs sdo os astros do rap.”

Dessa forma, o rap foi se consolidando e ocupando cada vez mais espaco na
cultura hip-hop da cidade. Em meados dos anos de 1990 ja era suficientemente forte para
tocar nas radios FM e movimentar um mercado local de venda de discos e shows em casas
noturnas. Grupos como Retrato Radical e Black Soul eram os expoentes dessa safra.”* A falta
de preparo para lidar profissionalmente com mdsica é apontada por Radical Tee, membro do
Retrato Radical, como causa do crescimento atrofiado desses grupos: “qualquer radio FM
tocava nosso som. SO que a gente ndo tinha aquele preparo profissional pra assumir essa
responsabilidade”.”® Isso fez com que os grupos e artistas de rap locais perdessem forca,
deixando uma lacuna a ser preenchida pela nova geracéo.

Os organizadores do Duelo de MCs, antes de formarem a Familia de Rua,
realizaram sua primeira apari¢do organizada nas ruas da cidade no inicio dos anos 2000, por
meio de encontros quinzenais localizados na Pragca Sete de Setembro, no centro de Belo
Horizonte. Monge, PDR, Gurila Mangani, Nil Rec e varios outros MCs ligados ao Duelo
participavam desses encontros para fazer freestyle, mostrar suas musicas, trocar ideias e
manter ativa a cultura hip-hop. Roger Dee, membro da Familia de Rua e veterano no hip-hop,

comenta:

Desses MCs, que proporcionaram essa volta, comegaram a ter essa visdo de que,
porra, agora a gente precisa fazer alguma coisa de verdade pro MC na cidade, né?!
(SINTA O SOM QUE VEM DAS RUAS, 2011)

2 Evento de rap e break realizado anualmente de 1985 até 1997, pela iniciativa do produtor cultural e MC Pelg,
codinome de José Ferreira. Evento que € colocado como “a maior manifestagio de musica negra na cidade”
(DAYRELL, 2001, p. 68) chegou a acontecer em pontos importantes como a Praga da Estacéo, oferecendo uma
estrutura profissional de apresentacdo a diferentes grupos de rap e break dance, algo nunca visto antes na
cidade.

™ Thaide, que despontou nacionalmente como MC na dupla Thaide e DJ Hum na década de 1980, comecou
como b-boy em Sdo Paulo. Roger Dee, antes de ser DJ foi b-boy e participou ativamente da cena hip-hop de BH
e Sdo Paulo nos primordios. Monge, MC integrante da Familia de Rua, integrava a NOT Crew (Noroeste Crew),
coletivo de grafiti que atuava a regido Noroeste de Belo Horizonte no inicio dos anos 2000.

" SINTA o som que vem das ruas, 2011.

"> SINTA o som que vem das ruas, 2011.
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Nessas reunides estavam presentes também b-boys, DJs e grafiteiros que, junto
aos MCs, formavam a Conspiracdo Subterranea Crew, coletivo que se propds a ocupar a

cidade com os elementos do hip-hop. Nil Rec conta que:

Se ndo tinha um decorflex os b-boy tavam la dancando no concreto. Se ndo tinha
painel os grafiteiro tavam 14 mandando as tagzinha’ na lixeira. Ndo tinha microfone
0s MCs tavam 14 na capela’’, na rodinha" (SINTA O SOM QUE VEM DAS RUAS,
2011)

A experiéncia advinda desses encontros foi 0 embrido do que viria a ser o coletivo
Familia de Rua e o Duelo de MCs. O gargalo crucial foi a vitoria de um MC belo-horizontino,
Simpson, na Liga dos MCs, batalha nacional de rap realizada anualmente desde 2003 pelo
coletivo carioca Brutal Crew, e que teve outro mineiro como vencedor em 2012 e 2013,
Douglas Din. As vitdrias foram o estopim para que os MCs da cidade envolvidos com
freestyle passassem a se reunir na Praca da Estacdo para “propor pra cidade, um encontro
semanal, voltado pras batalhas”.”® Inti, MC que participa ativamente do Duelo conta que:
“Tinha um skate, uma caixinha de som e mp3 player com um beat. Chamava os MC pra
rimar, ta ligado, fazia uma rodinha com 10 pessoas e rimava, fazia o Duelo, a batalha” (ibid.).
J& aquela época a inscrigdo custava dois reais e o vencedor recebia 0 montante total no final
da noite. Algumas semanas depois do primeiro encontro, o Duelo foi transferido para outro
local no centro: o anfiteatro do Viaduto Santa Tereza; num dia de chuva em que os MCs
procuravam um lugar para se abrigarem. Essa situacdo circunstancial acabou servindo ao
propdsito do Duelo, conforme aponta Monge: “Ja tinha um palco, era perto dos trens, do
metr0, coisas que sdo bastante relacionadas a cultura hip-hop. Era bastante condizente ficar

por ali”.®

XA

"® Tag: Assinatura estilizada feita por grafiteiros, muitas vezes usando o “canetdo”, maneira como se referem a
caneta hidrogréafica do tipo marcador, encontrada em lojas especializadas em grafite ou produzida de maneira
artesanal com outros produtos como tinta e esponja.

" A capella: Termo utilizado pelos rappers para “rimas” sem base, sem acompanhamento instrumental.

® Roda de “rima”, circulo de MCs fazendo freestyle sem necessariamente atacar o outro verbalmente. Serve
como treino ou momento de descontragdo entre eles. Ver RODA de Freestyle no Duelo de MCs Nacional.
Disponivel na bibliografia digital.

" Fala de Thiago Antonio, 0 MC Monge. SINTA o som que vem das ruas, 2011.

8 0 SILENCIO no viaduto do rap. O Tempo, 26 jun. 2013.
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3.5 O hip-hop brasileiro e sua atuacéo politica

Alguns estudos apontam certa desarticulagéo entre 0 movimento negro e a cultura
hip-hop, conforme observa Righi (2011) em sua tese Rap: Ritmo e poesia: construcdo
identitaria do negro no imaginario do rap brasileiro, que discute a desarticulacdo dos
movimentos negros do Brasil com a cultura hip-hop e expressdes anteriores de afirmacéao
racial. Ocorreram acusacdes de que os bailes black promoviam a alienacdo de seus
participantes, dando a entender que “o lazer ndo tinha importancia na luta contra a
discriminacdo, o preconceito e o racismo” (FELIX, 2006, p. 36). O proprio rapper Thaide,
gue comegou como b-boy e posteriormente tornou-se um importante MC da Velha Escola,

declara:

O movimento negro € importante [...] atua muito politicamente, mas existem outras
coisas que eu gostaria que eles participassem também, eu gostaria de ver pessoas em
shows de RAP, eu gostaria que o pessoal do RAP chamasse pessoas do movimento
negro, que fizéssemos reunides para desenvolver projetos e ndo é isso que acontece.
Eu sei que eles estdo resolvendo outros problemas, como a gente resolve problemas
aqui também, mas se a gente tentasse resolver problemas juntos, légico que seria
melhor. (RIGHI apud BARBOSA, 2008, p. 72-73)

Esse distanciamento dos movimentos de afirmacao negra ndo impediu que o rap e
a cultura hip-hop se afirmassem como o principal agente de transformacéo individual, ou até
mesmo social, dos sujeitos de periferia envolvidos com essa cultura. Emicida, um dos rappers
mais proeminentes do Brasil, “rima” em Isso ndo pode se perder (2010): “O rap salvou mais
moleques que qualquer projeto social”. No videoclipe da musica Foda-se suas leis (2010),
que inclusive provocou sua prisdo numa apresentacdo feita em Belo Horizonte, ele e DJ
Nyack vestem camisas com os dizeres “Hip-hop Salvou Minha Vida”. Esse carater
salvacionista retoma o que j& foi dito sobre Bambaataa e sua afirmacdo de que o hip-hop

resgatava as pessoas de uma maneira que o governo estadunidense néo fazia.

E comum no hip-hop a formagéo de coletivos que fomentam a cena cultural de
cada localidade a fim de promover as expressOes artisticas. As posses, jovens que Se
organizam de forma independente em torno de coletivos, ttm um papel fundamental nessa

acao social. Silva coloca que diferente das posses estadunidenses:
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[...] no Brasil fazem o papel da escola. Nelas, observamos as reunides onde se
discutem livros de Karl Marx, Engel [...] ainda que, muitas vezes, de forma precéria,
o instrumental para o desenvolvimento técnico-artistico-cultural do grupo [...]
diferem da crew norte-americana porque abarcam um leque maior de interesses e de
necessidades, ndo se restringindo ao aspecto logistico da producdo de shows e
discos. (SILVA, 2005, p. 34)

A afirmacdo politica do negro inaugurou também uma moda tipica que foi seguida
no Brasil. SalGes de beleza, lojas de disco e de roupas comecaram a surgir a fim de atender a
nova clientela. O periodo politico de ditadura que o Brasil vivia, conforme comentam Spindel
(1998) e Abramo (1994), “com uma economia de arrocho salarial, crescimento de emprego e
trabalho informal na area urbana” (DAYRELL, 2005, p. 47), foi o pano de fundo para o

surgimento desse mercado étnico.

Ainda que 0 movimento negro se encontrasse em seu apice nos Estados Unidos,
com o grupo Panteras Negras atuando incisivamente na luta por igualdade civil, 0 mesmo néo
aconteceu quando essa cultura chegou ao Brasil. O que veio com mais forca foi a masica, a
danca e a festa, sendo reapropriada de acordo com a realidade nacional. DJ Coisa relata que
“A gente ndo sabia o que era o hip hop, a gente tava dentro e ndo sabia. A gente sé tinha o
break e 0 DJ, ndo tinha o rap nem o grafite” (DAYRELL, 2005, p. 48). Billy, integrante da

crew Funk Cia, uma das pioneiras do break em S&o Paulo, declara algo parecido ao dizer:

na verdade, na época a gente ndo sabia nome de nada, s6 sabia que era uma danga
robotizada que se dancava na rua [...] entdo a gente comecou a desenvolver do modo
como a gente achava que era.®

Assim como em Belo Horizonte, o encontro de b-boys em Sdo Paulo teve relagéo

com o movimento black da cidade:

Primeira vez que a gente dangou break na rua, em S&o Paulo, foi no Teatro
Municipal e depois a gente achou melhor migrar para a 24 [de maio] que ja era um
ponto histérico de encontros de blacks e tal. (NOS TEMPOS DA SAO BENTO,
2010)

O hip-hop, no Brasil, obteve um contorno politico a medida que buscava

visibilidade no espaco publico.** Muito mais que permanecer como festa do gueto, o objetivo

8 NOS TEMPOS da S&o Bento, 2010.

82 Ocupar o espaco publico est4 na génese ideol6gica do hip-hop, Rose (1994, p. 124) aponta: “as politicas de
musica rap envolve a contestacdo sobre o espaco publico, os significados, as interpretacdes, o valor das letras e
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era levar a periferia para o centro, a fim de colocar sua realidade em pauta de maneira
positiva. Essa exposicdo gerava momentos de aceitacdo e de rejeicdo, como se observa no

depoimento de Raul, integrante da Funk Cia:

As coisas que aconteciam na rua era engracado. As vezes vinha alguém da Rede
Globo contratando a gente pra fazer a abertura da novela e de repente vinha a policia
e enquadrava todo mundo. M&o na cabega, tira a roupa ai. (NOS TEMPOS DA SAO
BENTO, 2010).

Os primeiros encontros organizados de hip-hop a acontecerem no Brasil foram as
batalhas de break na estacdo de metr6 Sdo Bento, em S&o Paulo. Durante a década de 1980,
essa foi a principal referéncia para muitos que buscavam viver a cultura hip-hop na metropole
paulistana, possibilitando a troca de conhecimentos entre b-boys e b-girls. Alguns eventos de
porte nacional também aconteciam, entdo hip-hoppers de diversos estados do pais
compareciam a estacdo Sdo Bento a fim de competir e enriquecer suas técnicas, experiéncias e

conhecimentos.

Carvalho (2007), em sua dissertacdo sobre o hip-hop mineiro, cita autores como
Gomes (2004), Caldeira (2000) e Dayrell ao expor a realidade urbana contemporanea,
baseada na segregacdo opcional dos mais ricos em uma vida isolada nos condominios
fechados, abandonando o espaco publico para “os pobres, marginalizados e sem-teto” (p. 88,
n. 113). Fatores como o transporte publico precario ou ineficiente e a auséncia de politicas de
promogdo do espago publico como espaco de convivéncia e ndo meramente de consumo e
trénsito impacta ainda mais o jovem que procura afirmar seu espaco na cidade. N&o obstante,
a luta da juventude hip-hop para ocupar o0 centro representa o0 anseio por visibilidade, visto
qgue, enquanto moradores de favela e periferia, vivem uma situacdo de cidadania
extremamente debilitada e fragilizada por problemas como a violéncia policial e trafico de

drogas.

E nesse contexto de restri¢do do direito de ir e vir e viver a cidade como espaco de
convivéncia que, mais tarde, a Familia de Rua comecgou a realizar o Duelo de MCs em um
canto da Praca da Estacdo, em 2007. Um ano depois, passou a ocupar o anfiteatro do Viaduto

de Santa Tereza, local também préximo a praca, localizado na Rua Aardo Reis. Hoje €

masicas, e o investimento de capital cultural.” Completa dizendo: “Poder e resisténcia sdo exercidos por meio de
sinais, linguagem e instituicoes. Consequentemente, os prazeres populares envolvem lutas fisicas, ideoldgicas e
territoriais. O prazer popular do negro envolve uma luta especialmente tortuosa.”
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referéncia nacional, tendo como apoiadores declarados do evento MCs como Emicida,
Rappin” Hood, Kamau, Marechal e Thaide. O formato adotado foi baseado em eventos como
a Liga dos MCs e a Batalha do Real, pioneiros em batalhas de “rimas”; a Liga desde 2003 e a

Batalha desde 2002, ambas organizadas por hip-hoppers cariocas.

Contrariando o senso comum das pessoas que relacionam o rap a pobreza dos
aglomerados, a composi¢do social do Familia é diversa: h4& membros advindos da classe
media e também de uma classe considerada mais baixa — crescida em periferia, mas em
bairros, ndo em aglomerados. Sob o ponto de vista racial, a maioria é mestica, havendo pardos
e brancos. A faixa etaria vai dos 28 aos 42 anos, situacdo que possibilita a convivéncia dos
mais jovens com membros mais experientes, como Roger Dee, que vivenciou 0s primeiros
momentos da cultura hip-hop local e nacional, e tem sua importancia reconhecida por artistas

1.8 A Familia de Rua se define como um coletivo de cultura urbana,

de projecdo internaciona
ndo s6 de hip-hop, pois também promove atividades como os campeonatos de skate, que

contemplam um universo que nao € exclusivo dessa cultura.

A importancia do Duelo de MCs na cidade pode ser percebida ndo sé pelo publico
aproximado de 1.500 pessoas que frequentam 0 evento semanalmente, mas principalmente,
por ter avancado para espacos fora do universo hip-hop, tido como uma cultura

essencialmente de rua.

Em edicBes especiais 0 Duelo aconteceu em festivais de musica e outros eventos,
como o Conexdo Vivo, nas edicdes de 2011 a 2013 realizadas no Parque Municipal; o Verdo
Arte Contemporanea, na edigdo de 2011 realizada no Grande Teatro do Palécio das Artes; o
evento Noites Brancas, em 2012, também realizado no Parque Municipal; e, no Museu de
Artes e Oficios, o evento comemorativo do fim do ano de 2012. Além disso, ocorreu uma
edicdo especial do Duelo a fim de apoiar a causa da ocupacdo de moradia popular Zilah

Sposito-Helena Greco dentro da propria ocupagdo, em 2012,

Ademais, a batalha percorreu o interior de Minas Gerais e outros estados através
do projeto Familia de Rua na Estrada, realizado em parceria com a Conexao Vivo em 2011,
foram promovidos debates, batalhas e apresentacdes em diferentes localidades. O evento

alcancou notoriedade ndo s6 entre o publico especifico do rap e do hip-hop, mas também

8 Otavio e Gustavo Pandolfo sdo grafiteiros gémeos, alcunhados como Os Gémeos, e cujo trabalho é
reconhecimento mundialmente. Dee foi conidado a acompanha-los como DJ em viajens internacionais, em 2013.



66

entre certa parcela da juventude de outras esferas sociais e da propria midia, tendo sido
retratado por canais televisivos de renome como Globo Minas, Rede Minas e inimeros

impressos da cidade. Ozléo conta dos méritos do Duelo de MCs em prol da cultura hip-hop:

um projeto muito bacana que mobilizou uma cena bacana aqui na cidade de Belo
Horizonte que tava, de certa forma, meio espalhada. A gente hoje s6 coordena
mesmo, porque a parada j& tem vida, saca?! [...] Mé orgulho pra gente, os caras
quererem sair de outro estado pra vir fazer uma apresentagdo no Duelo que é uma
manifestacdo cultural que ndo tem condi¢des de dar apoio financeiro nenhum pra
nenhum artista vir participar. Hoje, diversos grupos de Belo Horizonte que nunca
tinham se apresentado, j& se apresentaram no Duelo de MCs. Alguns, a partir dai,
também, passaram a se apresentar em outros locais. [...] E, s6 de ta de pé nessa luta
ha 2 anos, ja entrou pra histéria do hip-hop mundial, ndo tem como falar que nao.
(INDEPENDENCIA OU POP, 2009)

Essa fala do integrante da Familia de Rua revela a realidade do evento em seu
segundo ano de realizacdo. Hoje, quase aos seis anos, o Duelo, exibe uma realidade diferente:
angariou um publico maior, alguns patrocinios e apoios comerciais em situagdes esporadicas,

bem como, entraves com o poder publico devido a amplitude que logrou.

Sobre esse ponto os integrantes do coletivo afirmamaram em depoimento
exclusivo para este trabalho que “a Familia de Rua tem o apoio verbal do gabinete do prefeito,
mas ainda precisa retirar mensalmente o alvara para realizar o evento”. Questionam porque a
situacdo ndo € facilitada “se o prefeito disse que o apoia o evento”. Além disso, foi alegado
que a Policia Militar de Minas Gerais (PMMG) parece observar o Duelo negativamente, pois
teria sido dito informalmente a Familia de Rua que a aglomeracgéo de pessoas, 0 uso de drogas
e possiveis tumultos seriam empecilhos para a continuidade do evento. Esses empasses foram
constatados em reunides que o coletivo fez com o poder publico, representado pela PMMG,
pela Empresa Municipal de Turismo de Belo Horizonte (Belotur) e pela Prefeitura de Belo
Horizonte (PBH). Conforme disse Ozleo:

Porque precisamos enfrentar tanta burocracia e falta de apoio se estamos fazendo
algo que o governo ndo faz pela cidade? Revitalizando um espago que estava
inutilizado e decadente. Também, la foi feito para isso, para receber eventos. N&do
faz sentido. As coisas ndo funcionam como deveriam.

Sobre a contrariedade da prefeitura em viabilizar o uso do espaco publico para
manifestacdes culturais e artisticas, & interessante ressaltar o decreto de n° 13.960 de 04 de
maio de 2010 e o decreto n° 13.798 de 09 de dezembro de 2009. O primeiro diz respeito a

proibicdo do uso livre do espaco “destinada a disciplinar a realizagdo de eventos na Praca da
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Estacdo”. O segundo, fala da cobranca de taxas pela ocupagédo da Praca de acordo com os dias
utilizados; por exemplo: R$9.600,00 para periodos de 1 a 2 dias, R$14.400,00 por 3 ou 4 dias,
e, R$19.200,00 para um periodo de 5 a 6 dias. Tais medidas abusivas por parte do governo
municipal impulsionaram setores da juventude da cidade a criar movimentos como o Fora
Lacerda, que luta pela derrocada do atual prefeito reeleito de Belo Horizonte, Marcio Lacerda.
Passeatas, protestos ludicos e outras acdes foram desenvolvidos em prol dessa causa nos

ultimos trés anos na cidade.

3.6 Paralisacéo do Duelo de MCs

No dia 7 de junho de 2013 a Familia de Rua langcou uma nota nas redes sociais e
em seu blog informando que o Duelo de MCs estava paralisando suas atividades, ainda sem

previsdo de quando e como retomar, com a seguinte declaracéo:

A Familia de Rua chega hoje a conclusdo de que esse € o0 momento, pois
percebemos um limite muito bem estabelecido para a continuidade do Duelo de
MCs, o distanciamento, ou perda, de seu propésito.®

Um trecho da nota disponibilizada pelo coletivo no Facebook afirmava:

Apesar das mais diversas tentativas com o Poder Publico de ter nossos direitos
garantidos, o descaso e a desorganizacdo impedem de termos uma seguranga
publica, limpeza, licenciamento, enfim uma estrutura basica decente, para a
realizacdo do Duelo de MCs. E as consequéncias desta omissdo geraram um cenario
de dimensdes complexas que ndo sdo faceis de contornar e que envolvem o publico
em sua diversidade e quantidade. Uma parcela do publico vem se mostrando
também cada vez menos conectada ao proposito do Duelo de MCs, 0 que gerou ao
longo dos anos um ambiente extremamente distante daquele que a Familia de Rua e
o Hip Hop se dispdem a construir.®

Nas entrelinhas, o que esse texto apresenta é o desvirtuamento do evento segundo
a Otica da Familia de Rua, tendo como grande responsdvel o contingente que passou a
frequentar o local para o uso e trafico de drogas. Nesse aspecto, as tensdes geradas aumentram

as dificuldades com o poder publico, tornando-se um 6nus dificil de suportar.

8 Nota da Familia de Rua em seu perfil oficial no perfil do Facebook.

8 Nota da Familia de Rua em seu perfil oficial no perfil do Facebook.
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Vale dizer que a propria histéria de Belo Horizonte envolve desapropriacéo
habitacional e exclusdo social dos mais pobres. A construcdo da cidade se deu no século XIX
com a finalidade de que esta substituisse Ouro Preto como capital de Minas Gerais. Tal
empreitada foi motivada pela disputa politica de grupos oligarquicos mineiros que buscavam
um local menos desenvolvido social, economica e politicamente para travar suas disputas
“intraoligarquicas” (OLIVEIRA, 2010, p.43-44). O local escolhido foi o povoado de Curral
Del Rey, entdo pertencente a comarca de Sabara e tido como neutro politicamente. A maioria
dos habitantes desapropriados ndo possuia condic¢des financeiras de manter residéncia na nova
capital. Esta situacdo forcou o deslocamento destas pessoas para regides periféricas da cidade,
onde o saneamento basico era ausente, 0 que culminou na fixacdo de moradias aglomeradas
chamadas de “favela” — contexto similar ao da deteriorizacdo da qualidade de vida no South
Bronx devida a politica habitacional vigente nos Estados Unidos nos anos de 1960 e 1970. A
época da construcdo de Belo Horizonte, o prefeito e o conselho deliberativo do municipio
eram escolhidos pelo governador, o que limitava a participacdo politica dos cidadaos.
Conforme aponta Oliveira (2010, 44):

O fim do Estado Novo (1945) e a promulgacdo da Constituicdo de 1946 provocaram uma
reviravolta na configuragdo politica de Belo Horizonte. Em 1947, pela primeira vez em sua
historia, a cidade teria representantes eleitos pelo voto popular que completariam seus mandatos
no legislativo e executivo municipal. Segundo Regina Helena Alves, “a cidade adquiria autonomia

e instituicBes politicas caracteristicas da democracia: uma prefeitura e uma assembléia de

representantes eleitas por voto secreto dos cidaddos alfabetizados”. ®

Hoje, a politica cultural adotada pelo municipio parece ser um desdobramento
deste historico segregacionista: a estrutura disponibilizada pela prefeitura para apoio de
eventos culturais que ndo recebem patrocinio de iniciativa privada é reduzida e unsuficiente,
conforme observo, na condicdo de musico morador da cidade. Esta constatacdo é
compartilhada por diversos colegas, inclusive pelos integrantes do Familia de Rua, que
declararam que a manutencdo do Duelo é dificultada pela falta de apoio publico. Eu mesmo
posso atestar que no dia 26 de junho de 2009, o Julgamento cancelou uma apresentacdo no
palco do Duelo devido a falta de energia elétrica; falha reincidente da concessionaria atuante
no municipio. Porém, o mesmo ndo ocorre na realizacdo de eventos de iniciativa pablico-

privada, como o Natura Festival, o0 Tudo é Jazz e o Conexdo Vivo (que ocupou o Parque

8 SILVA, Regina Helena Alves da. O legislativo e a cidade: dominios de construcio do espago publico. Belo
Horizonte: Cadmara Municipal, 1998, p. 195.
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Municipal Américo Renné Giannetti em diversas edigdes). Outra manifestacdo da falta de
apoio do poder publico para a realizacdo do Duelo € a postura pouco interventora da Policia
Militar de Minas Gerais (PMMG), que parece fazer “vistas grossas” aos tumultos, ao uso e ao
trafico de drogas. Alguns frequentadores ligados ao hip-hop e integrados ao propdsito do
Familia de Rua questionam se esta postura da policia ndo seria intencional a fim de que o
agravamento desses delitos chegasse a prejudicar a realizacdo o evento. De fato, houve a
interrupcao, e, depois, uma retomada no dia treis de novembro de 2013, quando o evento
passou a ser realizado esporadicamente nas tardes de domingo com o objetivo de evitar o

publico nocivo ao Duelo, segundo a 6tica do Familia de Rua.
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4 ANALISE SOCIOMUSICAL DO DUELO DE MCS

Neste capitulo, procurei revelar os aspectos sonoros da musica rap através de
tracos psicossociais do grupo social estudado, considerando as letras, os instrumentais de rap
usados nas batalhas, a reacdo da plateia e os videoclipes. A performance®” dos MCs foi
considerada em poucos aspectos, uma vez que pertence a outro universo extenso que ndo
caberia ser discutido aqui. Sendo assim, inicio pela apresentacdo do contexto cultural do

Duelo.

4.1 Contexto cultural do Duelo

Para analisar a musica hip-hop é preciso situar alguns termos recorrentes nessa
cultura. As analises aqui presentes consistem na apreciacdo musical dos beats: base
eletrbnica, também chamada de instrumental; do flow: forma ritmica da voz, também
chamada de “levada”; do sample: recorte de mdsica alheia para composicdo dos beats; do

conteudo das “rimas” e do que elas escondem ou revelam sobre o hip-hop.

Outro termo que é importante esclarecer € o conceito de pergunta e resposta
utilizado no Duelo de MCs, diferente daquele utilizado na musicologia que fala dos cantos
africanos em que alguém canta e o coro responde.®® No caso das batalhas de freestyle,
pergunta e resposta relaciona-se a alternancia dos participantes que duelam, ou seja, um

comeca rimando e atacando e 0 outro responde e revida em seguida.

Conforme o proprio nome do evento sugere, as batalhas de “rimas” improvisadas
sdo o cerne do Duelo. Elas acontecem de trés formas diferentes: o Duelo Tradicional, O Duelo
Bate-Volta e o Duelo do Conhecimento. O Duelo Tradicional é o embate ofensivo de “rimas”

entre dois MCs, em que cada um tem aproximadamente 45 segundos para atacar o outro. O

87 \Ver Edwards, Paul. How to Rap: The Art & Science of the Hip-Hop MC. Chicago: Review Press, 2009. Ver
também Viana da Silva (2005) Rappers: poesia, oralidade e performance.

88 (KEYES 2002, p. 27).
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DJ “solta” ® uma base para cada participante com a contagem de tempo sendo iniciada a

1.°° O Duelo Bate-Volta tem o mesmo carater ofensivo,

partir da execugdo do instrumenta
porém as respostas sdo dadas logo apds a rima do adversario, sem espaco entre o final da rima
de um e o inicio da de outro; é utilizada, geralmente, uma s base durante cada round, é onde
se usa 0 esquema de pergunta e resposta. O Duelo do Conhecimento foge a regra da ofensa,
visto que sua proposta € o MC dominar um assunto através de palavras-chave
preestabelecidas pela Familia de Rua. Aquele que desenvolver o melhor raciocinio sobre o
tema € o vencedor. Formato que atende a proposta do quinto elemento do hip-hop; o
conhecimento. Ha também a disputa entre trés participantes, em que o0 menos votado é
eliminado ao final. Tal formato aconteceu em alguns momentos do Duelo de MCs Nacional,**

por exemplo.

O modelo de batalha escolhido para as analises foi o Duelo Tradicional, mais
especificamente, duas batalhas de Douglas Din. Din, considerado “o melhor MC de
resposta” do Brasil, campedo do Duelo Nacional em 2012, da Liga dos MCs em 2012 e em
2013, e vice-campedo em torneios nacionais, como o Duelo Sangue B do canal televisivo
MTYV Brasil, apresentado pelo rapper Emicida, € o participante mais vitorioso do Duelo de

Mcs nos Ultimos trés anos.

O Duelo Tradicional representa o tipo de batalha predominante no evento, pois 0s
outros modelos de duelo, como o do Conhecimento e o Bate-Volta, acontecem somente na
segunda e na terceira semana do més, respectivamente. Por isso também, o Duelo Tradicional

é a batalha a que o publico estd mais habituado sendo perceptivel que em outras situagdes

8 Termo que os hip-hoppers usam para se referir ao ato de tocar uma base. No funk carioca, isso também parece
ser recorrente. Ver o artigo de Carlos Palombini, 2013, “Musicologia e Direito na Faixa de Gaza”.

% Sérgio Giffoni, DJ e produtor de rap em Belo Horizonte, comenta que muitos MCs fazem a contagem do
tempo em “oitavas”, termo que ddo a contagem de oito pulsos. Provavelmente isso veio dos DJs que quando
treinavam suas primeiras habilidades de breakbeat utilizam a contagem de oito tempos para marcarem cada ciclo
de batida. Essa contagem foge & notagdo comum brasileira que divide oito pulsos em quatro tempos, 0 que nao
acontece na notacdo estaduninense, na qual é possivel encontrar ciclos de oito pulsos anotados como 8/8 ao invés
de 4/4.

% Evento realizado no dia 22 de agosto de 2012 reunindo oito MCs de sete cidades brasileira numa disputa
inédita debaixo do Viaduto de Santa Tereza.

% Depoimento de MC Maomé em rede nacional ap6s final do Duelo Sangue B MTV. Ver link disponivel na
bibliografia digital.
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especiais, como nas noites dedicadas & danca ou ao grafitti,*® a maior parte da plateia parece

se dispersar ou ndo atentar para o que acontece no evento mesmo havendo grande publico.

4.2 Rap, drogas e Duelo: breves reflexdes sobre o discurso de rappers

Tanto no rap brasileiro quanto no estadunidense a maconha e o alcool ndo s&o
costumeiramente encarados como droga, como sdo o crack e a cocaina. Sabotage, um dos
maiores icones do rap nacional era usuario de maconha, falava disso abertamente em suas
letras e a0 mesmo tempo condenava 0 uso de cocaina, como na masica Cocaina, feita em
parceria com o grupo SNJ (Somos Nés a Justiga). O mesmo acontece com o Racionais MCs,

295 94

que ¢ favoravel a maconha em suas letras, referida como “remédio”, mas condena o “p0”,

entendido como viciante e degradante.

No caso estadunidense houve, em 1986, 0 movimento Say No to Drugs (Diga Néo
as Drogas), o qual reuniu varios artistas em uma campanha de conscientiza¢éo sobre os danos
causados pelo crack. Varios shows foram feitos na tentativa de alertar o publico para o fato de
que, alem de viciar, essa droga estava ligada a proliferacdo do virus da AIDS no gueto, onde
muitos viciados faziam favores sexuais aos traficantes em troca do crack (KEYES, 2002, p.
182). Essa postura antidrogas faz parte do discurso dos MCs participantes do Duelo de MCs e
do hip-hop brasileiro, que tem uma forte ligagdo com o rap do final da década de 1980 e
inicio da década de 1990, chamado por alguns como golden age (época dourada do rap).
Nessa era um “grande namero de inovagdes estilisticas veio a tona” (COOB, 2007, p. 47). Os
principais artistas desse periodo eram KRS-One, Public Enemy, Cypress Hill, De La Soul, A
Tribe Called Quest, Gang Starr e Wu Tang-Clan, que traziam em suas tematicas universos
variados: desde a dendncia social j& observada anteriormente no emblematico rap The

Message, de Grandmaster Flash and The Furios Five as letras filosoficas e de

% Esporadicamente, a Familia de Rua organiza noites tematicas na quais focam num dos elementos do hip-hop
fora do rap, podendo ser exclusivamente dos DJs e dos dancarinos de break. Houve também noites dedicadas
exclusivamente as mulheres como no Dia Internacional de Combate a Violéncia Contra a Mulher, comemorado
pela Familia de Rua no dia 27 de novembro de 2012, com um Duelo de MCs focado em apresenta¢des de
dangas, MCs e grafittis produzidos por mulheres.

% Na musica “Jesus Chorou” (2002) Mano Brown canta: “Vai vendo, parei pra fumar um de remédio, com 0s
moleque 14 e pa, trafica nos prédio”. Em “Diario de um Detento” (1997), Ice Blue, canta: “A mina era virgem e
ainda era menor, agora faz chupeta em troca de p6”, querendo dizer que uma garota que era virgem agora faz
sexo oral em troca de cocaina.
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autoconhecimento como no caso do A Tribe Called Quest.”® Ademais, o flow dos MCs desse
periodo se expandiu e foi além do sung, termo alcunhado por Krims (2001, p. 50) para definir
as “rimas” da primeira fase do rap, que tendiam para um flow mais previsivel demarcado pela
“repeticdo ritmica, acentos sobre a batida (principalmente as do tempo forte), pausas sobre a

batida, e agrupamentos rigorosos de couplets (rima a cada dois versos)”.

Essa forma mais estatica evoluiu para a “efusdo percussiva” (percussion-effusive),
flow predominante na era dourada do rap, que tem como caracteristica a tendéncia para
“transbordar os limites ritmicos da métrica” (KRIMS, 2001, p. 50) por meio do agrupamento
duplo e quédruplo de “rimas”, indo além do couplet. Ademais, as silabas podem ser
acentuadas fora do tempo forte e subdivididas em relacdo a batida, formando polirritmias. A
interpretagéo, assim como no sung, tende a emular um vocal distante da fala. B-Real, MC do
grupo latino-estadunidense Cypress Hill, é um dos maiores expoentes desse tipo de flow,
possui um vocal extremamente analasado, agudo e percussivo. Uma das tematicas recorrentes
de seu grupo é a apologia ao uso e a legalizacdo da maconha, como foi com a banda brasileira

Planet Hemp, durante os anos de 1990 e inicio de 2000.

4.3 Virilidade, machismo e violéncia: o ethos guerreiro

O wuniverso da cultura hip-hop, sobretudo do rap, é predominantemente
masculinizado.®® A postura machista classificada na sociologia como ethos viril e guerreiro
vai ao encontro do que é visto nas batalhas de “rimas”: MCs se atacando verbalmente na

tentativa de acuar o espirito do adversario. A palavra “guerreiro”, muitas vezes usada como

% Krims (2007, p. 114) chama esse tipo de rap de knowledge (rap de conhecimento). O autor coloca que até
antes de 1996 era marcado por “combina¢des tradicionais de tonalidade, educagdo e humor”, diferente do rapper
guetocéntrico que era polifonico e dissonante. Apo6s esse periodo, sofre uma inversdo, com o rap de
conhecimento falando da “realidade”, adotando texturas mais hibridas e tensas e o guetocéntrico comega a
fantasiar, ser mais abstrato com harmonizages mais convencionais.

% Nos Estados Unidos, algumas MCs afirmam que produtores de rap s6 se interessaram pelo trabalho delas
guando disseram que suas letras haviam sido escritas por homens (KEYES 2002, p. 208). Keyes (2002, p. 206)
afirma que muitos artistas de rap que sdo homossexuais preferiram ndo assumir publicamente sua sexualidade
por entender que a cena do rap e do hip-hop é fortemente homofébica. No Brasil, um dos poucos grupos de rap
feminino a se destacar foi 0 Visdo de Rua que encerrou suas atividades em 2010 com a morte da MC Dina Di.
Nos Estados Unidos, ha uma diversidade maior de rappers mulheres que adotam estilos musicais variados,
algumas flertam com 0 R&B e 0 pop como extinto TLC e outras fazem estritamente rap como Missy Elliot.
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forma de saudacdo entre os adeptos da cultura hip-hop, denota bem essa realidade social. De
acordo com Ude e Carreteiro (2007, p. 63):

a palavra masculinidade € uma producdo da modernidade [...] surge no final do
século XVIII em um momento marcado pela expansdo da sociedade ocidental
mercantilista que, com a finalidade de dominar territério [...] e auferir lucros
produziu a concep¢do de um homem trabalhador, soldado provedor da familia e
patriota. [...] Essa representacéo viril foi modelada a partir da imagem do guerreiro
medieval [que] deveria despertar mais terror que amor. [...] Se nos detivermos, por
exemplo, na prética do duelo, percebemos que ela foi propagada como paradigma
para a “formacdo do carater” tanto nos exércitos quanto nas escolas. (UDE;
CARRETEIRO, 2007, p. 63)

Apesar de esse ethos constituir um discurso oriundo da nobreza medieval como
tentativa de manutencdo de seu “poder, posse e prestigio” (CARRETEIRO; UDE; 2007, p.
63), encontra-se hoje amplamente difundido em “segmentos sociais subalternizados” onde

“tém valor de capital” uma vez que:

0s jovens das camadas de baixa renda entendem suas vidas como sendo uma
exposi¢do permanente a riscos marcados pela presenca da violéncia, do desemprego
e do mercado das drogas. Nesse contexto, a ideia de uma virilidade agressiva
representa uma das Unicas possibilidades de buscar reconhecimento social.
(CARRETEIRO; UDE, 2007, p. 63-64)

Waiselfisz (2011), no estudo Mapa da Violéncia 2012: os novos padrdes da
violéncia homicida no Brasil,”" atesta que “mesmo com grandes diferencas entre as Unidades
Federadas, a tendéncia geral desde 2002 é: queda no nimero absoluto de homicidios na
populacdo branca e de aumento nos numeros da populacdo negra.” Os jovens sdo 0S mais
atingidos por essa realidade ja que as faixas etarias de 15 a 19 anos, de 20 a 24 anos e de 25 a

29 anos apresentam as trés maiores taxas de vitimas de homicidio.”

A rua, tida como o espago da malandragem, da masculinidade e da luta pela
sobrevivéncia, um meio impessoal, menos controlado que a casa, tida como espaco privado e
sequro,® é onde os atos ilicitos e suas consequéncias estdo mais presentes. O trafico de
drogas, as disputas entre faccdes, os conflitos corriqueiros por conta de diferencas pessoais

que podem resultar em morte configuram o clima de tenséo e perigo presente nesse ambiente.

%" Documento virtual em PDF. Ver link disponivel na bibliografia digital.
% Ver Gréafico 2.5.1. Taxas de homicidio (em 100 mil) por faixa etaria. Brasil, 2010. (idem, p. 70).

% Ver Matta (2007) A casa e a rua: espaco, cidadania, mulher e morte no Brasil.
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O etnomusicolégo Samuel Araujo, em seu artigo “A violéncia como conceito na
pesquisa musical: reflexdes sobre uma experiéncia dialégica na Maré”, Rio de Janeiro (2006)
coloca que a violéncia deve ser entendida epistemologicamente como um elemento formador
da musica pesquisada em “contextos conflituosos”. Alerta ainda para o negligenciamento

desse fator na construgdo do conhecimento.

Destacar a violéncia como categorias negligenciadas no campo da etnomusicologia
¢, de fato, uma operacdo perigosa, face as inimeras referéncias a contextos
conflituosos em que a mdsica opera na pesquisa musical como um todo [..] O
caminho que sugerimos aqui é, porém, bem distinto, permitindo que se tome o
conflito, e até certo ponto, a violéncia como condi¢des centrais a producdo de
conhecimento, incluindo ai mais especificamente o conhecimento musical e analises
culturais de praticas musicais. (ARAUJO, 2006, p. 3-4)

Tais consideragdes, além de reconhecerem o ambiente de conflito, desigualdade e
violéncia a que muitos dos atores estudados em pesquisa académica estdo submetidos,
também pontua o carater determinante que a violéncia tem sobre a producdo musical desses

sujeitos.

MYV Bill, codinome de Alex Pereira Barbosa, morador da Cidade de Deus, no Rio
de Janeiro e um dos rappers brasileiros de maior renome no pais, retrata constantemente em
suas letras as mazelas geradas pela falta de oportunidades para a juventude moradora de
favela, fato que tem como consequéncia direta o envolvimento desses jovens com o trafico de
drogas. Em 2006, MV Bill dirigiu o documentério Falc&o: os meninos do tréfico, realizado
pela Central Unica das Favelas (CUFA),'® além de gravar a musica Falcdo que aborda a

realidade dos soldados do trafico transmitida no filme.

A mdasica Traficando Informacéo, que tem no titulo uma metafora que procura
subverter a ideia de risco social presente no trafico e na favela, vai ao encontro das colocacdes
de Aradjo. O titulo desconstréi a relacdo entre as palavras “trafico” e “drogas”, algo nocivo a
vida, e substitui “drogas” por “informacao”. Informar pode remeter tanto a intencdo de alertar
as outras esferas da sociedade sobre a dura realidade da favela como a orientar os ouvintes de

rap e moradores de periferia sobre a situacdo de exploracéo a que estdo submetidos.

1% Organizagdo que tem MV Bill como um de seus fundadores e que atua em diversas frentes de promocao
cultural em favelas de todo o pais. “O Hip-hop é a principal forma de expressdo da CUFAJ...]”. Ver link
disponivel na bibliografia digital.
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Righi (2011) fala da “missdo evangelizadora do RAP por meio da conscientiza¢ao
do papel do negro na sociedade, bem como de vocabulario ligado a religiosidade e
espiritualidade” (RIGHI, 2011, p. 17). Papel que substitui ou tenta compensar a falta de
acesso a educacdo formal, instruindo os mais pobres para sua ascensao, conforme Bambaataa
sugeria nos primordios da idealizagdo do hip-hop. Milton Salles, produtor do Racionais MCs,
afirma que “o rap € o livro do povo” (SILVA, 2005).

Quando na estrofe final de Traficando Informacao Bill diz: “Meu raciocinio € raro
pra quem é carente” e na terceira estrofe explica a origem do MV em seu nome com as falas
“MV Bill, Mensageiro da Verdade”, ele esta tentando orientar seus ouvintes sobre o “inimigo
[de] terno e gravata” que nédo passa de “armadilha pra pegar negédo, se liga na fita, MV BiIll
traficando informacdo”. No Brasil, esse papel orientador e evangelizador permaneceu como
ideologia predominante no rap. Sobre essa questdo essencialista, o proprio Bambaataa

ponderou que:

Se vocé faz essas festas [de hip-hop] na sua comunidade, centros comunitarios, nas
quadras de escola e ginasios de escola vocé estd fazendo a cultura funcionar no nivel
da rua. Se vocé faz isso nas boates, coreografias para filmes, shows de coreografias
vocé estd fazendo no nivel comercial, mas continua sendo hip-hop. Tem muitos
grupos que comecaram no underground, por baixo, e hoje ndo esperam a chance de
ir até o topo para poder se expressar [...] Um exemplo disso seria o Prince, um artista
que j& fez shows da dimensdo de Michael Jackson, e ia até as comunidades para
poder fazer show. Mas ele ndo precisava fazer isso. E um artista consagrado no
mundo inteiro, mas é um artista do povo de qualquer forma.”**

Sobre a questdo da violéncia enquanto conceito e forma de expressao, a letra
possui metaforas que unem palavras aparentemente desconexas com essa ideia. Na primeira
estrofe ele diz “Esta faltando crianca dentro da escola, estdo na vida do crime, o caderno é
uma pistola”; no altimo verso, nota-se que 0s papeis estdo invertidos dentro da favela: a
crianga ndo esta na escola utilizando seu caderno para estudar, mas sim na vida do crime e a

pistola € seu instrumento de trabalho.

Outra forma de se apropriar da violéncia vivida para lograr a constru¢do musical é

102
0

0 uso das onomatopéias “pow” e “pa”, comuns no rap nacional,” “utilizadas para simular

101 Debate aberto com Afrika Bambaataa, ocorrido em 02 de agosto de 2013, na casa de show Granfinos, em
Belo Horizonte, antes de seu show da noite. O MC Matéria Prima foi o tradutor do debate.

192 Sobre esse aspecto chamo a atengdo para o artigo “O som a prova de bala”, escrito pelo estudioso do funk
carioca e orientador dessa dissertagdo, Carlos Palombini. A emblematica “Rap das Armas” é um 6timo exemplo
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barulho de tiro. Na primeira estrofe Bill canta “pow, pow, mais um corpo no chdo, pow pow,
de um vacildao”, e na segunda estrofe da musica usa a onomatopéia “pa” para rimar com
Jacarepagua: “CDD, Zona Oeste, Jacarapegua, aqui o gatilho fala mais alto, pa pa pa”.
Wildhagen (2007, p. 15), ao comentar o rap da Cidade de Deus, fala da “converséo da

violéncia em for¢a simbdlica” conforme vemos nessas onomatopéias e figuras de linguagem:

[...] vemos a converséo da violéncia cotidiana em forga simbolica, através do esforco
dos “excluidos” em interpretar os mecanismos de exclusdo social. Ambiente
causador de muitas polémicas, a favela vem sendo, desse modo, transformada no
territorio dos conflitos sociais, de tensdes e violéncia, mas também de criagdo de
artes e de moda (WILDHAGEM, 2007, p. 15).

Outro artista que utilizou o som de uma arma, ndo como onomatopéia, mas como
um sample de fato, foi o californiano Tyler, The Creator. Na musica AssMilk, que conta com a
participacdo de outro rapper chamado Earl Sweatshirt, presente em seu &lbum de estreia
Bastard, Tyler usa o som do gatilho sendo acionado como contratempo da batida da bateria,
dispensando o uso de hi-hat. Além disso, hd outro elemento que causa certa estranheza e €
bastante utilizado por Tyler: o decaimento do pitch (altura) da caixa da bateria, o0 que deforma

0 ataque da onda sonora distorcendo o timbre dessa pega.

De fato, o violento, o chocante e o que escandaliza parece chamar a atencdo desse
rapper, que possui letras que falam de estrupro, como She, Fish e Tron Cat, que contém o
verso “estuprei uma vadia gravida e disse aos meus amigos que tive sexo a trés”. A desordem
e a ultravioléncia também estdo presentes, como em “Radicals”, que traz os dizeres “Mate
pessoas, queime merda e foda a escola”. Para ele, essas narrativas nada mais sdo do que arte,
“sdo simplesmente como filmes, vocé j& viu a merda que eles fazem em filmes? [...] N&o sei 0
porqué de tanto alvoroco [...] Quando eu fago uma cangédo é um filme para mim, eu quero ir
aos detalhes”.'® Os videoclipes de Tyler acompanham essa légica, como na musica Yonkers,
em que ele tem a palavra Kill (Matar) escrita na mao esquerda, come uma barata, vomita, tem

a esclerética escurecida como se estivesse possuido e se suicida no final.**

de como esse género musical que ¢ uma variagao do “Miami Bass [...] que ¢ uma variedade de hip-hop” também
se apropria desse recurso estético.

193 THE DRONE: Tyler, The Creator, Interview. Youtube. Ver link disponivel na bibliografia digital.

104 Este videoclipe esta disponivel no canal “mestradoduelo”.
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Uma forma de ressignificacdo da violéncia muito usada no rap brasileiro é a
analogia do microfone com uma arma de fogo. O préprio MV Bill canta em uma de suas
musicas mais conhecidas, chamada S6 Deus Pode Me Julgar (2002): “As armas gque eu uso é
microfone, caneta e papel”. Slim Rimografia, MC paulistano, canta em sua musica Segura a
Bronca (2003): “o microfone é minha arma, sem licenca, nem porte, a bala que ele carrega
aqui € hip-hop, atiro nos pop, atiro nos axé, sistema da midia, com minhas “rimas” em nome
da cultura em vou fazer uma chacina”. Sabotage faz o seguinte jogo de ideias e palavras na
masica tema de seu disco de estréia, Rap é Compromisso (2000), dizendo: “o crime ¢é igual o

rap, rap € minha alma, deite-se no chdo, abaixe suas armas”.

Sobre esse aspecto chocante que a musica de violéncia pode demonstrar, Aradjo
questiona o beneficio do ideal de ordem vigente em nossa sociedade que “pode ter inibido,
mais que ajudado, a reflexdo sobre a vida em sociedade por um periodo muito longo™:

Esta preocupacdo com o enquadramento de fenémenos em geral, mormente os
sociais, em suas respostas “logico-estruturais” ordenadas, mais que tentar
compreender seus momentos descontinuos, ou seus estados ‘“cadticos”, fatalmente
excluiram [...] qualquer possibilidade de emergéncia de uma teoria de movimento e
da incerteza[...] ambos percebidos por ele como os reais motores nédo-lineares do
“mundo turbulento” de hoje.’®® (ARAUJO, 2006, p. 8)

Turbuléncia essa que gera caos, violéncia e conflito, antagonistas dos ideais de
paz, ordem e progresso. O autor entdo desenvolve o conceito de “socio-acUstica da violéncia”
para definir essa relagdo entre a construcdo do saber epistemoldgico e sua relacdo com a
intricada realidade social e sonora existente em contextos conflituosos. Situacado que exige do
pesquisador “autocritica e [...] o confronto continuo de sua formagio” (ARAUJO, 2006, p. 5).
A participacdo direta dos sujeitos estudados na producdo da pesquisa € uma das alternativas
propostas pelo autor. O que procuro destacar aqui é o fato de que o conflito, a violéncia e 0

comportamento advindos desse contexto sdo dados presentes na sonoridade da musica rap.

O ambiente conflituoso no qual o hip-hop se configura produz formas de ser e de

agir que se refletem na expressédo facial e corporal dos MCs. Ha dois trejeitos principais que

15 A nota de rodapé 4, presente no texto original: Ele dedica o livro aos netos, “adentrando este mundo
turbulento”. Balandier (1997).
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se institufram: um formado pela postura tensa e sisuda e outro mais despojado e impassivel,%®

que vai ao encontro da figura do malandro nacional.

Sobre as vérias definicbes dadas a figura do malandro brasileiro, Wildhagen
(2007: 81) destaca como fator primeiro a situacdo pds-abolicionista do final do século XIX,
na qual “a pratica da vadiagem” por meio de atividades como “danca, maxixe e o violdo” era

considerada crime.

Recusando-se ao trabalho massacrante das fabricas, nas décadas iniciais do século
XX, os individuos que habitavam o0s espacos periféricos das cidades em
crescimento, os pobres, buscavam na danca e na musica alguns dos meios
alternativos para sobreviver. (WILDHAGEN, 2007, p. 81)

O autor diz ainda que o malandro:

se sentia excluido do poder, pois fora enganado pelo poder vigente; ndo levando
portanto a politica mais a sério, passa a desconsiderar a lei e a ordem social imposta.
Ao assumir a transgressdo, o malandro “aponta um dedo acusador na direcdo dos
poderosos”. (CARVALHO, 1991, p. 60)

A transicdo da figura do malandro para a do marginal teria relagdo com o proprio
desenvolvimento urbano e social das metropoles brasileiras. O agravamento da desigualdade
social abarcou a transgressdo da “vadiagem” vivida pela malandragem até inicio do século
passado para o trafico de drogas contemporaneo, “opcéao preferencial para os individuos que
hoje vivem na marginalidade” (WILDHAGEN, 2007, p. 83).

Em termos de representacdo social houve a mudanca da “dialética da
malandragem” para a “dialética da marginalidade”. O mesmo autor explica que:

[...] a dialética da marginalidade” pressupde uma nova forma de relacionamento
entre as classes sociais, em que a figura em destaque ndo é mais 0 malandro, mas
sim o marginal, aquele que foi excluido pela sociedade e que assume uma nova

106 Esses dois tipos principais de postura geram também, duas vertentes principais no desenvolvimento do flow
dos MCs. Keyes (2002, p. 131) aponta que: “No rap, timbre implica o sincronismo entre o atributo tonal e a
articulacdo [...] rappers que posam como o tipo cafetdo ou malandro, por exemplo, utilizam uma articulacdo
legato/relaxada, enquanto aqueles que projetam uma imagem linha dura empregam discurso avivado com
articulacdo percussiva.” No caso estaduninense, MCs como Snoop Dogg e 50 Cent sdo exemplos de “malandros”
com um flow legato, diferente de MCs enérgicos como KRS-One e Chuck D do Public Enemy, por exemplo. No
Brasil, destaca-se Marcelo D2, Max B.O, Slim Rimografia no estilo de flow “relaxado”, enquanto MV Bill,
Mano Brown e X, MC do extinto grupo de rap rock Cambio Negro, sdo exemplos de flow no estilo “hardcore”
(linha dura). O rapper MF DOOM conhecido por seu flow “calmo” como ele mesmo diz em sua musica “All
Caps” (2004) é o maior exemplo de fluxo legato porém ele ndo faz o tipo “malandro”, enquandrando-se melhor
na ala underground do rap estadunidense.



80

postura: de objeto, para sujeito do discurso. Ele inaugura um ponto de vista
renovado sobre a miséria e a violéncia, pois, diferente do olhar da ideologia
dominante, “[ndo] se trata de conciliar as diferencas [sociais], mas de evidencia-las.
(ROCHA, 2004, p. 5).

O videoclipe Chama os mulekes'®’

(2012), da ConeCrewDiretoria, ¢ um bom
exemplo da intercalagdo entre a postura sisuda e a despojada em dois momentos muito bem
demarcados deste videoclipe. No inicio, encenam uma reunido de sujeitos mal encarados que
discutem a crise do mercado fonografico que “s6 tem porcaria”, no qual “as cartas ja estdo
marcadas”. O clima tenso proposto por essa cena é alterado quando fazem uma ligacéo para
“O Fiel”,'® personagem representado pelo funkeiro Mr. Catra, que com sua risada sinistra
abre espaco para o inicio da musica, onde os integrantes do grupo andam por vielas se

abracando, sorrindo e interagindo com varios personagens e locais da cidade.

Essa mudanca dilui a tensdo proposta pela cena inicial, o que ndo implica na
solucdo da “ordem conflituosa™ existente na dialética da marginalidade que pode ser notada
no rap. Algumas frases do MC Batoré, integrante da ConeCrewDiretoria, deixam isso claro
na letra: “Pras velhas do condominio, minha cabec¢a nao tem nada, bruxa murcha e enrugada,
ta na varanda pendurada” ou “Alguém quer te ver na bad, te impede de usar até dread, s6 que
aqui ndo tem nenhum nerd obedecendo a quem pede”. A expressdo bad, nesse caso, advém da
giria bad trip, ou “viagem errada”; dread se refere aos dreadlocks, forma de cabelo trancado
famosa por meio dos adeptos da cultura rastafari, como Bob Marley. Outra frase que visa
destacar a diferenca entre o universo de quem estd a margem da sociedade e 0s mais
abastados é “quem ta dirigindo um Audi, nunca vai saber o que é tomar banho de balde”. A
frase parece inverter a interpretacdo de que dirigir um carro importado ou ter dinheiro seria
melhor do que precisar tomar um banho de balde, ou seja, se banhar de maneira precaria. Essa
tatica discursiva € comum no rap, que procura empoderar e valorizar as vivéncias das vozes

marginais e subalternizadas da sociedade.

O uso estético da violéncia para a criagdo das “rimas” também é encontrado nessa
masica. Batoré fala em um de seus versos: “Entdo vamo da o baque, meu bonde é igual as
FARC, morro e volto igual 2PAC”. A expressao baque significa batida, choque; a giria bonde,

comum ndo s6 rap como no funk carioca, quer dizer grupo, turma ou gangue. Citando a

197 v/ideo disponivel no canal mestraduelo no Youtube. Ver link disponivel na bibliografia digital.

198 Maneira como os funkeiros cariocas se referem a seus MCs. Artigo de Palombini, (2012) “O Som & prova de
bala”.
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organizagdo paramilitar Forgas Armadas Revolucionérias da Colémbia, ele diz que morre e
volta igual 2Pac, icone do rap estadunidense dos anos de 1990, assassinado devido a uma

intriga com outro rapper em evidéncia nessa época, Notorius Big.

Além da reproducéo ou ressignificacdo da violéncia em letras de rap, percebe-se o
ambiente predominantemente masculino no videoclipe de Chama os mulekes. No o video os
MCs andam em bandos, inicialmente com criangas que estdo brincando nas vielas, e, depois
com artistas do rap carioca, como MC Shaw e Marcelo D2. O Unico momento em que S&0
incluidas garotas é quando o rapper Seth canta sua estrofe em meio a cenas de jovens

skatistas descendo uma rua ingreme. Alguns dos versos cantados sao:

sou agil pras mina igual sabdo,

tenta me segurar, ndo, ndo,

escorrego da tua méo,

abaixou pegou no chéo ficou um pouco vulneravel,
quero as baixinha de facil manuseio, maleavel

O carater masculinizado e viril é destacado nesse trecho onde as mulheres em
situacdo “vulneravel” podem se encaixar no perfil desejado pelo rapper, “as baixinha de facil
manuseio, maledvel”. O sexo casual também ¢ exaltado pela frase “sou agil pras mina igual
sabdo, tenta me segurar, ndo, ndo, escorrego da tua mdo”. Todos esses tracos ideoldgicos e
sonoros ajudam a confirmar algumas reflexdes sobre a virilidade e a reprodugéo da violéncia

no discurso do rap.

4.4 Analise de duas batalhas de Douglas Din

Na noite de 24 de fevereiro de 2012, o Duelo de MCs recebeu participantes do
Distrito Federal que vieram a Belo Horizonte por iniciativa propria para duelar no viaduto.
Oito mestres de cerimdnia chegaram a cidade, um deles se classificou para as finais do
evento: MC Naui, derrotado por Fabricio FBC, um dos nomes mais vitoriosos do Duelo
naquele periodo. O sucesso de publico serviu como indicador para que outras disputas
interestaduais acontecessem no local. Estando presente neste dia, pude verificar o
envolvimento da plateia com as batalhas, que participa ativamente através dos tradicionais

gritos, palmas e levantar de méos no decorrer do Duelo.
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FIGURA 2 - Duelo de MCs (edi¢cao nacional)

Na noite de 22 de junho, comecaram as eliminatérias do Duelo de MCs Nacional,
primeiro torneio nacional produzido pela Familia de Rua no Viaduto Santa Tereza, que
envolvia MCs oriundos de sete capitais do pais onde também acontecem batalhas similares: a
Batalha de MCs de Brasilia, realizada no CONIC (centro comercial popular localizado na Asa
Sul da cidade); a Batalha de Santa Cruz, realizada na estagcdo de metrd6 homdénima, na cidade
de Sao Paulo; a Briga de Vira-Lata, no Largo do Campo da Polvora, em Salvador; a Batalha
da Escadaria, entre a Rua do Hospicio e Avenida Conde da Boa Vista, em Recife; a Batalha
do Real, umas das pioneiras, famosa nas letras de MC Marechal e Marcelo D2, realizada na
Rua Riachuelo, nos tradicionais Arcos da Lapa (Aqueduto da Lapa, Rio de Janeiro); e
também o Confronto de Rua, realizado na capital capixaba pelo Terroristaz Crew, equipe de
hip-hoppers que fomentam a cena da cidade. A final foi em Belo Horizonte, no dia 26 de

agosto, debaixo do Viaduto Santa Tereza, e teve como campedo o MC Douglas Din.

Douglas Nascimento da Silva, nome de registro de Douglas Din, foi o MC de
maior destaque do Duelo até a paralisacdo do evento, e também depois da retomada. Negro,
morador da Vila Santana do Cafezal, localizado no complexo de morros e favelas conhecido

como Aglomerado da Serra, em Belo Horizonte participa do evento desde 2008. Ouve rap
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desde a 4 série (Ensino Fundamental),’®

época em que se escutava musicas de Gabriel
Pensador nas estacGes de radio FM. A primeira referéncia que teve foi Racionais MCs, grupo
que admira até hoje. Faccdo Central também ¢é citado como uma de suas principais

influéncias.

Comecou a fazer freestyle através do contato de amigos do seu primeiro grupo de
rap, chamado Simplesmente Dom, “que ndo vingou**® por causa de compromisso e garra”. O
primeiro artista de “rimas” improvisadas que conheceu foi Emicida, apresentado por esses
mesmos amigos atraves de videos no site Youtube. Considera freestyle como “zueira” por nao

ser possivel “inserir uma mensagem completa [...] questdo de vida mesmo, é sé na letra™.

A primeira batalha analisada é o confronto entre Din e Big Léo, adversario menos
experiente derrotado por Douglas, mas que foi um dos destaques nas eliminatérias do Duelo
de MCs Nacional. Os ataques verbais desferidos por ambos os MCs denotam justamente a
questdo da experiéncia e da trajetéria de cada um dentro do Duelo. Dayrell (2005, p. 61) cita a
fala do rapper belo-horizontino Dokttor Buh, que pontua essa questdo da experiéncia dentro

do hip-hop e da hierarquia que existe:

no hip hop tem essa coisa de hierarquia, entendeu? Eu sou mais velho do que vocé
dentro do movimento, entdo vocé por algum motivo tem que me respeitar porque se
eu ndo existisse, daonde océ ia aprender? entdo deveria existir um respeito [...] O hip
hop é um movimento livre, mas é um movimento hierarquico. Mas chega os cara e
comegam a pregar que ndo deve existir essa hierarquia, daonde t4 dizimando com o
movimento. (DAYRELL, 2005, p. 61)

Os dois instrumentais usados nesta batalha sdo producdes do estadunidense DJ
Premier, um grande nome do rap noventista ainda em atividade. Foram transcritas as “rimas”
dos MCs em cada round, com alguma limitacdo devido a qualidade do audio do registro e do
préprio carater improvisado das palavras. O registro de referéncia usado nas analises sdo 0s
videos postados pelo blog de musica independente Indie BH (gestor Pablo Bernado), o Unico
que gravava semanalmente o evento em parceria com a Familia de Rua. O Duelo deste dia
aconteceu no Parque Ismael Fabregas, no bairro Nova Floresta, onde ha uma pista de skate
bastante frequentada pela juventude ligada a esse esporte, ha também grafittis espalhados pelo

parque e uma quadra poliesportiva onde aconteceram as eliminatorias do Duelo Nacional. O

109 Entrevista com Douglas Din realizada no dia 20 abr. 2013 em Belo Horizonte.

19 v/ingar: expresso que exprime a realizagio de sucesso.
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evento foi realizado em horario vespertino e integrou o Red Bull Manny Mania, campeonato
de skate produzido pela empresa de bebida energética, que teve etapa eliminatéria em Belo

Horizonte, dos dias 23 de abril a 18 de julho.

4.4.1 Analise de Nas is Like e a primeira parte da batalha contra Big Léo

O primeiro instrumental usado foi o da musica Nas is Like (1999), do rapper
estadunidense Nas, também famoso na golden age e ainda em atividade. Essa musica em
compasso 4/4, que é a métrica praticamente universal do rap, conta com uma batida eletronica
de bateria, baixo, sample de musica orquestrada com cordas e flautas, além de ruidos

descontinuos que se repetem em maior nimero de vezes na introducéo e no final da masica.

Pelo videoclipe desta mUsica,*'* percebe-se uma narrativa guetocéntrica tipica do
rap estadunidense dos anos de 1990. A predominancia deste tipo de discurso pode ser
explicada por alguns fatores sociais ndo muito diferentes no Brasil. Homicidio era a principal
causa de morte entre negros nos Estados Unidos e a taxa de desemprego era duas vezes maior
para a populacdo negra, tanto jovem quanto adulta, se comparada a de brancos (KEYES,
2002, p. 165).

Para analise das imagens foi considerada a abordagem usada por Adam Krims
para falar de musicas rap através de videoclipes em seu livro Music and Urban Geography
(2007)."2 Krims direciona seu olhar para aspectos ligados a representacdo da cidade,
chamada de ethos urbano,*** e como eles estio ligados ao pensamento de cada época.

Nas is Like se inicia com imagens do rapper sentado despretensiosamente na
escadaria de um conjunto habitacional cumprimentando os homies (amigos, “chegados”) que

passam por ele, além de com algumas imagens do rapper rimando em frente ao espelho do

1 Disponivel no canal do Youtube “duelomestrado”.

12 para uma leitura aprofundada sobre andlise de videoclipe ler “Analysing musical multimedia” Nicholas Cook,
Oxford University Press, 1998.

113 Krims sugere que a relacdo entre mUsica e sociedade é uma representacdo e enquanto tal pode ser tomada
separadamente ainda que atrelada a um processo historico. “Alguns pedagos especificos da histéria musical
ajudardo a elucidar como a face mutavel da muisica popular pode prover um poderoso sintoma de condigGes
sociais basicas” (MUSIC AND URBAN GEOGRAPHY, p. 1).
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banheiro do apartamento em que esti e em frente ao prédio. A medida que se aproxima o
refrdo surgem imagens dele rimando na rua, encostado em um muro grafitado, cantando com
varios de seus “manos”, e, também, imagens dele rimando, com a ponte que leva ao Brooklyn
ao fundo. Rose (1994, p. 10) fala sobre a representacdo do artista de rap, da importancia em
situar o rapper “em seu meio social e fazendo parte de uma crew ou posse”. Diz também que:
“A énfase dos rappers nas posses e bairros de origem trazem o gueto de volta a consciéncia
publica. Satisfaz a profunda necessidade da juventude pobre negra de ter seus territorios
admirados, reconhecidos e celebrados” (ROSE, 1994, p. 11).

A autora chama a atencdo também para o esteredtipo de perigo e violéncia
promovido por alguns desses videos que retratam as comunidades negras dos Estados Unidos.
Essa tipificagdo teve o efeito colateral de inflamar discursos conservadores que defendiam
“maior presenca policial e politicas militares invasivas”.*** Além do mais, esse cenario
assustador se instituiu como forma de avaliar “o qudo negro é o gueto”. Rappers brancos,
como Vanilla Ice, usaram disso para “validar” seu trabalho artistico por meio de historias

sobre suas relacBes proximas a negritude de vizinhangas pobres (ROSE, 1994, p. 11).

No caso brasileiro, Mano Brown comentou negativamente sobre essa
“fetichizacdo” do gueto, que ele préprio ajudou a construir com o Racionais MCs: “N&o vou
mais tracar retrato de lugar nenhum pra ninguém. Muito menos para 0s ricos. Eu ndo vou

115 59116

mais mapear minha quebrada " para os caras. N&o vou lavar roupa suja para eles ouvirem.

A masica de Nas usa dessa énfase em suas relagbes com o gueto durante todo o
video. Apds o primeiro refrdo Nas estd em um estudio profissional gravando enquanto mostra
seu corddo de ouro pendurado no pescogo, depois hd tomadas suas num carro luxuoso,
acompanhado de uma mulher, a caminho do Madison Square Garden, onde ele desce para
cantar com seus “manos”, que vibram com a mausica. Ele aponta para o letreiro da casa de
espetaculo que anuncia seu nome nas luzes. O video parece mostrar que mesmo fora de sua

vizinhanga e andando num carro luxuoso, ele ndo abandona seu grupo de origem. O

U4 WILL, George F. Therapy from a Sickening Film. Los Angeles Times, p. B7, 17 jun. 1993. Esse artigo é uma
revisao do filme de estréia dos irméos Hughes, Menace To Society.

115 Quebrada: maneira como os rappers se referem a bairros periféricos e seus locais de origem.

116 EMINENCIA Parda: Mano Brown se diz mudado, apesar de também afirmar que continua o mesmo. Entre a
familia, o rap, 0s amigos e 0s negdcios, um dos artistas mais importantes dos nossos dias quer deixar de ser um
refém da imagem que ele mesmo ajudou a disseminar. Rolling Stone. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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videoclipe termina com o rapper indo embora da escadaria, 0 que sugere que apos a vida dura

do gueto ele saiu para gozar de fama, riqueza e sucesso sem abandonar suas raizes.

O discurso saudosista e essencialista instituido na frase keepin” it real (ser real),
uma das maximas do hip-hop, precisa ser relativizado, visto que alguns dos pioneiros desta
cultura foram relegados ao mero status de mito, sem que seus seguidores se envolvessem de
fato com suas realidades (BREWSTEWR; BROUGHTON, 1999, p. 232). Kool Herc, DJ
pioneiro da cultura hip-hop, ndo se endinheirou com o género musical que ajudou a criar,
tanto que pediu ajuda financeira aos fas e simpatizantes em sua pagina na internet, por ndo por
ter um plano de sadde que cuidasse do seu problema de pedra no rim.**” Enquanto isso, DJs e
MCs sem qualquer engajamento com os preceitos da cultura hip-hop se tornaram milionarios
por meio da industria fonogréafica, que se apropriou fortemente do género. Sexo e violéncia,
temas tdo explorados em segmentos como 0 cinema, passaram a ser o discurso central de
muitos rappers (KEYES, 2002, p. 166).

Acrtistas como Dr. Dre, Snoopy Dogg e 50 cent fizeram fortunas falando de armas,
drogas e promiscuidade: o chamado gangsta rap, formado no final dos anos de 1980, pelo

hip-hop da Costa Leste,'®

e consolidado em Los Angeles. Cross (1993, p. 183) aponta que
uma das razdes seria o fato de que “o hip-hop comecou em Nova lorque. Eles tinham
grafiteiros, dancarinos de break, nés [em Los Angeles] ndo tinhamos nada disso, apenas
gangues” (KEYES, 2002, p. 88). A exploracdo dessa realidade produziu inimeros videoclipes

de rappers mal encarados, repletos de garotas seminuas e carros luxuosos em mansoes.

A conduta de ostentacdo abriu espaco para outro subgénero, denominado bling-
bling: uma aluséo ao “som” das correntes de ouro brilhando no pescoco dos rappers. Nesta
variante as letras falam simplesmente de qualquer coisa que o dinheiro possa comprar. Na
convivéncia com adeptos da cultura hip-hop e musicos do rap, percebi que essa postura
exibicionista é vista de maneira negativa por fugir do preceito de “ser real”, ou seja, estar de

acordo com sua origem.

117 Noticia disposta no sitio oficial do DJ. Ver link disponivel na bibliografia digital.

118 Apesar de algumas musicas ofensivas entre rappers de Los Angeles e Nova lorque no inicio na década de 90
ainda ndo havia uma diferenca instituida entre Costa Leste e Oeste. Essa divisdo ficou demarcada apés
desentendimentos inflados pela midia e indUstria fonografica entre Tupac Shakur da gravadora Death Row
Records de Los Angeles e Notorius B.1.G. da Bad Boy Records de Nova lorque, ambos assassinados por conta
dessa intriga (KEYES, 2002, p. 168).
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Um grupo da Velha Escola que valorizava bastante o carater dramético das
performances era o Cold Crush Brothers. Apresentavam um show chamado The Gangster
Chronicle, no qual eles subiam ao palco com roupas militares e metralhadoras de plastico. A
producdo musical ndo era menos apotedtica, ja que a entrada era a vinheta de uma orquestra

inteira atacando uma nota:

Quando vocé escuta um ataque de uma sinfonia, essa porra é intensa, entdo a gente
tinha que alcancar isso visualmente no palco. Entdo eu pegava o disco e soltava o
ataque, e os caras posavam, TAMM! Entdo, vocé via os caras rodando um por vez.
(BREWSTER; BROUGHTON, 1999, p. 236)

Esse depoimento de Charlie Chase fala do inicio da década de 1980, mas deixa
uma pista de como os elementos orquestrais tipicos do rap noventista estadunidense podem

causar a dramaticidade performatica do hip-hop.

A parte melddica da base Nas is Like é formada por um naipe de cordas no qual o
som mais proeminente é do violino e da flauta tocados em C#m. A partitura a seguir diz
respeito a melodia que acontece durante todo o instrumental. A flauta toca as mesmas notas
do Violino 1, fazendo stacattos que se repetem no final da frase em diferentes momentos da
quadratura, representados no quarto compasso da Flauta e Violino 1. Interessante notar que o
baixo é tocado em colcheias e comeca em F#, o que gera tensdo harménica com demais
instrumentos iniciados em Em. Isso remete a mais uma consideracdo de Hank Shocklee,

produtor da Bomb Squad, sobre o aspecto dissonante do rap (ROSE, 1994, p. 82):

Ao lidar com rap, vocé tem que ser inocente e ignorante em musica. Musicos
treinados ndo sdo ignorantes a misica, e eles ndo podem ser inocentes a isso [...] Por
exemplo, certas tonalidades tém que andar juntas porque vocé foi educado assim e
isso faz sentido para vocé. N6s usamos um tom claro e um escuro a0 mesmo tempo
porque isso funciona num determinado trecho. Um mdsico vai dizer, “N&o, essas sdo
as tonalidades erradas. Os tons estdo chocando”. N6s ndo vemos dessa forma.
(ROSE, 2004, p. 82)

Abaixo segue a notacdo desse excerto:
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Ainda sobre esse aspecto dissonante, Herbie Hancock, renomado pianista e
compositor de jazz, chama a atencdo para o carater experimental da composi¢do harménica da
masica rap (NORRIS, 1993, p. 85):

N&o ha nenhum respeito pelas regras harmdnicas. Por exemplo, quando sampleam
uma textura harménica e a colocam em justaposicdo com outra que tem a mesma
batida, porém numa tonalidade completamente diferente [...] Algumas vezes, quando
vocé ndo tem instrucdo, vocé pode fazer algo que ninguém fez, porque vocé ndo esta
preocupado em como as regras e os padrdes funcionam. (KEYES, 2002, p. 149)

A levada de bateria é programada em oito compassos e executada com feeling de
shuffle. Apenas o bumbo apresenta variagdes ritmicas, diferindo da caixa e do hi-hat, que

mantém um padréo cada.
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A introducgdo da masica contém a bateria acima e ruidos de passaros, extraidos da
misica Why? (1969) de Don Robertson. **° Depois, disso comeca a estrofe na qual entram os
elementos melddicos que formam a base. O sample de cordas e flauta vem da musica What
Child is This? (1966), de John V. Rydgren e Bob R. Way. Originalmente, essa musica esta na

tonalidade de Cm, meio tom abaixo da versdo sampleada.

A variagdo no ostinato com os dois stacattos da flauta no final da frase aparece no
16° compasso, quando Nas ja esta rimando a primeira estrofe. 1sso se repete de oito em oito

compassos, formando uma quadratura que se segue quase durante a musica toda.

119 Informacéo obtida na audioteca virtual de samples Who Sampled.
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A frase dita por Nas no compasso anterior a pausa e durante é: “Heaven and hell,
rap legend, presence is felt. And of course N - A - S are the letters that spell” O que pode ser
traduzido como “Ceéu e inferno, lenda do rap, sua presenca é sentida. E claro que N-A-S séo
as letras grafadas.” O DJ entéo solta as colagens dizendo “NAS, NAS” seguido dos scratchs
com as seguintes colagens “Nas is like life or death”, “My poetry’s deep, | never felt”, “Nas is
like half man half amazing”, “No doubt...” traduzido como “Nas é tipo vida ou morte/ Minha

poesia é profunda/ eu nunca cai/ Metade homem, metade maravilhoso/ Sem duvida.”

Percebe-se aqui, além de uma narrativa fanebre, o carater autoafirmativo e de
superacao e resisténcia presente nas “rimas” do Duelo de MCs. O trecho sugere que a vida
dificil no gueto nao apagou o brilho pessoal de Nas, que o tornou um rapper reconhecido e

respeitado por onde passa.

Quando acaba o primeiro refréo e volta a estrofe, ha uma pausa no primeiro tempo
do compasso onde entra rapidamente a colagem Nas is like (Nas é tipo), que é completada
pela voz do MC que comeca a estrofe dizendo “Earth Wind and Fire, rims and
tires/Bulletproof glass, inside is the realest driver” em aluséo ao Earth, Wind & Fire (grupo
de masica funk e disco estadunidense da década de 1970) e ao mesmo tempo, a “Terra, [a]o
Vento e [ao] Fogo” literais. Assim, o rapper se afirma tdo elementar quanto as forcas da
natureza, perfil que vai ao encontro do que foi colado no refrdo “metade homem, metade
maravilhoso.” Fala também de resisténcia e ostentacdo: “Vidros a prova de balas, dentro o
mais real (realest) motorista”. Interessante notar que no inglés formal é pouco usada a palavra
realest como superlativo de real, 0 que chama a atencdo para a importancia da maxima do

hip-hop de “ser real”.

Um conceito imprescindivel para a compreensao dessa poética polissémica do rap
é o Signifying,"*® “ilustrado quando alguém faz uma enunciacdo indireta sobre uma situacio
ou outra pessoa; o significado é frequentemente alusivo, e em alguns casos, indeterminado.”
(Keyes, 2002, p 24). No caso do rap, isso costuma acontecer em dozens ou snaps, conforme

coloca Labov (1972, p. 274)

0 mais antigo termo para o jogo de troca de insultos [...] envolve a interacdo ou o
duelo verbal entre dois oponentes, no qual um faz um enunciado direto sobre o
membro da outra familia, especialmente a mde, em “rimas” de métrica igual,
completadas a cada dois versos (couplets). (KEYES, 2002)

120 \/er GATES JR., Louis Henry. The Signifying Monkey: A Theory of African-American Literary Criticism.
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Esses dois recursos estéticos estdo presentes no toast, pratica vernacula africana
de contar historias como forma de divertimento. “Como regra, a eficacia do toast estd no
estilo de atuar mais do que no contetdo” (KEYES, 2002, p. 25). Gestos, expressdes faciais,
além de mimicas, metaforas, gabacdes e exageros fazem parte desse universo performatico
dos rappers de hoje. As batalhas de freestyle no hip-hop sdo um advento do signifying e do
toasting, e o Duelo de MCs carrega consigo esses tracos poéticos e performaticos da didspora

africana.

Nas utiliza bastante desses jogos de palavras, como no caso da segunda estrofe, na
gual em vez das repeticdes de staccato entram aqueles mesmos ruidos da introducdo cessando
0s outros elementos da base. Novamente aparece a colagem Nas is like e o rapper completa
dessa vez dizendo que ele é um “lron Mike, messiah type”. Iron Mike pode ser tanto o
monumento de aco e bronze de figuras militares, que é colocado em locais publicos como
também o apelido de Mike Tyson, um dos maiores lutadores de boxe da histdria do esporte.
Iron Mike pode soar também com Iron Mic, considerando que mic € a forma como os rappers
se referem ao microfone, o que da um terceiro sentido na expressao. Percebe-se, entdo, desde
0S outros trechos citados, uma poética ligada ao orgulho negro, e, especificamente nesta parte,
a um discurso viril, relacionado ao esporte de luta, a guerra ou a condecoracdo militar. Essa

virilidade faz parte do ethos do hip-hop e é também verificada nas “rimas” do Duelo de MCs.

O dominio sobre conhecimentos gerais se mostra importante, pois 0s MCs
utilizam constantemente figuras de linguagem e analogias diversas. Esse cunho vocabular se

faz ainda mais necessario num contexto de rima improvisada:

O cara para fazer Freestyle tem que ter criatividade. Ele € um cara que tem que ler
muito, € um cara que tem que pesquisar as coisas. Pra fazer Freestyle tem que ter um
leque de palavras, tem que ter um vocabulario, né?! Se o cara ndo tem esse
vocabulario ele fica repetitivo. (Fala de Dan Dan, no documentario FREESTYLE
UM ESTILO DE VIDA)

No segundo refrédo, DJ Premier incrementa os scratchs fazendo staccatos de uma
onomatopeia do som de bumbo “pom-pom-pom-pom”, tocado em semicolcheias em shuffle.
Entdo, quando volta para a segunda estrofe da musica ha uma pausa total no final desse
compasso. O beat volta apds a caixa da bateria ser tocada, técnica essa bastante utilizada

durante a masica e que € comum no rap, onde se manipula a duracdo de cada elemento da
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base em camadas, ora mantendo alguns ora retirando outros. Estes recursos remetem a dois

conceitos mencionados anteriormente: rupturas na linha, estratificagao.

O mesmo acontece antes de chegar a esta passagem onde Nas diz Much success to
ya, even if you wish me the opposite (muito sucesso para vocé, mesmo que me deseje 0
contrario), para no momento da pausa afirmar: Sooner or later we’ll all see Who the prophet
is (cedo ou tarde, vamos ver quem é o profeta). Demarcando novamente uma poética
autoafirmativa e desafiadora, que permeia toda a letra. Aqui o conceito de fluxo é notavel no

jogo entre a base e o canto do MC.

No caso das batalhas do Duelo de MCs, o instrumental foi usado a partir do 9°
compasso, de onde comeca a estrofe com linha melddica, baixo e bateria. Ao chegar no 16°
compasso, onde surgem os staccatos da flauta, a expressdo corporal de Din sinaliza que ele
comecard a rimar, entdo o DJ corta a base durante o quarto tempo deste compasso e 0 MC

rima logo em seguida.

Esta batalha deixa claro porque Din é considerado o melhor MC de resposta do
Brasil. Por ter sido ele 0 MC a comecar a rima, seus ataques ndo foram tdo ofensivos como
guando responde o adversario. O que lembra uma fala de Projota, MC paulista em grande

evidéncia no rap nacional:

Batalha de Freestyle tem toda uma estratégia, ndo € s chegar la e rimar. Tem essa
parada do round, se € vocé que comega. Se € vocé que vai ganhar no par ou impar
ou ndo. Isso vai influenciar muito naquela batalha. (FREESTYLE UM ESTILO DE
VIDA, 1998)

Douglas Din comeca seu ataque da seguinte forma:

Na humildade, todos ja foram no Viaduto,

ou quase todos, é casa de négo puto,

E casa de négo que ndo da mole e néo enrola,
porque ai, parceiro, 1a num tem jeito de cola...

Pelas primeiras “rimas” de Din fica claro seu estilo afirmativo quando usa
expressoes tais como: “é casa de négo que ndo da mole e ndo enrola”, sugerindo que se o
adversario ndo estiver de prontiddo e nédo tiver atitude, ndo faz parte do Duelo de MCs.
Também diz que ndo vai ter ninguém para “passar a cola” para ele, ou seja, ensina-lo como se

faz um improviso, pois o Duelo é como uma escola. Dai vém os proximos versos:
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La é uma escola e vocé é aluno,

por isso que, parceiro, vocé é fruto de consumo,
A rima aqui é inumana,

se vocé ndo entende a demanda,

entdo, parceiro, te falo logo,”,”‘se manda”,
porque vocé ndo manda,

porque vocé ndo é piloto,

se vocé tem é sé papo escroto,

Irm&o, vocé vai ser eliminado,

vai ser retirado,

quero ver se ta preparado...

Assim, Din conclui a ideia de que o Duelo representa o aprendizado da vida, onde
ndo ha espaco para o despreparado, no Duelo o adversario € s6 um “aluno”, “fruto de
consumo”. Ele também marca o seu territorio, tencionando expulsar o inimigo como numa
guerra, ao dizer que se “ndo entende a demanda [...] logo se manda”, pois s6 tem “papo
escroto”. Duvida que ele esteja “preparado”.

Tem que ter treinado,

tem que ter queimado o neurdnio,

porgue sendo 0 hormonio ndo vai subir a cabega,
se vocé ndo queimou,

Agora vai queimar o Gltimo porque vocé pecou,
ao subir nesse palco, vocé num teve manha,

Por isso que parceiro, sempre tu apanha

No trecho acima, ainda remetendo indiretamente a ideia de escola, Din coloca que
a falta de inteligéncia ou capacidade de raciocinio do adversario é a razao pela qual ele perde

ja que “tem que ter queimado o neurdnio, porque sendo [...] ndo vai subir a cabeca”.

O aspecto intelectual da rima pode estar relacionado a duas questdes do hip-hop:
primeiro & proposta elaborada por Bambaataa, de busca por conhecimento como instrumento
de consciéncia e ascensdo do homem negro numa sociedade em que este se encontra sabotado
de direitos. Segundo, a propria sabedoria para viver na periferia e andar pelas ruas da cidade,

0 que remete novamente a narrativa guetocéntrica. Damatta (1997, p. 15) afirma que

“casa” e “rua” sao categorias sociolégicas para os brasileiros [...] provincias éticas
dotadas de positividade, dominios culturais institucionalizados, e por causa disso,
capazes de despertar emocOes, reacdes, leis, oragles, musicas e imagens
esteticamente emolduradas e inspiradas. (MATTA, 1997, p. 15)

A rua seria o lugar das “leis impessoais” em oposi¢do ao “idioma de conciliacdo”,

inspirado pelo ambiente domiciliar, aparentemente docil. Esse carater impessoal da rua nos
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remete a sociedade contratual burguesa e ao modelo ocidental de masculinidade que pode ser
amplamente reconhecido na ligacdo do hip-hop com os espacos publicos se afirmando como

“0 som que vem das ruas”.

Ao mesmo tempo, no contexto estadunidense, Perkins (1975, p. 26) indica: “as
ruas sao uma instituicdo tdo importante quanto a igreja, a escola e a familia na cultura afro-
americana” (KEYES, 2002, p. 29). E ainda cumprem a funcdo de ser “o centro de
sobrevivéncia” onde “se aprende sobre o gueto, como sobreviver nele, e como combater a
incerteza econbmica e opressao social da sociedade dominante. Um requisito maior para a
sobrevivéncia nas ruas € aprender a se comunicar efetivamente.” (KEYES, 2002, p. 29). A
musica rap é a “forma que prioriza as vozes da cultura negra vindas das margens da América
urbana” (KEYES, 2002, p. 122), uma busca pelo empoderamento de vozes silenciadas ou
ignoradas por aqueles que fazem parte da “sociedade dominante”. Ou seja, a comunicacdo
eficaz, o freestyle bem feito, o preparo pra fazer parte dessa escola chamada hip-hop, produto
da instituicdo chamada rua, é essencial para se obter vitéria no Duelo de MCs conforme

sugerem as “rimas” de Douglas Din:

Quero ver um titulo seu,

porque, parceiro, sinceramente vocé esta no breu,
e se continuar no breu, continuar no escuro,

voceé vai ser posto no muro e vai ser alvejado
porque ndo manda verso improvisado,

vocé s6 estd mandando esses versos decorado.

Entdo, ao final, Din tenta expor o insucesso do MC oponente dizendo que, até
aquele momento, ele ainda ndo havia vencido nenhum Duelo, e por essa razdo permanecera
apagado, “no breu”, prestes a ser “alvejado” como numa situacdo bélica. Conclui a rima com
um dos maiores clichés de ataque, acusando o adversario de fazer rima decorada, ou seja, €

uma rima forjada, o que seria uma grande desqualificacdo para quem faz freestyle.

4.4.2 Analise de Rock Stars e da segunda parte da batalha

Quando chega a vez de Big Léo retrucar comeca a base da musica Rock Stars

(2002), do grupo estadunidense Non Phixion, famoso na cena underground dos anos de 1990
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e inicio dos anos 2000. Na verséo original, ela comega com breaks do sample em repetices
sem pulso, como num disco arranhado que vai e volta em pequenos trechos sem dar
continuidade. Isso dura os 10 primeiros segundos, e, entdo, é iniciado 0 motivo em anacruze,

que ¢ a célula permanente do beat até o fim.

Como era de se esperar, existem quebras ou variagdes dentro desse mesmo
sample, que dinamizam o instrumental em certos momentos. Os “cortes”, termo usado no hip-
hop para designar as pausas no instrumental, que ocorrem em Nas is like indo ao encontro do
conceito de “rupturas na linha”, comum em todos elementos do hip-hop, conforme exposto

anteriormente.

O grupo Non Phixion faz parte do subgénero hardcore hip-hop, que também se
volta para as mazelas do gueto em sua narrativa. Um dos albuns do grupo se chama CIA is
trying to kill me (A CIA esta tentando me matar), o que remete a algumas teorias
conspiratorias de extincdo da populacdo negra dos Estados Unidos através da insercdo do
crack nas periferias das metropoles, e, consequentemente, da proliferacdo do virus da AIDS
nesses lugares entre meados dos anos de 1980 e inicio dos anos de 1990 (KEYES, 2002, p.
182).

No caso da musica Rock Stars, o disco se chama “The future is now” (O futuro é
agora) e a capa sugere um cenario apocaliptico que mescla surrealismo, denincia social e a
populacdo negra e mestica se rebelando contra a policia. No canto, o que parece ser um
jornalista de costas faz a cobertura do que se passa nas ruas, e um homem engravatado logo
acima estd com a méo na cabeca, perplexo com o que vé. O aspecto surrealista € representado
pelo mago num tapete voador assistindo a tudo de bragos cruzados, sem ser notado pelas

pessoas ocupadas na rebelido.



95

FIGURA 3 - Non-Phixion, capa do 4lbum The future is now

Essa fusdo de realismo com ficcdo se mostra uma caracteristica forte do rap e
outros grupos marcantes na historia musical do hip-hop utilizaram esse método. Desses
nomes, 0 mais emblemético de todos talvez seja o Wu-Tang Clan, grupo nova-iorquino
formado por sete MCs (chegou a ter nove, contando com o falecido OI’Dirty Bastard e com o
agregado Cappadonna). Conforme mencionado anteriormente, a cultura oral da Africa
Ocidental, por meio da contacdo de historias e de jogos verbais, ja fundia a narrativa de fatos
cotidianos a figuras de linguagem hiperbdlicas e fantasiosas. Tal recurso da poética do rap

pode estar fundamentado ai.

Além de ser um divisor de dguas em VAarios aspectos, inclusive na quantidade de
MCs, o Wu-Tang Clan trouxe inovagOes na produgdo musical que os distinguiram dos
demais. RZA, MC e produtor do grupo, desenvolveu a técnica de recriar samples através de
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alteracbes de timbre, altura e textura, gerando uma sonoridade dissonante e distorcida,

alcunhada como “parede de ruido”.**

Krims (2007, p. 107) define a producdo de RZA de outra forma, pelo que ele
chama de hip-hop sublime. O sublime do hip-hop, muito comum em meados dos anos de

1990 nos géneros relacionados ao gangsta rap, consiste em:

combinacles densas de estratos musicais; todos esses estratos reforcam a métrica
quaternaria, mas em termos de tonalidade compreendem uma combinacdo
acentuadamente divergente, mesmo para 0s padrdes harmdnicos do jazz ou do soul.
Na verdade, os estratos tendem a estar fora de “afinacdo”, por assim dizer: em vez
disso, estdo separados por intervalos que s6 podem ser medidos em termos de
fracbes de semitons bem temperados. O resultado é que nenhuma combinagdo de
tom pode estabelecer relagdes convencionalmente representaveis com as outras; 0S
estratos musicais se acumulam, desafiando a possibilidade de representagéo aural
para ouvintes de musica ocidental. (KRIMS, 2007, p. 107)

Para definir esse procedimento de producdo musical Krims busca a defini¢do de
layering (estratificacdo) dada por Rose (1994, p. 38-39) e explicada anteriormente. Ele usa
como exemplo o remix de Can It All Be So Simple produzido por RZA, presente no album
solo de Raekwon, Only 4 Cuban Linx, integrante do Wu-Tang Clan. A mdsica contém um
excerto de The Way We Were, de Gladys Knight and the Pips em GM (Sol maior), que é
sobreposto por outras trés linhas melddicas de sintetizador adicionadas por RZA em estudio.
Uma delas estd em Em (Mi menor) e é tocada ao mesmo tempo do sample de Gladys Knight.
H& ainda outras duas linhas, um sintetizador emulando um piano Rhodes e um baixo, que
também destoam harmonicamente dos demais. Isso pode ser visto em detalhes na notagdo e na
analise feita por Krims (2007, p. 110).

Outra peculiaridade do Wu-Tang Clan eram as teméticas do universo do kung-fu,
que deram origem ao nome da banda. O primeiro lbum, chamado Enter the Wu-Tang: 36
Chambers, lancado em 1993, deixa explicita a referéncia ao filme The 36 chamber of Shaolin,
gue conta a historia de um misterioso treinamento de arte marcial em um templo shaolin
equipado com 36 cAmaras. Varias das falas do filme foram usadas como colagem e introducao

para as musicas do disco. Paradoxalmente, as letras do grupo falam de situacdes distantes do

121 O termo “parede de ruido” deriva do conceito de produgio musical dos anos 60, “parede de som” [...] o termo
foi adotado pelo jornalista de misica rap Fernando (1998, p. 146) em sua discussdo sobre a producdo
musical dos DJs RZA e Timbaland e o produtor briténico de hip-hop Tricky (KEYES 2002, p. 245, n. 20).
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contexto dos templos orientais: sexo, violéncia, drogas e gangues de rua, caracterizando o

aspecto guetocéntrico do grupo.

A base de Rock Stars ndo segue exatamente 0 mesmo tipo de producédo da parede
de ruido utilizada por RZA no Wu-Tang Clan, mas oferece uma boa ideia de como o rap ¢
pensado e produzido num patamar diferente da musica ocidental tradicional. Owen (1988: 61)
apresenta uma fala muito pertinente do consagrado baterista de jazz Max Roach sobre essa
questdo: “O hip-hop vive no mundo do som — ndo no mundo da musica — e por isso é tao
revolucionario [...] Ha tantas areas que estdo fora da estreita definicdo de musica ocidental e o
hip-hop € uma delas” (KEYES, 2002, p. 145).

A presenca massiva do baixo junto ao bumbo de bateria e aos agudos clipados*?
dos metais e licks funkeados indicam a predominancia da manipulacdo sonora dos
instrumentos sampleados e das frequéncias, em vez da composi¢cdo musical e da execugédo
através dos mesmos. Rock Stars tem um clima mais animado que Nas is Like, demarcado pelo
som suave do naipe de cordas e flautas. O riff de guitarra, metais e ruidos que se misturam sdo
executados na escala pentatdnica de Cm (d6 menor). A melodia desenhada pela juncéo desses

elementos esta na partitura abaixo:
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O videoclipe dessa musica também segue a linha guetocéntrica, € composto, em
sua maior parte, por tomadas de pessoas nas ruas de um bairro cantando trechos de Rock Stars
e dancando de maneira irreverente. Outras vezes sdo mostradas se abragando e se
empurrando, em grupo, transmitindo a ideia de camaradagem, o que é recorrente no ethos hip-

hop.

H& imagens de shows do grupo que lembram uma apresentacdo de rock, com

123

pessoas da plateia fazendo mosh pits, * subindo ao palco e se jogando ao publico novamente.

Em comparacdo com o videoclipe de Nas, pode-se dizer que este do Non-Phixion tem um

122 Termo técnico usado na é&rea de gravacdo e mixagem para volumes distorcidos na gravacdo devido a
aumentos no sinal de entrada incapazes de serem correspondidos pelo console de resposta.

123 Termo usado pela cultura roqueira para se referir a pratica ou rito da plateia se chocar fisicamente em rodas
de danca, em momentos de maior éxtase com a musica que esta sendo tocada.
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carater mais descontraido, ainda que haja varias semelhangas no que diz respeito ao ethos

assumido.

As colagens de falas que sdo tocadas pelo DJ nos refrdes sdo dubladas por
transeuntes e alguns nomes conhecidos do rap, como o produtor EI-P. Interessante notar que
esse traco musical do refrdo composto por falas tocadas com scratchs também é utilizado na

masica Nas is Like, o que denota a interacdo entre DJs e MCs no rap dos anos 1990.

O teor das letras, apesar de ndo tdo personalistas e autoafirmativas quanto as de
Nas, mantém a perspectiva viril do ethos hip-hop. Os scratchs iniciais da introdugdo
anunciam: “And now it’s time bring out the headliner for the evening...” (E agora € chegada a
hora de trazer nosso artista principal da noite) “Very special... Please welcome to the stage...”
(Muito especial... Por favor, uma salva de palmas...). A primeira estrofe cantada por
Goretex, MC do Non Phixion, diz assim: “Call me Necor, set the coke surviving the sticks,
Got my name in your mouth like your liable to brick” (Me chamam Necor, preparo a coca,

sobrevivendo a selva, tenho meu nome nas suas bocas como as pedras de crack).

Como o processo de signifying é comum, torna-se relevante dizer que “rock star”

pode significar também drogadito, viciado em pedra, no linguajar do rap estadunidense.*?*

Antes de chegar ao refrdo ha a frase “Disciple of rock, the type to range rifles and
cops |’'m spiteful, fake’s get left shaking like Michael J. Fox” (Discipulo do rock, o tipo que
alcanca rifles e tiras, eu sou tenebroso, os falsos se retiram tremendo como o Michael J. Fox).
Quando ele canta este trecho, a base para a batida de bateria e prolonga a Gltima nota.

As ultimas frases da estrofe seguinte, que € cantada por Il Bill, também seguem o
viés autoafirmativo pelos dizeres: “Thinking where I'm going in 2007, Either a house in the
Hamptons or a house in Heaven, | be chillin on the beach in south of Venice Beach, Or
merking the President live on Channel 7 (Pense onde eu estarei em 2007, numa casa em

Hamptons ou uma no Céu, Eu estarei relaxando numa praia no Sul de Venice Beach ou

124 Glossary of Common Rap Music Terms (KEYES, 2002, p. 234).
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assassinando o presidente ao vivo no Canal 7). As ideias anticonspiracionistas, ~” tema usual

em muitas musicas do grupo, podem ser percebidas na frase final.

As frases tocadas com scratch no refrdo dizem “Coming through rocking”, “Wild
like rock stars Who smash guitars”, “Non-phixion”, “Unalduterated”, “Emcees” (Chegando
pra detonar, selvagem tipo estrelas do rock quebrando guitarras, Non-Phixion, MCs sem
adulteracdo). O caréater viril é visto nos dizeres “chegando para detonar”, “selvagem” e
“quebrando guitarras”. Ha também tracos essencialistas que podem ser percebidos na juncao
das frases “Non-Phixion” “MCs sem adulteracdo”, que ddo a ideia de que a mudanca de

postura do grupo seria algo vergonhoso, que o correto é manter-se arraigado ao que se é.

A construcdo dessas frases através dos scratchs tocados pelos DJs vem de outras
masicas, sendo colagens de falas e “rimas” ditas em outros contextos. Por exemplo, a frase
“Wild like rock stars Who smash guitars” vem da musica Above the clouds (1998), presente
no disco Moment of Truth, lancado pelo duo de MC e DJ Gang Starr. Quem canta essa frase é

Inspectah Deck, do Wu Tang-Clan, que faz participacdo especial nesta faixa.

Rock Stars € um excerto de In The Hole, do disco Gotta Groove (1969) do grupo
sessentista de musica soul The Bar-Kays. Ao se analisar a producdo do DJ Premier nessa
masica, é notavel que o andamento foi acelerado, uma vez que Rock Stars é no tempo de 93
batidas por minuto pra cada seminima em 4/4; enquanto In The Hole tem andamento que fica
entre 80 e 85, oscilacdo que pode ser devida a gravacdo em fita de rolo, comum na época de
predominancia do vinil. Outra modificacdo obvia é o ganho nos graves, que soam distorcidos
na base de rap, além da adicdo da bateria eletrénica sobre o sample da bateria original. O
groove programado também vem em shuffle, da mesma maneira como acontece em Nas is
Like, comegando em anacruze. A nota colocada abaixo da primeira linha sinaliza o bumbo da

bateria de In the Hole, que fica em menor evidéncia na mixagem.

Sobre este método de mixar duas baterias juntas sendo tocadas ao mesmo tempo,
Keyes (2002, p. 145) cita a producdo musical de Public Enemy, conhecida por estratificar

varios grooves uns sob o0s outros, grooves que sdo tocados conjuntamente nos instrumentais

125 A teoria da conspiracdo ou conspiracionista é um pensamento difundido nos Estados Unidos que afirma a
existéncia de um grupo seleto de pessoas que querem mudar o sistema de governo ou coloca-lo sob o controle de
um governo mundial, também chamado de Nova Ordem Mundial. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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126 & percussividade & batida. Recurso esse que estd em consonancia

do grupo, dando “peso’
com o conceito de estratificacdo (layering), comum a todos elementos do hip-hop, exposto

algumas vezes nessa dissertacao.

X

X

e e —
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Na batalha, essa base comeca quando chega a vez de Big Léo retrucar Din no
primeiro round. O oponente comega com os dizeres “é nois... satisfagdo total todo mundo, é

isso ai.” Entdo, no contratempo da metade do 8° compasso ele inicia 0 improviso:

Eu sou aluno?

E verso bem improvisado,

Vocé é professor, mas ndo meu,

porque eu ndo sou fracassado,

Eu parto é pra cima e no segundo round aqui agora é briga,
Cé ta ligado que vocé se comprometeu,

quer ver um titulo meu?

Eu vou te arregagar e vocé vai ficar no breu,

Sinceramente cé € mé mané,

vai ver um titulo meu quando sua cabeca tiver na sola do meu pé,
Ai eu quero ver vocé me retrucar,

Mas, sinceramente, Din, hoje pra vocé ndo da,

Vocé té é so de patifaria,

hoje eu assino a sua aposentadoria,

Porgue eu sou melhor, vai dar B.O.,

Sinceramente, de vocé, parceiro, eu tenho é do,

Ta ligado que isso é rap improvisado,

eu ndo queimo neurdnio é queimo é sua bunda e cé vai de cu riscado,
Se liga mano, eu sou é cabuloso

€ meu verso aqui é doloroso,

ao contrario do seu que é horroroso.

A base encerra no primeiro tempo do Gltimo compasso logo depois da palavra

“cabuloso”. Dai, Big Léo continua a capella mais dois compassos para encerrar seu ataque.

A plateia se manifesta prontamente nos trechos em que ele fala que nao é aluno do
Din por ndo ser fracassado e também ap6s dizer que queima a bunda do adversério. Entdo,
volta-se a base de Nas is Like para o segundo revide de Big Léo. O DJ faz alguns scratchs

curtos e o instrumental comeca logo em seguida. Big Léo faz interjei¢Oes tipicas de rappers

126 Maneira como os artistas de rap se referem & intensidade dos timbres de bateria e das frequéncias graves
numa mdasica.
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estadunidenses antes de comegar, como “yeah-yeah”, “aham”. Ap0s oito compassos de base,

inicia seus versos no contra do quarto tempo.

Sua entonacdo € mais grave que da primeira vez, o que dramaticidade a
interpretacdo. Isso também permite que ele esteja em consonancia com o clima de Nas is Like,
base utilizada para o revide. Keyes (2002, p. 128) coloca que “MCs manipulam o significado
do texto acentuando certas palavras e sildbas de maneira ritmico-melddica, criando assim a
fluidez de uma linha”. Além disso, é praticamente universal a acentuacao de silabas e palavras
no tempo 2 e 4, onde se encontra a batida da caixa nos instrumentais de rap (KEYES, 2002,
p. 128).

Ta tremendo, ta ligado,

0 que é que ta acontecendo?

Big Léo, ta te comprometendo,

vai balangar a cabeca,

olha pra baixo que vocé é so tristeza,

A tentativa de minar a autoestima do adversério € vista aqui como uma tatica de
guerra; Big Léo sugere que o oponente “ta tremendo” de medo e que olhe “pra baixo que [...]

¢ sO tristeza”.

Olha no meu olho pra falar que vocé é que nem piolho,
isso é o dono [?],

Ta ligado, meu parceiro, isso é maravilhoso,

seu verso é horroroso e eu sou pelicuroso,

O ato de fixar o olhar no olho do adversario ¢ um dos cddigos de conduta do ethos
viril, ligado a honra e a hombridade, presente no Duelo de MCs. Kamau, um dos MCs mais
respeitados do hip-hop brasileiro afirma que numa batalha de freestyle:

Eu presto muita atencdo no que ele ta dizendo, pra responder, e tento ndo demonstrar

inseguranca, porque as vezes é que nem cachorro, se vocé demonstra medo ele te
morde. (FREESTYLE UM ESTILO DE VIDA, 2008)

O discurso marginal também é uma tatica utilizada por Big Léo, que se diz
“pelicuroso”. Nos versos que se seguem ele afirma que quer “trucidar” o adversario. A

expressdo “ta ligado” surge como palavra de apoio se repetindo diversas vezes neste trecho:

Vocé chega eu passo 0 pano,
acha que ¢ bonito bigodinho mexicano,
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Ta ligado, pra vocé aqui ndo da,

to pronto na levada que quero é te trucidar,
Ta ligado, vocé vai ficar na mingua,

vou ganhar de vocé e o Well vai pagar lingua,
Porque ninguém me desmerece,

€ isso que me entristece,

mas minha rima é envolvente,

Cé ta ligado que vocé é um demente,

ndo é inteligente e 0 meu verso é coerente,
Ta ligado que aqui vocé vai ficar é tipo manca,
porque eu vou te dar uma bamba, la bamba,
Ta ligado que vocé perdeu,

sinceramente, vocé se comprometeu.

Ap0s quase 1 minuto ele encerra a rima, conseguindo cativar a plateia quando diz
que Din vai ficar na mingua e que o MC Well, um dos concorrentes das eliminatorias, vai
pagar lingua. Entdo volta a base de Rock Stars e chega a vez de Din retrucar. O DJ faz duas
acentuacgdes ou cortes no instrumental com o controle de volume do mixer, e inicia-se o beat

na metade do compasso.

Din comeca cantando “Yeah! Vamo la, vamo la. Agora todo mundo vai animar.”
Seu ataque se inicia da mesma forma que o de seu adversario, na metade do 8° compasso, a

rima entra no contra do segundo tempo:

Vem falar do meu bigode, analisa,

ndo é culpa minha se vocé s6 curte homem da cara lisa,
Porque vocé tem uma falha,

infelizmente vocé jogou a toalha,

Ei, Big Léo,

calma, vocé ndo cumpre o seu papel,

Olha, eu vou te mandar pro céu,

minha cabeca no seu pé?

Esqueca, minha vontade é por uma ideia na sua cabecga,
Isso dai, isso que é competéncia,

eu vim pra fazer um Freestyle sem violéncia,

Porque irmao, isso que é competéncia,

batalha ndo é de grito, € de inteligéncia,

Nessa vocé pecou,

infelizmente irméo, vocé ndo ficou,

Parceiro, olha s6, vocé esta fudido,

vocé ndo me compromete eu ja tenho mulher ja sou comprometido,
Entdo agora vocé ficou no vécuo,

€ isso que d& vocé ser um fraco,

VOCé atrasou o processo todo,

por isso que vocé saiu com cara de bobo.

O instrumental encerra na metade da frase devido a contagem de tempo. A platéia
reage avidamente nos seguintes momentos: quando Din afirma que Big Léo curte homem da

cara lisa, como uma resposta ao bigodinho mexicano. Quando diz que a vontade dele é p6r



103

uma ideia na cabeca do adversario e que a batalha ndo é de grito, mas sim de inteligéncia,
sugerindo que os ataques verbais de Big Léo foram chulos ou mal elaborados.

Entdo, encerra com uma das melhores frases, afirmando que o adversario ndo o
compromete, pois ele j& é comprometido com sua mulher, e aponta para plateia naquele
momento, tatica presente no toast africano, onde a gesticulacdo contribue para o sentido da
narrativa, conforme dito anteriormente. O carater masculinizado das “rimas” se evidencia
novamente, atravéz da sugestdo de que gostar de homem sem barba ou ““da cara lisa” € ruim,

sendo melhor o comprometimento com uma mulher.

4.5 Vitoria de Vinicao sobre Douglas Din

A segunda analise diz respeito & derrota sofrida por Din para Vinicao na final do
dia 7 de setembro de 2012. O Duelo deste dia ndo fez parte do torneio nacional, sendo apenas

mais uma batalha tipica.

Seu adversario, da mesma idade (22 anos), ocupava posi¢do de destaque no Duelo
antes de Douglas Din garantir o maior nimero de vitorias entre 2010 e 2013. Além disso,
Vinigdo ja ndo estava assiduo nas batalhas, portanto estava “ha um bom tempo sem levantar o

troféu de campedo do Duelo.”**’

A tematica desta batalha gira justamente em torno da auséncia de Vinicao entre 0s
vitoriosos mais recentes do evento. Apesar de Din inferiorizar o adversario com este dado,
ndo chega a fazer nenhum tipo de ataque apelativo, propiciando uma batalha mais refinada.
Vinicdo, por sua vez, teve a maestria de atacar Douglas de forma segura, com um flow preciso
e conteudo diferenciado. Por exemplo, quando Big Léo atacou Din, este empregou palavras e
expressdes tais como “fracassado”, “vocé ta tremendo”, “vou te trucidar”, “bigodinho

mexicano”, o que ndo acontece nesse embate entre Din e Vinig&o.

Sera visto que o uso de “rimas” religiosas faz sucesso, pois um dos momentos em
que o publico mais se manifesta favoravelmente a Vini¢cdo € quando ele retruca Din falando

de Jesus e de Deus, respectivamente. E certo que o sucesso desse tipo de rima no é logrado

127 Cobertura do Duelo de MCs. Ver link disponivel na bibliografia digital.



104

por qualquer MC, mas no Duelo houve outros momentos em que “rimas” de cunho religioso
pareceram favorecer a vitdria de alguns MCs, devido a empatia despertada no publico a partir
desse tema. Isso, sem considerar que a propria rima de Din tem inclinacdes religiosas

dependendo da interpretagéo.

A base utilizada é Kissin'The Curb, que serd tratada no capitulo final. Quem

comeca o ataque é Douglas Din com os seguintes dizeres:

E um prazer pra mim estar aqui no meu templo,
Irméo, eu ndo venho servir de exemplo,

Vim s6 fazer aquilo que eu faco de coracao,
Isso daqui é simples adoracéo,

A analogia do Duelo entre o0 Viaduto de Santa Tereza e um “templo” denota a
seriedade com que os adeptos do hip-hop lidam com os preceitos da cultura. A afirmacdo de
que ndo pode servir como exemplo sugere humildade e consciéncia de que o comportamento
presumidamente reto dos religiosos serve de guia aos outros fiéis. De fato, o hip-hop tem suas
semelhancas com a logica cristd. Na matéria da revista Mais Soma, MV Bill — O Mensageiro
e as suas verdades,*® o rapper declara: “Nunca fui religioso, mas sempre vi o hip-hop como

uma coisa muito proxima de uma religido.” E também:

Pra mim o MC era como um pastor evangélico, por nao discriminar o lugar onde
tem que chegar, mesmo 0s mais perigosos. Eu falava muito, dentro da Cidade de
Deus, que o hip-hop era a misica da mensagem, que o0 hip-hop tinha uma verdade, e
as pessoas comecgaram a falar “olha o menino da verdade”.

A rima entdo prossegue:

Vocé vai ficar parado feito um cacto, cresceu Vinicius?
Mas seu cérebro é compacto,

Como Vinicdo era um dos maiores vencedores do Duelo, Din aproveita para
provoca-lo com a frase “cresceu Vinicius? Mas seu cérebro é compacto”. Ou seja, 0 corpo

cresceu, mas o raciocinio ndo acompanhou esse desenvolvimento:

Na verdade, ndo precisa ser arrojado,
Mas quando pega 0 mic, cé tem que ser despojado,
Pra ndo ser desprezado, ser jogado pra lona,

122 MV Bill: O mensageiro e suas verdades. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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Infelizmente, logo a verdade vem a tona,

Mais uma vez, a postura aguerrida pode ser notada pela expressao “jogado pra

lona”, que sugere que o palco do Duelo é como um ringue de boxe. O apego do hip-hop a
“verdade” e a realidade nos dizeres “infelizmente logo a verdade vem a tona” denota a faceta
pragmatista do hip-hop.'?®

Porque vocé sabe o que funciona,

voceé sabe disso ainda assim néo faz nada que soluciona,

Porque sua rima é desconexa na verdade num tem é nexo,

Irmé&o, olha o complexo que &,

mas sO que ndo é Complexo do Alemao,
isso é complexo do seu cérebro de bundéo,

O jogo de palavras, usual no rap, pode ser percebido na maneira ambigua que ele
emprega a palvra “complexo”, no sentido da conhecida favela, e no sentido psicoldgico.
Na verdade vocé ndo é nenhum bunddo,
na verdade vocé que se perdeu nesse mundao,

Vocé devia continuar,
infelizmente ndo continuou ndo conseguiu aprender a rimar.

Como foi mencionado anteriormente é notavel a demonstragdo de respeito entre
eles como na parte em que Din chama Vinic¢ao de bund&o, mas logo depois se retrata dizendo
que “ndo € nenhum bund&o, na verdade [...] se perdeu nesse munddo.” No hip-hop a

expressao “mundao”, vem no sentido de vida largada ou perdicao.

Entdo, chega a vez de Vinicdo rebater no 1° round. O instrumental tocado € Feels
like an enemy (1999), do album Beneath the surface do rapper GZA, um dos fundadores do ja
citado Wu-Tang Clan. O instrumental € um loop de naipe de cordas orquestrados, baixo e
bateria eletrénica. O que chama mais atencdo nesse instrumental, em relacdo aos demais, é a
presenca de dois baixos. O mais evidente € distorcido e executa uma so6 nota, funcionando que
aparece no primeiro e no ultimo bumbo da batida. O menos evidente é tocado nas frequéncias
“subgraves”, entre 20 e 50 hertz e executa um ritmo subjacente que complementa o baixo

distorcido.

129 Ao falar sobre a postura dos rappers em performance Keyes (2002, p. 153) chama a atencdo para esse
realismo e engenhosidade existente: “o rap se apresenta como uma combinacdo baseada na estética de rua, na
qual crueza, realismo, engenhosidade e acima de tudo, estilo, sdo essenciais.”
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Vini¢do comega com as seguintes “rimas”:

Vocé t4 muito preocupado em querer me tirar,
em querer me ensinar, mas agora vou te mostrar.

A expressao “tirar” quer dizer minimizar, humilhar, ser rude. Vini¢do entio
demonstra orgulho préprio dizendo que néo precisa de Din para ensina-lo e que agora ele vai
mostrar a que veio. Como o hip-hop tem esse viés autoafirmativo, o orgulho préprio € uma
estratégia recorrente nas batalhas.

Parceiro cé se fudeu,

eu sou ruim?

Mas té ligado trés anos convicto fui eu,

O campedo,

Seré que tu tem a nog¢ao?

Presta atencdo, essa € a minha improvisagéo,
N&o adianta me olhar com preciséo,

porque agora pra vocé eu dou uma rescisao

Essa estratégia de revide é andloga a batalha entre Din e Big Léo. No caso de
Vinig&o, ele tinha o que “mostrar” a Din com seus “trés anos convicto”, diferente de Big Léo
gue ndo é campedo, 0 que permitiu que Din questionasse: “quero ver um titulo seu”. A plateia
se agita com a perspicécia de Vinicao, que utiliza as préprias acusa¢des de Din para rebaté-las
com suas inimeras vitdrias passadas. O sucesso desta rima pode ter a ver também com o

carater saudosista e nostalgico do hip-hop, que tende a “fetichizar” o passado.
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O documentério Nos tempos da S&o Bento (2010), dirigido por Guilherme
Botelho, o DJ Guinho, conta as origens do hip-hop em S&o Paulo e deixa varias pistas sobre
0s principais tracos histéricos e filoséficos do hip-hop. A questdo saudosista é vista no
documentario como uma forma de resistir ao esquecimento, encarado como uma “patologia
social”. O documentério ressalta o direito e o dever de manter viva a historia daqueles que se

engajaram nessa cultura. Vinicao prossegue:

Ai irmdo, o conteldo é por extenso,

por isso que eu penso,

ndo faco siléncio,

Meu cérebro ndo é compacto,

ele é grande

€ por isso que com Jesus eu tenho meu pacto

N&do fazer siléncio demonstra a capacidade de se expressar e responder o
adversario, o poder de ter voz, possibilitado pelo rap. Entdo vem um dos trechos onde se nota
0 poder das “rimas” religiosas no Duelo, quando Vinigéo fala do pacto com Jesus fazendo
com que a plateia se exalte prontamente. Em um pais como o Brasil, onde o nimero de
evangélicos subiu quase 10% na ultima década, e 60% destes corresponde a pessoas com
renda de até um salario minimo, o sucesso desse tipo de rima se torna compreensivel. Eles

demostram que o cristianismo ainda é a expressdo maior da religiosidade brasileira.*®

Vinigdo continua:

A rima aqui eu mando e chega em todo mundo,
pras mina, pros mano, pros vagabundo,

Na linguagem do rap, vagabundo seria 0 malandro, a pessoa vivida, que conhece
0 universo da rua. Mina e mano seria 0 equivalente a irmdo e irma, expressdes tipicas do

movimento Black Power estadunidense, seus integrantes se chamavam por brothers e sisters.

Eles sentem minha energia,

sabe por qué?

Com este ambiente eu estou em harmonia,

Vocé pode falar o que quiser,

Porque, parceiro, independente, eu vou seguir de pé,

130 INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA — IBGE. Censo 2010: nimero de cat6licos
cai e aumenta o nimero de evangélicos, espiritas e sem religido. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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Hoje nada me estressa, hoje nem (ramela™") em dia algum,

porque ta ligado, parceiro, freestyle é comum.

A emogdo, o sentimento envolvido na batalha é valorizado através da colocacéo:
“Eles sentem minha energia, sabe por qué? Com este ambiente eu estou em harmonia”. Esse
carater sentimentalista tem ligacdo com a relacdo austera que os adeptos do hip-hop tém com
essa cultura. Mais que masica, o hip-hop tem contornos institucionais e religiosos para seus
adeptos, conforme exposto anteriormente. A expressdo “ta ligado” que é mencionada
praticamente em todas as batalhas do Duelo, vem da giria comum na juventude que significa

“vocé entende?” ou “presta atencdo”.

Vinicdo continua o 1° round:

Vocé pode querer me inferiorizar,

mas eu acho melhor vocé se interiorizar,

Porgue vocé pode falar mal de mim, Douglas Din,
s6 que a verdade ta escrita num pergaminho,

O pergaminho ndo é Biblia é a palavra,

por isso que agora a gente chega e crava,

Se vocé tem conteldo cé vai além,

sO que vocé ndo tem,

por isso ndo manda bem,

As “rimas” de Vini¢do trazem menos girias e um vocabuldrio um pouco mais
formal nos primeiros versos. A primeira giria sO aparece em “crava” que seria 0 mesmo que
encaixa, no sentido de fazer uma rima bem colocada na frase tanto em termos ritmicos quanto
de contetdo. Na frase seguinte diz “manda bem”, referindo-se a algo que é bem feito, relativo
a competéncia. E interessante perceber que apesar de ele ter usado tema religioso em sua
rima, ele deixa claro que pergaminho ndo tem a ver com a Biblia, mas sim com o poder das
“rimas”, da palavra. O que pode ter servido como alternativa para ndo desgastar o tema

religioso.

Mano, cé é refém, aqui na minha méo,

Cara, eu s6 lamento vocé é s6 um pedo,

E tem muito o que aprender, ndo € questdo de humildade,
mas presta atengdo nessa praticidade,

Assim como foi observado nas “rimas” de Big Leo, algumas figuras de linguagem

gue remetem ao banditismo e a vida marginal sdo usadas como tatica de ataque, como no

131 Expressdo usada no universo do freestyle brasileiro para o ato de falhar ou interromper involuntariamente o
fluxo das palavras, como se 0 MC engasgasse por ndo dar conta de terminar os versos.
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momento em que Vini¢do diz que Din “é refém, aqui na minha m&o”. Isso também vai ao
encontro do conceito de “socioacustica da violéncia” desenvolvido por Aradjo (2006), devido
a maneira como esses sujeitos produtores de musica e cultura se apropriam de imagens de

violéncia para duelarem com suas improvisagdes poéticas.

Em seguida vem outra estratégia comum no Duelo, que é o uso de gestos que
complementam o significado da rima.**> Din usou desse artificio quando rimou contra Big
Léo dizendo que ndo seria comprometido pelo adversario por ja estar comprometido com
mulher, apontando para a plateia, sugerindo que sua companheira estava la. Vinicao faz algo
parecido, deixando uma pausa na rima e passando a mdo no queixo. Dai vem as proximas

frases.

Passo a méo no queixo, olha como eu ndo me desleixo,
Rimo vocé e deixo,

deixo ele de lado,

mando o improvisado,

pras mina e pros chegado,

fica entusiasmado,

Mano, levanta a méo,

se vocé gosta do que a gente faz,

Té& ligado, eu to em sinal de paz,

€ ndis 100% mostrando o talento,

ndo so eu,

mas todo mundo faz parte do movimento.

A palavra “paz” enquanto expressdo de saudagdo é comum no rap assim como a
expressdo “é ndis” e “100%”, também as vezes dito na forma “1000 grau”, sugerindo que algo
é bom, de boa qualidade. A palavra “movimento” esta relacionada com o movimento hip-hop,

mas em outro contexto, poderia funcionar como giria para o exercicio de atividades ilicitas.

Vale também notar o carater coletivista dessas ultimas “rimas” que comegam com
os dizeres “pras mina e pros chegado”, “levanta se vocé gosta do que a gente faz”, no ja
citado “é ndis” e em “todo mundo faz parte do movimento”. O coletivismo é também uma das
facetas do hip-hop, expressa na maxima “tamo junto”. As Varias iniciativas sociais e culturais
desenvolvidas dentro do hip-hop, como a Youth Community, criada por Bambaataa no inicio

do hip-hop e abordada pela prépria Familia de Rua, sdo exemplos claros do coletivismo.

132 As préticas vernaculares africanas como o signifyin” e o toasting j& traziam consigo essa caracteristica de
complementar palavras com gestos, fazendo da poesia e da contacdo de histéria uma pratica performatica,
conforme exposto anteriormente.
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Entdo chega a vez de Din retrucar:

N&o quero te deixar inferiorizado,

eu so6 to te dando um conselho,

cé num devia ter parado,

3 anos invicto, mas cadé esse ano?

Irméo, ai,

nessa cé ficou de engano,

Na verdade, vocé ndo é uma cria,

cé tem pacto com Deus?

Ele vai te escutar na sua companhia,

Porque eu vou te mandar pra 4,

na verdade vocé falou, falou agora é hora de calar,
Vocé ndo vai me dar uma resciséo,

o rap tem aliado, o rap néo tem padrao,

Entdo vocé ndo vai tirar de patréo,

na verdade, vocé se livrou nessa nocao,

Essa daqui é a minha vida,

vocé manda bem, sé que manda muita coisa repetida

Percebe-se 0 mesmo recurso usado contra Big Léo: a afirmacao da falta de titulos
do adversario no Duelo. Quando Din fala de Deus e do rap a plateia se exalta. A acusacdo de
rima repetida, um recurso cliché no freestyle, que nesse caso surtiu efeito, faz com que

Vinicdo mexa a cabeca em sinal de reprovacao.

Devia continuar lendo um dicionério,

pra ver se aumentava o seu vocabulario,
Porgue na verdade ta muito pequeno,
enguanto isso vocé ta passando veneno,
Enquanto isso, parceiro, eu sd vou crescendo,
Vocé se fudeu,

pois esse sempre foi 0 meu terreno.

“Passar veneno” seria 0 equivalente a estar “em maus lencéis”, uma situacao
ruim. A afirmacdo de Din de que ali € o seu terreno ilustra o territorialismo, aspecto comum
do ethos guerreiro e que também pode ser analoga a prépria questdo de o hip-hop ocupar o
centro e chamar a atengéo para si. A questdo do vocabulario € também relativamente comum
em batalhas de Freestyle, faz parte também da proposta politica do hip-hop de incentivar seus
integrantes ao estudo. A qualidade dessa batalha faz com que haja terceiro round, momento

apice das noites de Duelo.

Entdo, comecga uma nova base, Animal Rap (2001), do disco Visions of Gandhi,
do grupo de hardcore hip-hop Jedi Mind Tricks. O instrumental que também faz uso de
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samples™® de orquestra misturados a baixo e bateria eletrdnica, tem um clima euférico,
diferente de Nas is Like, mesmo com uma tessitura parecida. Os ataques de violino nessa base

vém em maior quantidade, sendo executados em semicolcheias.

Din aproveita desse clima eufdrico da base no momento em que acelera seu flow e
canta “porque tem outro jogador querendo fazer o gol” até o fim da frase “entdo ndo vai ter
num vai ter flow bonito”, momento em que desacelera o fluxo de palavras ao ritmo anterior.

O revide dessa rodada final comega assim:

O negocio é conectar,
é se adaptar,
€ pegar 0 que te vence como o beck e quebrar

O final da frase dita por Din ndo fica muito claro no video. De fato, a diccdo de
Douglas é inferior a de Vini¢do, que pronuncia as palavras com maior exatidao. 1sso também
pode estar ligado ao carater improvisado da rima, onde muitas vezes 0 MC ndo consegue

encaixar a tempo a palavra dentro da construgéo ritmica.

Na verdade, vocé ndo ta ligado,

vocé tem aqui uma linha saiu dela e vai ser quebrado,
Porgue € assim que se quebra,

isso daqui é Duelo,

isso ndo é uma convencao de Genebra,

Isso daqui € uma parada mais recente,

isso na verdade, é algo mais inteligente,

Pra isso néo basta informacdo,

voceé tem que ter uma certa capacitacdo (quase ramela),
Mas vocé ndo passou na adaptacéo,

irmdo, infelizmente, essa ndo é sua vocagao,

Vocé devia procurar outro rumo,

Porque, irmdo, infelizmente vocé é um mau aluno,

E foi retirado dessa escola,

infelizmente se vocé ndo sabe jogar entdo passa a bola,
Porgue tem outro jogador querendo fazer o gol

e se vocé se perdeu ndo vai ter aquele flow,

entdo néo vai ter nem show,

num vai ter flow bonito,

infelizmente, pra vocé ficou esquisito,

E na verdade ndo repara,

parceiro, vocé se fudeu,

entdo ndo bota sua cara.

Assim como na batalha contra Big Léo, Douglas Din também utiliza da figura de

linguagem da escola para minimizar o adversario dizendo que ele é “mau aluno”. Dai, como

133 Informacéo obtida na audioteca virtual de samples Who Sampled.
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num jogo de futebol ele fala para Vini¢do “passar a bola”, o que em outro contexto poderia
significar passar o cigarro de maconha. Como Din ndo € usuario de drogas, além de ser

3% manteve a expressdo no seu sentido literal. A

declaradamente contra este tipo de atitude
analogia do duelo com um jogo encaixa muito bem, pois o evento pode ser entendido como

um torneio de criatividade performatica.Vinicdo volta. A mesma base é usada aqui:

Primeiramente pensa, repensa,

N&o preciso de morrer pra Deus estar na minha presenca,
Olha s6 como a parada ficou tensa,

cé ta ligado que é isso que compensa,

Mano, olha sé o que eu sinto,

ndo precisa de me explicar,

eu também t6 nesse recinto,

A boa frase de Vinicdo, tendo Deus como tema, anima a plateia novamente. Em
questdo de diccdo, fica muito clara a precisdo da pronuncia deste MC, que pode ser
considerado um dos mais refinados do Duelo, em termos de construcdo de frases, pronuncia, e

nesse caso, auséncia de “rimas” chulas.

Cé ta preocupado comigo?
Eu to preocupado com vocé,
com eles todos meus amigo,

A forma como ele se apropria das provocagdes de Din sobre seu passado de
destaque no Duelo é notdria. Ele ndo revida o ataque, mas se coloca em posicgao igual, além
de envolver a plateia no assunto. Durante toda a rima nos trés rounds, Vinicdo mantém esse

tom de decoro, que deixou a plateia a seu favor.

Preste atencdo que a ideia é uma sé,

e se for questdo de nota a nota € do,

Do de vocé, porque vocé ndo experimenta,
até tenta, entdo se aposenta,

A rima sugere que a d6 que Vini¢do tem por Din ndo é pela falta de competéncia
do adversario, mas sim por se manter fechado sobre o retorno de Vinigdo aos nomes de

destaque do Duelo. A perspicéacia em usar a palavra “d6” duas vezes com sentidos diferentes,

134 Na batalha contra Hot Apocalypse nas Eliminatérias do Duelo Nacional, por exemplo, Hot fala “dos baseado
de maconha” e Din revida dizendo “Aqui tem crianga ... vocé€ quer ensinar a falar de bagulho? Eu nédo tenho
orgulho disso”. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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um musical, outro moral, denota a sofisticacdo desse MC. Sua melhor tatica atinge o apice no

seguinte trecho:

Eu ndo quero te tirar daqui, meu parceiro,
eu te reconheco como um MC,

Rima pra caralho e é sagaz,

bateu de frente comigo,

mas ndo foi eficaz,

Apdbs mostrar respeito e em seguida atacar o oponente de forma nevralgica, ou
seja, reconhece que Din “rima pra caralho e é sagaz”, mas que “bateu de frente” com Vinicao
e “nao foi eficaz”, a plateia se exalta a ponto de prejudicar a audi¢do das préximas palavras de

Vinicdo, que conseguem causar ainda mais comocao devido a frase final.

Olha sd, como que o cara representa,

cé ta ligado que o cara ndo se aposenta,

Al parceiro, olhando no seu olho,

falo que eu te esculachei e cé dangou que nem pimpolho.

“Representa” é um grande jargao, expressao originaria do hip-hop estadunidense,
palavra que tem o sentido de presenca, atuagdo, ligacdo do sujeito com a cultura hip-hop.
Vinicdo, por exemplo, diz isso logo apds ser ovacionado pela plateia, deixando claro que ele
atua, se faz presente, representa. Diz que “ndo se aposenta” para calar as acusac¢oes de Din de
que ele ndo devia ter parado de batalhar assiduamente no Duelo. No final, deixa a polidez de

lado para dizer que “esculachou” (humilhou, destruiu) seu oponente.

O inicio da frase “Ai parceiro, olhando no seu olho” deixa claro, mais uma vez, o
aspecto viril do ethos hip-hop, semelhante a uma cena de filme western. Essa mesma postura
de “olho no olho” foi empregada por Big Léo contra Din, e em varios outros duelos é possivel
encontrar esse tipo de frase. Ademais, a performance dos MCs é sempre focada no olhar a fim

de intimidar o inimigo e demonstrar espirito firme.
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4.6 Analise do flow de Douglas Din e de Big Pun em Capital Punishment

Douglas Din tem um timbre de voz rouqueado, anasalado e uma maneira
fragmentada de pronunciar as palavras, que remete a forma estadunidense de rimar. Na
prépria musica Kissin 'The Curb, produzida por Jake One e cantada por Bishop Lamont e
Busta Rhymes, é perceptivel esse tipo de fluxo, no qual as palavras cantadas parecem estar
picotadas, com as silabas acentuadas. Douglas Din, em sua musica de estudio Politico,**

produzida por Paulo “CoyoteBeatz” Santos, usa 0 mesmo tipo de levada.

Um aspecto interessante na constru¢cdo musical de Politico € a programacdo da
bateria, na qual a pandeirola que marca o tempo da musica estd sutilmente atrasada em
relacdo ao pulso; o que faz que as caixas tocadas no tempo 2 e 4 soem fora do pulso também.
Essas notas atrasadas parecem brigar com o hi-hat tocado nos contratempos e também com o
flow acelerado de Douglas Din. A musica Kissin’The Curb também se utiliza de recurso
semelhante, com leve atraso na melodia tocada pelo teclado e no hi-hat da bateria que marca a

cabeca dos tempos.

Do ponto de vista ocidental, tudo isso poderia ser encarado como um erro, porém
existe uma “relacdo interdependente entre o tempo externo e interno” (KEYES, 2002, p. 140),
conforme coloca “Joyce Marie Jackson, uma estudiosa da tradicdo da mdsica sacra negra”
(KEYES, 2002, p. 140). A computacdo do tempo para os musicos dessa tradi¢cdo “ndo opera
totalmente no modo ou métrica ocidental, mas num modo adicional interno ou tempo interior
[...] Esse timing... [é] indicado ou sugerido pelo timing e acbes externas” (JACKSON, 1988,
p. 171). O tempo externo é medido por “dispositivos homogéneos e mensuraveis, reldgios e
metrdnomos” (STONE, 1982, p. 9), enquanto o interno “é imensurdvel, mas conscientemente
experienciado” (KEYES, 2002, p. 140).

Esses pulsos assimétricos jogam entre a sensacdo de antecipacdo e atraso do
ouvinte, construindo densidade ritmica que “pesa” a base de rap. CoyoteBeatz, produtor de
Politico, diz que um dos objetivos de sua producdo é a busca por “peso” na batida do rap,
traco sonoro que ele cita no documentério Sinta 0 Som que vem das Ruas (2011).

13 DOUGLAS Din. Politico. Diregéo artistica: Beatz Coyote. Ver link disponivel na bibliografia digital.
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Sobre o flow assilabado e rapido aplicado em “Politico”, Din ponderou que néo se

trata de uma referéncia estrangeira:

N&o é que seja referéncia de um gringo, saca?! E que de repente vocé faz, escreve
uma letra de um jeito, escreve uma outra desse mesmo jeito, ai vocé quer variar,
sacou?! “Nossa, como € que eu vou fazer?”, “Que legal isso aqui”. E eu acho, pelo
que eu me lembro, eu escrevi a Politico desse jeito, por conta do Shawlin [...] MV
Bill também tem essas manias.

Pela fala dele, percebe-se que este tipo de levada também ja foi apropriada por

MCs brasileiros como Shawlin e MV Bill, ambos do Rio de Janeiro.

Krims (2000, p. 51) criou algumas definigdes para diferentes tipos de flow que se
consolidaram no hip-hop. Entre eles, destaca-se a “efusdo percussiva” (percussion-effusive),
recurso aplicado por Douglas Din no flow de Politico por meio de tercinas, silabas curtas e
acentuacdes sobre a caixa da bateria em compasso 4/4. Como era de se esperar, as fronteiras
entre um tipo de flow e outro ndo sdo absolutas, podendo ser observados alguns tracos da

“efusdo discursiva” (speech-effusive) também na mdsica Politico.

Este tipo de flow foi consagrado no primeiro album do rapper porto-riquenho Big
Pun, lancado em 1998, também traz importantes reflexdes sobre 0 uso da voz na musica rap.

Krims define a fala efusiva da seguinte forma:

Tende a fragmentar a prondncia e se aproxima da lingua falada, com certo senso de
se projetar a qualquer andamento subjacente. Os ataques ndo precisam ser
necessariamente fortes ou staccato [...] Mas os ritmos delineados séo irregulares e
complexos, pincelando polirritmias imprevisiveis. Notavel também é o grande
nimero de silabas rimando juntas, entdo quando uma rima é estabelecida, muito
poucas “rimas” silabicas serdo produzidas antes da préxima série de “rimas”
comegar.

Na masica de destaque do disco, intitulada Capital Punishment, percebe-se um
fluxo de palavras quase ininterrupto atraves de silabas que rimam consecutivamente. A levada
da voz foge a métrica, ora adiantada em relacdo ao pulso, ora atrasada, criando uma

polirritmia complexa com o instrumental.

A repeticdo como recurso estético também é 6bvia nessa base,’** com um

instrumental em loop que dura toda a musica, havendo variagdes causadas por alguns cortes

13 Disponivel no canal do Youtbe “duelomestrado”.
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como pausas e retiradas de elementos sonoros que aparecem e desaparecem em certos trechos.
O clima de tensdo pretendido vem dos violinos tocados em semicolcheia, numa légica

parecida com a da masica Animal Rap, do Jedi Mind Tricks, citada anteriormente.

Vale salientar a linha melédica formada por vibrafone, piano e flauta que juntos
remetem ao som de um sino de catedral. Enquanto os violinos tocados em semicolcheia dao
certa euforia a musica, essa linha melddica tocada em seminima e minima contrasta a tensao
ritmica enviesada pelas cordas. O canto de Big Pun, apesar de efusivo, ndo é tdo enérgico
quanto o de MCs do Jedi Mind Tricks, que cantam com raiva e intensidade, caracteristica
comum no hardcore hip-hop. Sobre essas diferentes formas de interpretar o canto de acordo

com o instrumental, Keyes coloca que:

A estética dissonante abrasiva permeia a desarmonia expressa na mdsica rap [...]
Ambiéncia (clima) e a justaposicdo de timbres (abrasivos/calmos), intercalam
propositalmente as polaridades sonoras criadas. (KEYES, 2002, p. 149)

A agressividade vista no cantar do rapper é explicada como uma forma de catarse
na qual “libera toda a raiva, toda a irritagdo, converte isso em palavras”, (MC LYTE [1988]).
Pelos primeiros versos da letra é possivel notar os tracos da efusdo discursiva. Aqui as
“rimas” foram marcadas em negrito devido a quantidade de silabas que rimam antes do

término das palavras:

Yo, I’ve seen child blossom to man,

some withered and turned [1] to murderers [1],

Led astray by the liars [2] death glorifiers [2] observin” [3] us [1],
Watching [3] us close [4], marking [3] our toast [4] (...),
Purposely [1] overtaxin” [3] the ear/nings [1 e 3],

Nervous [1] bur/ning [1 e 3] down the churches [1]

A primeira rima estabelecida é com o som da consoante r, em inglés antecipada
pela vogal u, e, em seguida por outras vogais como i, a, e. A articulagdo do som do r em
inglés permite que ele rime “earnings” com “churches”, por exemplo. Isso é uma estratégia
muito usada no rap estadunidense, onde palavras com uma fonética aparentemente distante
podem ser rimadas atraves da articulacdo da voz. Sean “Ruck” Price, MC do famoso grupo

estadunidense Heltah Skeltah, fala sobre a adaptacdo necesséria do flow as palavras e a batida:
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E para encaixar o flow & batida... Como Bruce Lee disse, se a dgua esta no jarro, ela
se torna esse jarro. Se a agua esta na bacia, ela se torna essa bacia. E assim que eu
vejo. (EDWARDS, 2009, p. 64)

Edwards (2009, p. 65) citando o rapper Rah Digga diz “Um flow marcante é o
que geralmente torna popular uma musica — “vocé pode dizer ‘Mary had a little lamb’,*" mas

se o flow for apropriado, isso se tornara um hit”. Pontua também que:

Muitos artistas acreditam que a maioria dos ouvintes presta atencdo no flow
primeiramente, e se o flow ndo é interessante, eles ndo véo se ligar na letra. Se vocé
ndo sabe como fluir bem, entdo pode até mesmo soar como se vocé ndo soubesse
fazer rap. (EDWARDS, 20009, p. 65)

Capital Punishment é rica nesse quesito. No terceiro verso do trecho citado, as
palavras “led” e “death” podem ter sido colocadas em versos equidistantes para soarem
préximas, ja que o som aberto da letra e permite essa associacdo entre ambas. O mesmo
acontece “the” e “down”, que comeg¢am com 0 mesmo som, contribuindo para que o rapper

pudesse acentuar foneticamente e ritmicamente esse trecho.

Mais de um tipo de rima podem estar presentes na efusdo discursiva. Nas palavras
“liars” e “glorifiers”, por exemplo, € o som do i que dita a fonética da rima, mais do que o
som de r. Porém, logo depois vem a palavra “observin” rimando com “turned” e “murderers”,
contidas no primeiro verso. Outra fonética ainda surge proxima a essas duas: 0 som da vogal o
em “close” e “toast”, em seguida privilegiando novamente a articulacdo da consoante r

acompanhada de vogais.

They’re scared [5] of us [6],

rather beware [5] than dare [5] to trust [6],

Always in jail [7],

million dollar bail [7],

Left there to rust [6],

Let’s call in order [1],

give ourselves a chance [8] to enhance [8] broader [1]
Advance [8] to where minorities are the majority voter [1]
Holdin [3] my own [4],

I’m livin [3] alone [4],

in this cold world [4],

My sister just bought a home without a loan [4], you go girl [4]!

137 «“Mary had a little lamb” é uma musica de ninar do cancioneiro popular anglo-saxao.
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Analisando o restante deste trecho, percebe-seque os sons de u e r continuaram
predominando na rima, com uma pequena variagdo quando surgem as palavras “chance”,

“enhance” e “advance”, o que enfatiza o som da vogal a acompanhada da consoante n.

Essa mesma consoante acompanhada da vogal o também aparece no final nas
palavras “own”, “alone” e “loan”, além de “rimas” com 0 som desta mesma vogal como em
“cold world” e “go girl”, uma juncdo da vogal o com a consoante I, visto que a articulagédo da

palavra “girl” permite localiz&-la na mesma fonética da letra o, nesse caso.

Mais do que juntar palavras que rimam, a habilidades de fazé-las soar em
consonancia através da articulacdo da voz é mais uma das possibilidades que os MCs
possuem, conforme apontado em varios pontos da musica de Big Pun. A interpretacdo
também oferece um leque variado de sentidos, podendo exprimir emocdes diversas de acordo

com o timbre e o ritmo projetado no canto do rapper.

O nome “base”, como é chamado o instrumental, sugere que, de fato, a voz ou
poesia seja 0 elemento principal na musica rap, oferecendo maiores possibilidades de

variacdo ritmica sobre o andamento 4/4 do que se vé em quase todas as musicas do género.

A sonoridade formada é dubiamente dancante e paralisante, devido ao grau de
reflexdo proposto pelo discurso do rapper/MC e da tensdo tipica dos instrumentais de rap, que
ao mesmo tempo que movem 0 ouvinte com seu ritmo querem chamar a atencdo ao que esta
sendo dito. E a relagdo entre fluxo e “rupturas na linha”, vistas nos quatro elementos da

cultura hip-hop.
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CONSIDERACOES FINAIS

Minha relacdo com a cena hip-hop local comegou em 2007, quando me tornei
baterista da banda Julgamento. Mais adiante, em 2009, passei a frequentar mensalmente o
Duelo de MCs e a me aproximar dos integrantes da Familia de Rua. Em 2011 ingressei no
mestrado da Escola de Musica da UFMG e me tornei pai, portanto ndo pude comparecer
semanalmente ao evento, mas o fazia quinzenalmente a fim de acompanhar as edicdes
especiais, como as noites tematicas dedicadas aos demais elementos do hip-hop, e as datas
comemorativas (Dia da Consciéncia Negra, Dia Internacional da Mulher). Nessas idas ao
Duelo sempre fazia anotagbes de campo que me ajudaram a pensar na profundidade da
relagdo entre musica e meio urbano. Minha batalha no Duelo do Conhecimento, conforme
citado anteriormente, foi consequéncia da pratica de “rimar” com 0s amigos por diversdo e do
incentivo dado por eles. No primeiro ano de pesquisa, foi realizada uma entrevista
semiestruturada de carater aberto, no dia 19/01/2012, na casa de Ozléo (Leonardo Cezéario). A
partir de entdo, varias trocas de e-mail e conversas via Facebook foram estabelecidas a fim de
solucionar duvidas sobre questbes que surgiam ao longo do trabalho. Também, ndo foram
raras as vezes que encontrei com a Familia de Rua em shows, reunibes e eventos, onde
trocamos ideias que foram Uteis a pesquisa, sendo dificil datar as ocasifes em que discutimos
o0 tema. A grande quantidade de compromissos que a Familia de Rua assume devido ao seu
papel protagonista na cultura hip-hop local e nacional dificultou que encontros formais
fossem frequentes. Entretanto, foi feita uma entrevista semiestruturada de carater aberto com
Douglas Din, no dia 20/04/2013, que ajudou a delinear o pensamento de Din em torno do hip-
hop, do rap, do Duelo e da cidade. A conversa informal e constante troca de idéias com
amigos adeptos do hip-hop também serviram como base para algumas interpretagdes culturais

presentes neste estudo.

O primeiro passo empreendido por esta dissertacdo foi demonstrar como
contextos sociais geograficamente distantes, porém historicamente e culturalmente préximos,
podem produzir tragos sonoros similares. Se o0 mais evidente na masica popular jamaicana foi
a consolidacdo de uma sonoridade grave e dancante instituida por equipes de deejays e

138

toasters que disputavam poténcia sonora e conhecimento~ nas favelas e ruas de Kingston, o

138 Vale lembrar o deejay Count Machukie cantando versos “em patoa jamaicano, inglés formal e até mesmo
espanhol para mostrar sua versatilidade ao microfone” (KEYES, 2002, p. 52).
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mesmo acontece quando o jamaicano Clive “Kool Herc” Campbell leva seu sound system
para as ruas do South Bronx, em Nova lorque. O clima de disputa envolto nessa cultura fazia
parte de um contexto de pobreza e violéncia e algumas dessas festas terminavam em brigas e
até mesmo em tiroteios. Alguns toasters refletiam essa situacdo de perigo em temas como
Warfare (1969), interpretada por Count Machukie & The Bunny Lee All Stars. No caso do
hip-hop, essa violéncia foi canalizada de maneira positiva na formatagéo de batalhas de break,
DJ, MC e grafitti, o Duelo de MCs é uma consequencia direta disso. Quando a musica rap de
Grandmaster Flash and The Furious Five, The Message se consolida pelo mundo, as questdes

sociais, politicas e econdmicas enfrentadas pelo gueto estadunidense também vém a tona.

Ainda sobre esse aspecto intercultural, outro ponto importante a ser revelado sao
as semelhancas entre o processo de produgdo musical do dub jamaicano, surgido no final dos
anos 1960 e a musica rap que se forma no final da década seguinte. Ambos utilizaram musica
gravada, ou seja, discos, para produzirem novos temas e novos sons. A valorizacdo do grave e
do groove vindos das festas de rua se mantém em ambos os estilos que, procuraram, cada um
a sua maneira, refletir em suas sonoridades esse “peso” e essa “sujeira” das ruas. No caso do
hip-hop, os discos ndo séo usados apenas como ferramenta de produgdo musical nos estudios,
mas tornam-se, de fato, instrumentos musicais que requerem técnicas e recursos proprios a

serem desenvolvidos e explorados.

No segundo capitulo, demonstro como o papel de destaque dos DJs no rap foi
ofuscado pelos MCs. A musica The Message teve grande importancia nisso, ja que além de
tornar o rap engajado e chamar a atencao de criticos brancos de rock, formatou a masica rap
de acordo com os padrdes da masica pop, com introducdo, estrofe, refrdo e ponte. Isso fez que
o0 rap atingisse um amplo mercado de consumidores de masica interessados tanto nessa nova
sonoridade dos instrumentais e na maneira de cantar dos rappers, quanto nas letras de critica
social que escreviam. Ao mesmo tempo, 0os DJs ndo deixavam de imprimir sua marca na
musica hip-hop com a consolidacdo da técnica do scratch como um dos tracos mais tipicos

dos toca-discos como instrumentos musicais.

No terceiro capitulo, aponto como se desenvolveu o hip-hop no Brasil, vimos que
teve ligacdo direta com os bailes e “sons” (festas) blacks dos anos 1970 nas grandes
metrépoles, principalmente as do Sudeste. Esses locais foram o embrido das primeiras festas

de hip-hop do Brasil, que comecaram a ocupar as ruas tanto inspiradas nos filmes
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estadunidenses como Beat Street (1984) quanto no desejo de distanciamento dos bailes funk
carioca que comegavam a ocupar essas festas. O funk sendo taxado como “alienante” e o rap
como “engajado” evidenciou uma dicotomia entre esses sujeitos produtores de cultura da
periferia. 1sso fez com que a postura sisuda se instituisse como principal faceta do rap
brasileiro. N&o obstante, nomes como Racionais MCs e Facc¢do Central se tornaram uma das
maiores referéncias para os ouvintes de rap nacional. Letras que falam da vida prisional,
injustica social e repudio a classe média branca foram o mote desses grupos entre final dos
anos de 1980 até anos 2000. Isso sé foi diversificado com maior amplitude através do
surgimento do grupo/coletivo de rap Quinto Andar, idealizado por rappers do estado do Rio
de Janeiro, que procuravam escapar das contradi¢cdes do discurso mais radical vindo desses
grupos paulistas. Se no rap paulista de Racionais e Faccao, as bases tém um andamento mais
lento e climas mais tensos como no G-funk californiano, o Quinto Andar optou pelo jazz rap,

com maior leveza sonora e andamentos néo t&o lentos, no geral.

No ambito politico, o hip-hop brasileiro imprimiu sua marca na ocupacdo
propositiva do espago publico, a fim de ndo s6 reproduzir os filmes e as histérias do hip-hop
estadunidense, mas de fato, discutir a relagdo com o meio urbano e gerar visibilidade para os
individuos de periferia. A paralisacdo indeterminada das atividades do Duelo de MCs no
anfiteatro do Viaduto Santa Tereza, foi um reflexo desse obstaculo em se negociar com as
relagbes de poder ja existentes na cidade. As dificuldades encontradas constantemente
levaram a uma pausa na gestdo semanal do Duelo de MCs. A predominancia da iniciativa
publico-privada em eventos culturais de grande porte abertos ao publico como Conexéo Vivo,
o Natura Musical, o Tudo é Jazz entre tantos outros, denota a supressdo das relacdes de
interesse entre a prefeitura e as corporacdes em relacdo as iniciativas civis que promovem
inclusdo social e protagonismo de individuos moradores de periferia ndo recebem apoio
devido do poder publico. As dificuldades em obter 0 minimo para a continuacdo semanal do
evento, como banheiros quimicos, seguranca e limpeza do local, tornou invidvel a
manutengdo frequente do Duelo de MCs sob o viaduto. A oferta de atividades culturais
permanentes poderia ser promovida pelo proprio Estado, mas este se nega mesmo a apoiar

uma iniciativa que ja esta esta consolidada; este fato é bastante questionavel.

No altimo capitulo procurei ser propositivo na andlise cultural e sonora da masica
rap a partir de dados sociais e historicos. Interpretando ideologicamente a postura de rappers
em videoclipes, letras de musicas e nos freestyles desenvolvidos no Duelo de MCs, tentei
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mostrar quem sao, por que sdo e 0 que pensam os artistas de rap. O histérico de luta, a
ressignificacdo quanto a situacdo de exclusdo, pobreza e violéncia, a cultura oral africana e o
carater dancante do hip-hop se tornam a forca motriz desse género musical enérgico, o rap.
Os MCs nédo ornamentam melodicamente suas vozes, mas desenvolvem um canto percussivo
e envolvente que procura prender o ouvinte através de jogos de palavras, ritmo e emogéo,
interpretados no flow desenvolvido pelos MCs. As bases ou instrumentais de rap, servem
como sustentacdo desse fluxo de ritmo, das palavras e da energia, ora mantendo a batida, ora
“cortando” a mesma, jogo de sentido que faz parte de todos os elementos do hip-hop. Nesse
aspecto, a teorizagéo de Rose (1994, p. 38-39) sobre fluxo (flow), estratificacdo e rupturas na
linha foi essencial para demonstrar as continuidades estilisticas no hip-hop, que dialogam
entre si, mesmo pertencendo a universos artisticos distintos: pintura (grafitti), danca (break) e

musica (MCing e DJing).

O estudo do flow propriamente dito foi desenvolvido brevemente no ultimo
subtopico “Analise do flow de Douglas Din”, no qual teci algumas consideracdes sobre 0s
mecanismos usados por esse MC na interpretacdo artistica de seu canto que tem ligacéo
indireta com formas estadunidenses ja instituidas, sobre nos flows estilo “fala percussiva” e
“fala efuvisa”. Quanto a isso, foi tomada a musica Capital Punishment (1998), de Big Pun
como exemplo para destrinchar alguns dos mecanismos de interpretacdo artistica do canto dos
rappers, sobretudo as caracteristicas analogas ao canto de Douglas Din, figura central do
Duelo de MCs. Né&o se aprofundou a discusséo sobre o flow no rap por esse ser um tema

amplo e profundo que nédo caberia nesta dissertacao.

O que se tem ao final € a reflexdo de que aquilo 0 que vivemos e 0 que SOmos se
reflete das mais variadas maneiras na arte que nos, seres humanos, produzimos. O hip-hop,
subproduto de praticas festivas jamaicanas pertencentes a um contexto de perigo e excitacéo,
reflete essa mesma tenséo e vivacidade quando se consolida em solo estadunidense. O Brasil,
pais de terceiro mundo, marcado pela desigualdade social, onde uma maioria negra e pobre
sofre mais diretamente os infortinios do capitalismo neoliberal, tornou-se um dos maiores
expoentes da cultura hip-hop pelo mundo.’** O poder de organizacdo das classes
subalternizadas e excluidas dos meios de producédo possibilita 0 engajamento da cultura hip-

hop e da musica rap, e demonstra como o fazer cultural e musical recebe contornos politicos

139 Chuck D, MC do respeitado e tradicional grupo de rap Public Enemy, disse em entrevista a Rolling Stone,
edigdo 58, jul. de 2011 que: “O rap do Brasil ¢ um dos melhores do mundo”.
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que geram resultados na vida cotidiana e pratica. As agdes sociais e as formas diferenciadas
de producdo musical construidos pelos hip-hoppers e artistas de rap, podem e devem ser
levadas a sério nas mais diversas instancias educacionais e politicas. Escolas e faculdades de
Musica tém muito a aprender com esses sujeitos, bem como as faculdades de Historia,
Sociologia, Letras e Filosofia. Essa troca de conhecimentos também seria interessante &mbito
do Direito, uma vez que hip-hoppers estdo sempre se articulando na busca por espaco politico
e na luta por cidadania. O melhor é que muito deles estdo preparados para dialogar com
politicos, professores, comunicadores e outras figuras importantes no meio politico e social.
Sao preparados pelo proprio preceito do hip-hop de busca por conhecimento, ferramenta para
ascensdo dos individuos excluidos dos meios de producdo do sistema capitalista. Essa foi uma
das premissas desenvolvidas por Bambaataa e que surte efeito até hoje. Como diz Emicida em
“Isso ndo pode se perder” (2010): “O rap salvou mais moleques que qualquer projeto social”.
E no videoclipe da musica “Foda-se suas leis” (2010), ele e DJ Nyack, vestem camisas com
os dizeres “Hip Hop Salvou Minha Vida”. Isso denota duas coisas: uma, o poder de
transformacédo do hip-hop e a falta de investimento em politicas pablicas que faz com que o
proprio hip-hop seja a politica publica dos individuos em situacdo de exclusdo e pobreza. Nao
¢ a toa que musicalmente, tanto teoricamente quanto na forma de producdo, o rap se
desenvolve como um estilo a parte, que se apropria de musicas ja existentes para produzir a
sua prépria num patamar diferente, feito na pratica e livre de amarras teoricas, como se
procurasse resistir ou se soltar delas. Superada essa dicotomia entre pratica e teoria, € possivel
aprender ndo s6 com a cultura hip-hop, mas, sobretudo com a musica rap, foco desta

dissertacéo.
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GLOSSARIO

A capella: “Rima” executada ou improvisada sem o0 auxilio de acompanhamento

instrumental, sem base.

Base: Instrumental da musica rap, composta pela bateria e demais elementos que subexistem
o0 canto do MC.

Beat (batida): O mesmo que Base.

Corte: Pausas bruscas feitas com o controlador de volume do mixer para criar as “rupturas na
linha” citadas por Rose. As bases de rap quando sdo criadas em estudio também seguem a
mesma ldgica.

Flow: Forma ritmica da voz, fluxo das palavras, capacidade de fazer a “rima” soar bem.

Freestyle: Improvisacdo de ““rimas™”, podem ser sustentadas por uma base ou feitas a

capella.

Levada: O mesmo que flow.

MC: Mestre de Cerimdnia, rapper que segue 0s preceitos da cultura hip-hop instituidos por
Afrika Bambaataa: MC, DJ, break, grafitti e conhecimento.

Ramela: Interrupcdo involuntaria no freestyle do MC, que pode ser causada por uma
incapacidade momentanea de completar a “rima” por motivos diversos: nervosismo,

distracdo, ansiedade, falta de criatividade, entre outros.
Rapper: Aquele gue rima sem necessariamente seguir os preceitos da cultura hip-hop.
“Rima”: Termo que se refere a letra e ao flow, empregado de maneira genérica para as

criacdes dos rappers e MCs. O termo vem acompanhado de aspas a fim de indicar a diferenca

entre arimano rap e arima literaria.
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Representa: Jargdo utilizado para indicar se determinado adepto da cultura hip-hop age de

acordo com os preceitos da mesma.

Sample: Recorte de musica alheia empregado na composi¢do dos beats. Excerto musical

advindo de outra fonte.

Sampler: Aparelho disponivel em formato eletrénico e digital, que possui sons pré-gravados
de diversos instrumentos, capaz também de gravar, reproduzir, mixar primariamente e

modificar altura, timbre e andamento de excertos musicais vindos de outras fontes.

Peso: Intensidade das frequéncias graves na batida, que pode ser evidenciada com timbres

ruidosos e distorcidos, também chamados de “sujos”.
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