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RESUMO

A presente dissertacdo é resultado de pesquisa que tem como objetivo investigar o rap produzido
em Goiania e Aparecida de Goiania, focando sua natureza originalmente hibrida em dialogo com
aspectos culturais regionais, com vistas a elucidar processos identitarios construidos através dessa
pratica. Como cultura de rua que contempla em seus quatro elementos constitutivos (DJ, MC,
grafite e break) variadas formas de expressdo (musica, poesia, artes visuais e danga), o hip-hop
firma-se como um movimento articulador de quatro campos de producdo artistica, conseguindo
comunicar-se por meio de diferentes manifestagdes que se encontram imbricadas e comungam de
uma mesma ideologia. A unido de dois dos elementos do movimento hip-hop (0o DJ e 0 MC)
constitui o rap, género musical eleito como objeto desta pesquisa. Dado que o rap apresenta
caracteristicas residuais de diversas praticas culturais que se imbricam em sua configuracdo
enquanto expressao que hibrida, principalmente, elementos de matrizes caribenha, africana e
norte-americana, a pesquisa apoia-se nas categorias de analise de identidade cultural definida por
Hall (2006), hibridacao cultural, trabalhada por Garcia Canclini (2003) e por Burke (2003), e
lutas de representacdo, abordada por Chartier (1990) e Bourdieu (2011), e levanta,
primeiramente, um historico da estruturagdo dos guetos e do movimento negro estadunidense,
ressaltando como géneros da musica afro-americana como o soul e o funk se relacionam com esse
contexto e com o surgimento do rap. Em seguida, aborda-se o rap em sua génese, matrizes
culturais e elementos constituintes, bem como sua insercao na cultura hip-hop. Adiante, traga-se
uma breve trajetdria da disseminacao do rap por meio da industria fonogréafica e dos processos de
hibridacdo que resultaram em diversos estilos de género, inclusive no Brasil. Em seguida, aborda-
se a chegada do rap a capital goiana, sua trajetoria histérica e cenario atual. Por fim, sdo
investigadas (por meio de andlise musical do rap em gravacGes fonogréficas e batalhas de
improviso) as representacdes identitarias presentes no rap de Goiania e Aparecida de Goiania, a
partir da verificacdo da existéncia de hibridacGes de elementos locais e de lutas de representacdo
nessas praticas musicais. Verificou-se que grupos de rap de Goiania elegeram elementos
estereotipados da cultura local como a viola, a catira e o sotaque para representarem a identidade
goiana em suas composicdes. As analises mostraram que as batalhas de rap de Goiania e de
Aparecida de Goiania configuram-se como lutas de representacdo, em que grupos se fazem
representar a partir de disputas simbdlicas. Conclui-se ainda que o rap atua como mediador das
representacfes de poder vivenciadas por jovens que habitam regides periféricas de Goiania e
Aparecida de Goiania. Os elementos de representacdo sdo utilizados para demarcar e reforcar as
diferencas e fronteiras existentes entre um bairro e outro. Porém, em uma visdo macro, 0S grupos
revelam semelhangas expressas pela valorizagdo da identidade goiana, pela proclamacdo do
orgulho negro e pelo sentimento de pertencimento a um territorio urbano marginalizado e a um
coletivo socialmente excluido.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Rap. 2. Hip-Hop. 3. Hibridag¢Ges Culturais. 4. Identidades Culturais.
5. Lutas de Representacéo.



ABSTRACT

This dissertation resulted from a research that aimed to investigate the rap produced in Goiania,
focusing on its hybrid origins in dialogue with regional cultural aspects, aiming to reach identity
processes built through this practice. As street culture that includes in its four constitutive
elements (DJ, MC, graffiti and break) different forms of expression (music, poetry, visual arts
and dance), the hip hop stands as a movement that articulates four fields of artistic production,
being able to communicate by different manifestations which are imbricated and share the same
ideology. The union of two of the elements from hip hop movement (DJ and MC) compose the
rap, musical style chosen as research subject. Since rap shows remaining features from several
cultural practices that are imbricated in their configuration as expression that hybridizes, mainly,
elements from Caribbean, Africa and North America, this work is supported by the following
analisys categories: cutural identity set by Hall (2006), cultural hybridity, developed by Garcia
Canclini (2003) and by Burke (2003) and struggles for meaning, approached by Chartier (1990)
and Bourdieu (2011). The present dissertation brings up, first, a history of the organization of the
ghettos and the US Black movement, highlighting how genres of African-American music like
soul and funk relate to this context and with the appearance of rap. Then it approaches the rap in
its genesis, cultural matrices and constitutive elements, and its insertion in hip-hop culture.
Afterward, it draws a brief history of the spread of rap through the music industry and
hybridization processes resulting in different genre styles, including in Brazil. Then it addresses
the arrival of rap in Goiania, its historical trajectory and current scenario. Finally, it investigated
(through rap music analysis on phonographic records and freestyle battles) the identity
representations found in rap of Goiania and of Aparecida de Goiania, from the finding of
hybridization of local elements and struggles for meaning in these musical practices. It was found
that Goiania rap groups elected stereotypical elements of the local culture as the viola, the catira
dance and the accent to represent the Goias identity in its compositions. The analysis revealed
that the rap battles of Goiania and Aparecida de Goiania stand as struggles for meaning in which
groups are represented through symbolic disputes. This work also concluded that rap acts as a
mediator of power representations experienced by young people living in peripheric regions of
Goiania and Aparecida de Goiania. The representation elements are used to stake out and
enhance the differences and boundaries between two neighbourhoods. However, in a broader
view, the groups show similarities expressed by appreciation of the Goias identity, by the
declaration of Black pride and by the feeling of belonging to a marginalized urban territory and a
socially excluded group.

KEYWORDS: 1. Rap. 2. Hip-Hop 3. Cultural hybridities. 4. Cultural Identities. 5. Struggles for
Meaning.
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INTRODUCAO

Desde os tempos coloniais o Brasil vem se constituindo sob a égide da diversidade por
meio do encontro entre indios, negros e portugueses. Esse longo e profundo processo de trocas,
acomodac0es, criacOes e ressignificacdes, permeado pelas correntes imigratorias do final do
século XIX e inicio do século XX e acelerado pela intensificacdo da globalizag&o, contribuiu para
a formacdo de uma cultura acentuadamente hibrida que caracteriza as diversas modalidades de
praticas e representagdes englobadas pela expressdo “cultura brasileira”. Dentro deste universo
plural e complexo, situa-se 0 movimento hip-hop. Originou-se em Nova lorque, no comeco da
década de 1970, sendo introduzido no Brasil entre o final dos anos 1970 e o inicio dos anos 1980,
disseminando-se rapidamente pelas grandes cidades (entre elas, Goiania e sua regido
metropolitana) enquanto expressdo que hibrida, principalmente, caracteristicas das culturas
caribenha, africana e norte-americana.

O hip-hop consiste em uma cultura de rua que contempla em seus quatro elementos
constitutivos — DJ, MC, grafite e break — diferentes formas de expresséo: musica, poesia, artes
visuais e danca. Assim, o hip-hop firma-se como um movimento articulador de quatro campos de
producdo artistica, conseguindo comunicar-se por meio de manifestacdes que se encontram
imbricadas e comungam de uma mesma ideologia.

Em meio ao contexto sociopolitico norte-americano da década de 1960, marcado pela
luta por direitos civis e pelo assassinato de Malcolm X e Martin Luther King, dois dos maiores
lideres do movimento negro nos Estados Unidos, a musica popular estadunidense passou por um
profundo processo de mudanga. Ao mesmo tempo em que o fendmeno do rock impressionava a
maioria dos jovens daquele pais, no nicho especifico dos guetos nova-iorquinos a soul music
reinava entre a populacao afrodescendente.

O soul e o funk foram géneros musicais de grande importancia na disseminacdo da
chamada “consciéncia negra” durante as décadas de 1960 e 1970. James Brown, conhecido pela
autoria de letras que abracam a causa, influenciava multidées ao cantar: Say it loud, I'm black
and proud! (Diga alto: sou negro e tenho orgulho disso!). Enquanto a soul music e o funk

cantavam o orgulho negro, surgia no Bronx' mais uma expressdo musical da comunidade

! Gueto estadunidense habitado por afro-americanos e imigrantes vindos, em sua maioria, das ilhas caribenhas.
Constitui um dos cinco distritos de Nova lorque, sendo popularmente conhecido como o mais pobre e violento da
cidade.
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afrodescendente norte-americana: o rap. Apesar de algumas controveérsias, o termo é tido como
abreviacdo da expressdo rhythm and poetry (ritmo e poesia) e designa o género musical que é
objeto da presente pesquisa, constituido por dois elementos do hip-hop: o DJ (que executa a
“patida” ou base instrumental® utilizando um aparelho toca-discos) e 0 MC (responsével por
recitar versos em rima sobre a base produzida pelo DJ).

O género rap apresenta caracteristicas residuais de diversas praticas culturais que se
imbricam em sua configuracdo. Dentre estas destacam-se matrizes culturais da Africa
Subsaariana, jamaicanas e estadunidenses. Frente ao exposto, o objetivo geral desta pesquisa é
investigar o rap produzido em Goiania e Aparecida de Goiania, focando sua natureza
originalmente hibrida em dialogo com aspectos culturais regionais, com vistas a elucidar
processos identitarios construidos através dessa pratica. Para tanto, tracaram-se 0s seguintes
objetivos especificos: investigar de que maneira 0s guetos e 0 movimento negro contribuiram
para o surgimento do rap; investigar como atuam os elementos que constituem o rap; identificar a
presenca de representacdes identitarias nos elementos musicais da producdo do rap em Goiania e
Aparecida de Goiania; investigar a presenca de elementos da cultura local incorporados ao rap
produzido nas referidas cidades, e, por fim, verificar se as batalhas de rap realizadas nesses
municipios configuram-se como lutas de representacdo, apontando como isso ocorre no que diz
respeito a organizacdo sonora.

A fundamentacdo teérica deu-se a partir dos seguintes conceitos e categorias de analise:
“identidade cultural” definida por Stuart Hall (2006), “hibridagéo cultural”, trabalhada por Néstor
Garcia Canclini (2003) e por Peter Burke (2003), e “lutas de representagdo” — conceito
relacionado as formas de representacdes coletivas, cunhado por Roger Chartier (1990), a partir do
desenvolvimento da ideia de “lutas simbdlicas” utilizada por Pierre Bourdieu (2011) como
maneira de designar as batalhas travadas no plano simboélico que objetivam a obtencdo de um
poder também simbolico.

Segundo Hall (2006), a identidade na pos-modernidade ndo € de simples e imediata
identificacdo. Ao contrario, € um processo politizado em constante movimento, no qual

identificacGes podem surgir ou se perder conforme o sujeito € interpelado ou representado. Para

2 Os termos batida e base serdo utilizados ao longo da dissertago pelo fato de serem amplamente popularizados no
universo musical do rap como referéncia a criacdo instrumental executada pelo DJ, a qual fornece a pulsagdo da
musica. Ademais, a utilizagdo dos termos base e batida evita que se associe a fungdo do DJ simplesmente ao termo
ritmo, uma vez que o elemento MC também tem grande importancia na estruturagdo ritmica do rap, reflexdo esta que
sera aprofundada no item 2.4 desta dissertacéo.
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Hall (2006, p.12), o sujeito p6s-moderno tem sua identidade fragmentada a partir dos variados
papéis sociais assumidos por ele em diferentes momentos. Assim, 0 sujeito passa a encarnar
multiplas identidades segundo as mais diversas representacdes sociais.

O conceito de hibridacdo cultural, por sua vez, auxilia o estudo e entendimento dos
encontros culturais e fornece subsidios a interpretacdo das relagdes de sentido que se reconstroem
nas misturas. Assim, parte-se da ideia de que ndo existe cultura em estado de pureza, para
analisar os processos de hibridacdo envolvidos no surgimento do rap como género musical, e,
posteriormente, para investigar a presenca de elementos musicais locais no rap produzido em
Goiania.

O conceito de “lutas de representacdo”, cunhado por Chartier (1990) a partir das ideias
de disputas e batalhas simbdlicas estudadas por Bourdieu (2011), esta diretamente vinculado as
formas de poder simbdlico baseadas nas no¢des de habitus e “campo social”. Segundo Bourdieu
(2011), habitus diz respeito as estruturas relacionais nas quais o individuo esta inserido e
constitui um sistema de disposicGes, percepcdes e acdes socialmente constituidas, que, por sua
caracteristica estruturante, forma o principio gerador do conjunto de praticas e ideologias
caracteristicas de um grupo de agentes. A categoria ‘“campo”, por sua vez, estabelece no¢des que
caracterizam a autonomia de certo dominio de concorréncia e disputa interna, servindo como
instrumento na analise das relacbes de dominacdo, bem como das praticas estabelecidas em
determinado espaco social.

Chartier (1990) entende as representacGes coletivas como classificagdes que organizam
formas de apreensdo do mundo social que se colocam como categorias de percepcdo do real, e,
ndo dotadas de neutralidade, situam-se na esfera da concorréncia, em que tentam impor, por meio
das lutas de representacdo, determinada concepcdo de mundo que é afirmada pelo poder
simbolico. Assim, a presente pesquisa parte da hipétese de que as batalhas de freestyle ou
batalhas de rap que ocorrem na grande Goiania surgiram como materializacdo de confrontos e
tensdes sociais travados no plano simbdlico ou mesmo como forma de os grupos afirmarem seu
“ser percebido”.

As investigagdes foram pautadas pelo paradigma qualitativo devido a grande
subjetividade que envolve o sujeito social, priorizando uma visdo contextualizada. Assim,
preponderam o0 exame da cultura e possiveis interpretacbes do fendbmeno estudado. A

metodologia utilizada na pesquisa constituiu-se das seguintes etapas: revisdo de literatura seguida
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de levantamento de dados (incluindo pesquisa bibliografica, pesquisa documental e pesquisa de
campo); organizacdo, andlise e interpretacdo dos dados.

Ainda na fase da pesquisa documental verificou-se a grande quantidade de grupos de rap
formados por integrantes radicados em Aparecida de Goiania, cidade conurbada a capital e a
segunda mais populosa do Estado de Goids (com cerca de meio milhdo de habitantes).
Posteriormente, observou-se a relevancia e expressividade dos grupos de rap da cidade de
Aparecida de Goidnia nos eventos ligados a cultura hip-hop, na producdo fonografica
independente e nas batalhas de rap da regido metropolitana. Guardadas as devidas propor¢oes
municipais, é possivel dizer que Aparecida de Goiania tem uma producdo de rap tdo grande
quanto Goiania (ou até maior que); os motivos provavelmente estdo relacionados ao fato de
Aparecida de Goiania, historicamente, ter se estabelecido como abrigo e residéncia da massa
trabalhadora da capital, configurando-se como uma grande periferia. Goiénia, por seu lado,
possui regides periféricas/marginalizadas e regides centrais ou habitadas pela elite econémica.

A trajetdria do rap estd ligada, desde o seu surgimento, ao territério marginalizado do
gueto, o que traz uma identificacdo imediata deste género musical com regiGes de suburbio ou
periferia, como é o caso do municipio de Aparecida de Goiania®. Esta constatacdo levou & decisdo
de alterar a proposta inicial da pesquisa, que se restringia a analise do rap produzido em Goiania,
estendendo as investigacdes a Aparecida de Goiania.

Na pesquisa documental foram coletadas fontes primarias que consistem nos registros e
producgdes culturais de DJ’s, MC’s e grupos de rap de Goiania e Aparecida de Goiania, quais
sejam: gravacdes musicais, videos, fotografias, letras de rap e outras formas de manifestacéo
cultural que serviram como documentos originais. Também foram utilizadas fontes secundérias,
tais como reportagens jornalisticas, documentarios cinematograficos e demais documentos
produzidos a partir das fontes primarias.

A pesquisa de campo — cujo método de coleta e analise de dados estd descrito no quarto
capitulo desta dissertagdo — deu-se por meio de entrevista semiestruturada e observacéo
participante, objetivando apreender informacgdes que auxiliassem o processo de compreensao e

analise do fenébmeno.

® Relacéo semelhante & que ocorre entre Goiania e Aparecida de Goiania é a que se dé entre Brasilia e Ceilandia, em
gue o segundo municipio configura-se como cidade-dormitorio, que abriga grande parte da massa trabalhadora do
Distrito Federal, sendo considerada a grande periferia de Brasilia. Ndo por acaso, Ceilandia firmou-se como um dos
celeiros do rap nacional, revelando artistas de grande expressividade como DJ Jamaika e os grupos Alibi, Cambio
Negro, Cirurgia Moral e Viela 17.



14

Devido as proprias caracteristicas do género musical estudado, a transcri¢do de trechos
do material musical coletado é predominantemente ritmica, sendo exemplificada a base ritmica
tradicional do rap utilizada pelo DJ nas batalhas de improviso e transcritas as linhas ritmicas
produzidas a partir da recitacdo dos MC’s, bem como as letras dos versos, dispostos sob o ritmo,
com a respectiva divisdo silabica. Nas transcricBes das batalhas de rap sdo utilizadas figuras
ritmicas da notacdo tradicional, evidenciando a faceta contramétrica do improviso dos versos por
meio de barras de compasso pontilhadas. A comparacdo entre a acentuacdo dos tempos do
compasso quaternario da base do DJ e a transcricdo da linha ritmica posta pelo MC possibilita a
andlise da prosddia e inflexdo ritmica resultantes da sobreposi¢édo sonora destes dois elementos.

Na analise das gravacgdes de rap em que se verificou a presenca de elementos musicais
da cultura goiana, priorizou-se o destaque ao diferencial regional, aos elementos caracteristicos
da musica local e as novidades postas pelas hibrida¢6es ocorridas, dispensando-se a transcri¢éo
de bases ou linhas ritmicas tradicionais e comuns ao rap. Nos casos em que se fez necesséria a
transcricdo musical, como nos trechos executados na viola caipira ou nos trechos de palmas e
sapateados da catira, estes foram transcritos por meio de notacdo tradicional.

As ideias expostas por Burke (2003) ajudaram a compreender a histdria por um prisma
que privilegia os aspectos culturais do comportamento humano, fazendo com que a viséo
historica esteja voltada a analise especifica dos valores de grupos em particular, com locais e
periodos especificos, considerando-se, principalmente, 0s aspectos de sua subjetividade. Essa
visdo, aliada ao conceito de pesquisa qualitativa, levou a adocdo da forma de analise musical de
base fenomenoldgica proposta por Lawrence Ferrara (1984), aliada ao método da “descricao
densa”, proposto por Clifford Geertz (2008). O cruzamento entre estes métodos permitiu uma
abordagem na qual os processos de construgdo simbdlica sdo incorporados a anélise.

Enquanto os métodos tradicionais limitam-se a analise das dimensfes sintaticas da
musica, a abordagem de cunho fenomenoldgico de Ferrara ocupa-se também das dimensbes
semanticas e ontologicas, propondo 0s seguintes passos: livre audi¢do ou observacgéo, analise da
estrutura musical (analise sintatica) e também a analise que abrange os aspectos simbolicos e de
significado (analise semantica). Realiza ainda a analise ontoldgica, que, por sua vez, ira abranger

aspectos referentes ao contexto histérico-social em que se insere a masica em questao.
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O método de analise proposto por Geertz parte de uma descri¢do densa, que, segundo o
autor, permite a interpretacdo de dados significantes a partir de pormenores e peculiaridades do
objeto, interpretando o fluxo do discurso social, transformando relatos em registros pesquisaveis.

Apesar de a questdo das identidades, das interacdes e do hibridismo cultural na pés-
modernidade se constituirem em assunto de destaque nos atuais estudos de etnologia,
antropologia e historia cultural, a exemplo das producgdes de Garcia Canclini (2003) e Burke
(2003), sua relacdo com a génese e estruturacdo do rap foi pouco explorada até o momento, o
que, em principio, justifica esta pesquisa. Por outro lado, na revisdo de literatura, poucos foram
os estudos encontrados com enfoque musicologico.

Buscando informacbes j& sistematizadas sobre o tema e objeto eleito, a pesquisa
bibliografica compreendeu publicagdes que subsidiam o desenvolvimento do trabalho, dentre as
quais seguem exemplos de alguns dos principais estudos (das mais diversas areas do
conhecimento) sobre rap ja publicados no Brasil e no exterior: Black Noise: rap music and black
culture in contemporary America (ROSE, 1994); Abalando os anos 90: funk e hip-hop:
globalizacdo, violéncia e estilo cultural (HERSCHMANN, 1997); Globalizacdo e as novas
identidades: o exemplo do rap (GUIMARAES, 2007); Rap na Cidade de S&o Paulo: musica,
etnicidade e experiéncia urbana (SILVA, 1998); Todo DJ ja sambou: a historia do disc-joquei no
Brasil (ASSEF, 2003); O funk e o hip-hop invadem a cena (HERSCHMANN, 2005); A musica
entra em cena: o rap e o funk na socializa¢éo da juventude (DAYRELL, 2005), African American
music: an introduction (BURNIM; MAULTSBY, 2006) e Rap e Politica: percep¢bes da vida
social brasileira (CAMARGOS, 2015).

No que se refere a produgdo académica brasileira sobre rap especifica da area de
conhecimento musical, é possivel citar, da pouca producdo encontrada, exemplos como o estudo
de Marques (2013) — que analisa as batalhas de rap/freestyle (ou duelo de MC’s) de Belo
Horizonte dentro do contexto do movimento hip-hop — e também Dutra (2007), que na
dissertagdo intitulada “Rap: identidade local e resisténcia global”, traca alguns elementos da
identidade do movimento hip-hop no Brasil, bem como levanta caracteristicas musicais do rap
brasileiro.

Foram encontradas pesquisas que abordam a tematica do rap ou do movimento hip-hop
na cidade de Goidnia nas seguintes areas do conhecimento: letras, historia, sociologia,

antropologia, geografia, comunicacao social, artes visuais e, principalmente, na area de educacéo,
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em que publicacbes como “Hip-Hop: arte-vida-trabalho e experiéncia docente”, de Olaria (2012),
expressam o espago que o hip-hop vem ganhando nas investigac¢des transdisciplinares a respeito
do ensino de artes nas escolas. Na maioria dos casos, as pesquisas abordam o hip-hop de Goiania
em sua totalidade, abrangendo os quatro elementos deste movimento, sendo raras as pesquisas
dedicadas exclusivamente ao rap, com enfoque no DJ e no MC, os dois elementos musicais do
movimento hip-hop. Até onde foi possivel verificar, ndo foram encontrados estudos precedentes
que contemplem analises dos elementos musicais da producdo de rap em Goiania (as analises
restringem-se a interpretacdo do contetdo das letras dos raps).

Esta dissertacdo encontra-se estruturada em quatro capitulos, sendo o primeiro dedicado
ao estudo das questdes identitarias presentes nos guetos, no movimento negro e na masica afro-
americana dos Estados Unidos. O segundo capitulo trata do rap, seu surgimento a partir de
processos de hibridacdo cultural, sua definicdo como género musical, sua centralidade ritmica e
canto falado de provavel matriz africana, forma de atuacdo de seus elementos constituintes (DJ e
MC) e como este género insere-se no movimento hip-hop. O terceiro relata a disseminagédo do rap
por diversas localidades e seu desdobramento em diferentes “estilos de género®”, sua chegada ao
Brasil e a Goiania. Traca também um histérico desse género musical na capital goiana e realiza
um levantamento do cenéario rap atual da cidade, que resultou na lista dos grupos de rap em
atividade em Goiania e Aparecida de Goiania, anexada a esta dissertagdo. O quarto e ultimo
capitulo é dedicado a andlise dos exemplos musicais coletados durante as pesquisas documental e
de campo, objetivando encontrar representacdes identitdrias no rap goiano a partir da
identificacdo de processos de hibridacdo com elementos musicais da cultura local e da verificacao
da ocorréncia de “lutas de representacdo” nas batalhas de rap de Goiania e Aparecida de Goiania.

Cabe ressaltar que se optou por ndo reservar um capitulo com dedicacdo exclusiva a
fundamentacéo teorica, pois esta permeard todo o texto, servindo como fio condutor de toda a
abordagem. Com o objetivo de ilustrar as informacdes e analises trazidas ao longo da dissertacéo,
além do DVD® que acompanha a versdo impressa do trabalho, foi aberto um canal intitulado

“Pesquisa RAP GYN” no site <www.youtube.com> contendo exemplos musicais e, em alguns

* Em uma abordagem abrangente, a expressdo “estilo de género”, utilizada por Bakhtin (2010), pode ser aplicada em
variadas situagdes, porém serd aqui utilizada estritamente como forma de designar as variag@es estilisticas de um
género musical.

> O roteiro que enumera as faixas do material contido no DVD encontra-se no “Apéndice A” desta dissertacéo.
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casos, também visuais®. Os exemplos estéo no item Playlists do canal, divididos por capitulos, e
podem ser acessados diretamente a partir do endereco virtual:
<https://www.youtube.com/channel/UCyH53nKfzGFxHNwMqgfhiwRw/playlists>.

® O YouTube é uma plataforma virtual que esta sujeita a instabilidades e alteragdes. Caso algum video do canal
esteja bloqueado ou fora do ar, ainda é possivel obter todo o material relativo aos exemplos musicais/visuais desta
dissertacdo em formato de arquivo mp4 a partir de solicitacdo enviada ao e-mail: crissfleury@gmail.com



18

1 COMUNIDADE NEGRA NORTE-AMERICANA: UM CENARIO SOCIO-CULTURAL
E SEUS PROCESSOS IDENTITARIOS

Para que se possa compreender como se deu a relagcdo entre o rap e a construgédo
identitaria da comunidade jovem, negra e urbana dos Estados Unidos, é necessario antes retornar
aos primeiros passos da sociedade norte-americana pos-periodo escravagista. E preciso entender
como ocorreram as relacbes de poder, dominacdo e subordinacdo entre negros e brancos e
também como a formacdo dos guetos corroborou para o adensamento cultural de um grupo
cerceado territorialmente. Para tal, utilizou-se a ideia de “identidade cultural” — proposta por
Stuart Hall (2006) — como conceito analitico que fundamenta a reflexdo acerca da formacéo dos
guetos estadunidenses e sua relacdo com manifestagdes artistico-culturais, como é o caso do rap.

Desde o seculo XX, a multiplicidade e a fragmentacdo das identidades tornaram-se
objeto de estudo. Isso porque a hegemonia dos tradicionais processos de identificagdo (como
Estado, etnia e religido) vem sendo quebrada por novas formas de identificacdo. Essas mudancas
alteraram as relacdes sociais e geraram novos conflitos entre diferentes grupos. Segundo Hall,
(2006, p. 10-13) pode-se estabelecer trés diferentes concepcbGes de identidade: a primeira
relaciona-se ao sujeito do iluminismo, enquanto a segunda esta vinculada ao sujeito socioldgico e
a ultima, ao sujeito pés-moderno.

A primeira concepcdo € um pensamento absolutamente individualista a respeito da
identidade e afirma que o homem ja nasce dotado de capacidade de razdo, de maneira que 0
centro essencial do “eu” seria a identidade da pessoa e esta a acompanharia por toda a sua
existéncia.

A segunda concepcdo de identidade surge no século XIX, a partir do paradigma
sociologico. Conforme Hall (2006, p.11), é estabelecida uma identidade socioldgica que teria
como prerrogativa a interacdo entre o “eu” e a sociedade, de forma que, a partir dessa interacéo,
se construisse a identidade. Ou seja, ao contrario da concepcao iluminista, a identidade do sujeito
sociologico seria constituida e modificada conforme a relagdo entre o eu, a realidade e a cultura
exterior com a qual ele se relaciona.

A terceira concep¢do de identidade refere-se ao sujeito do séc. XX. Este sujeito,
chamado por Hall de “sujeito p6s-moderno”, tem sua identidade fragmentada a partir dos

variados papéis sociais assumidos por ele em diferentes momentos. Dessa forma, o0 sujeito que



19

antes possuia apenas uma identidade, passa a encarnar multiplas identidades segundo as mais
diversas representagdes que possa assumir em variados segmentos sociais. “O sujeito,
previamente vivido como tendo uma identidade unificada e estavel, estd se tornando
fragmentado; composto ndo de uma Unica, mas de varias identidades, algumas vezes
contraditdrias ou ndo resolvidas” (HALL, 2006, p.12).
Estudiosos como lanni (1995), Castells (1999), Gohn (2003), Garcia Canclini (2003) e
Hall (2006) concordam com a ideia de que a aceleracdo do processo de globalizagdo’ provocou
significativas mudancgas na maneira com que 0S grupos sociais se estruturam na atualidade e na
forma como suas identidades sdo constituidas. “A globalizagdo altera as relagcdes anteriormente
estabelecidas entre os estados nacionais, as sociedades e os individuos” (GUIMARAES, 2007,
p.169). Sobre o assunto, Guimardes ainda afirma:
As culturas antes atreladas a adjetivacdo de “culturas nacionais” se transformaram em
culturas segmentadas e fragmentadas: cultura negra, cultura islamica, cultura jovem, ou
seja, mobiliza-se um conjunto de identificagdes que passam pela etnia, religido, género,

faixa etéria, etc. em detrimento de um ideal de unidade antes oferecido pela “cultura
nacional” (2007, p.170).

Bons exemplos do fenbmeno das identidades fragmentadas sdo 0s movimentos sociais
surgidos a partir da segunda metade do século XX em torno de pautas como meio ambiente,
género, sexualidade, e a luta contra a discriminacdo racial, além de movimentos culturais, como €
0 caso do movimento hip-hop, que serd& melhor analisado adiante. A tendéncia desses
movimentos relacionados a novas tematicas € a de assumir um formato em rede, de maneira que
as acdes coletivas sejam articuladas em diversas localidades em que atores sociais, mesmo
pertencentes a diferentes nagdes, possuam um interesse em comum. Essa estruturacdo em forma
de rede é caracteristica de uma sociedade contemporanea que se encontra globalizada e
interconectada.

Entretanto, apesar do evidente ritmo acelerado da integracéo global na era p6s-moderna,
Hall (2006, p.73) alerta para o fenbmeno contraditério de que muitas identidades locais e
particularistas também acabaram por ser reforcadas devido a um movimento de resisténcia a

globaliza¢do. O autor aponta para a existéncia de evidéncias do refor¢o de “lagos e lealdades

" Caracterizada por Hall (2006) como um “complexo de processos e forgas de mudanga”, a globalizagdo, segundo
Anthony McGrew (1992), “se refere aqueles processos, atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras
nacionais, integrando e conectando comunidades e organizagdes em novas combinagdes de espaco-tempo, tornando
0 mundo, em realidade e em experiéncia, mais interconectado”.
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culturais ‘acima’ e ‘abaixo’ do nivel do estado-nacdo”, ao passo que as identificagdes com a
cultura nacional tém perdido sua forca®. Ou seja, ndo somente as identificacdes globais, mas
também as identidades locais, regionais e comunitarias tém se tornado mais importantes e
valorizadas. Dessa forma, Hall esclarece que o global néo substitui o local. Na realidade, as novas
e diversas identificagcfes promovem também uma nova articulagéo entre o global e o local.
Ao lado da tendéncia em direcdo a homogeneizagao global, ha também uma fascinagdo
com a diferenca e com a mercantilizagdo da etnia e da “alteridade”. H4, juntamente com
o impacto do “global”, um novo interesse pelo “local”. A globalizagdo (na forma da
especializacdo flexivel e da estratégia de criacdo de “nichos” de mercado), na verdade,
explora a diferenciagdo local. Assim, ao invés de pensar no global como “substituindo” o
local, seria mais acurado pensar numa nova articulagao entre o “global” e o “local”. Este
“local” ndo deve, naturalmente, ser confundido com velhas identidades, firmemente
enraizadas em localidades bem delimitadas. Em vez disso, ele atua no interior da ldgica
da globalizagdo. Entretanto, parece improvavel que a globalizagdo va simplesmente

destruir as identidades nacionais. E mais provéavel que ela vé produzir, simultaneamente,
novas identificagdes “globais” e novas identifica¢des “locais” (HALL, 2006, p.77-78).

Apesar das maltiplas identidades encarnadas pelo sujeito pds-moderno, atualmente raca
e/ou etnia ainda constituem fatores de fundamental importancia na construcdo identitaria.
Segundo Castells (1999, p. 71) “trata-se de uma das estruturas mais primarias de distincdo e
reconhecimento social, como também de discriminacdo, em muitas sociedades contemporaneas,

dos Estados Unidos a Africa subsaariana”.

1.1 UMA CONSTRUCAO IDENTITARIA A PARTIR DA RACA/ETNIA

O processo de fundamentagdo da construcdo identitaria a partir da raca ou etnia deu-se
com a comunidade negra nos Estados Unidos, formada por sujeitos sequestrados na Africa.
Negros que desde o inicio do periodo escravagista norte-americano, ainda no século XVII,

passaram por processos de violéncia, discriminacao e destitui¢do de sua condi¢cdo humana.

Os negros nos Estados Unidos sdo precisamente africanos e americanos. Sua identidade
foi constituida a partir de um povo sequestrado e escravizado, sob controle da sociedade
mais livre da época. Assim, para que pudesse conciliar a evidente contradi¢do entre os
ideais de liberdade e a economia escravocrata, os Estados Unidos tiveram de negar a
condicdo humana dos negros, pois em uma sociedade fundada nos principios de que

8 Mesmo confirmando o enfraquecimento das identificacdes da populagdo com as culturas nacionais, Hall (2006)
alerta para o fato de que as identidades nacionais permanecem fortes no que diz respeito aos direitos legais e de
cidadania.
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“todos os homens sao iguais”, a liberdade somente poderia ser negada aos nao-humanos
(CASTELLS, 1999, p.74).

A condigdo ndo humana imposta aos negros nos Estados Unidos conferiu-lhes um status
de invisibilidade na sociedade. Porém, esta invisibilidade compartilhada por toda a comunidade
negra foi a responsavel pelo surgimento do sentimento de identificacdo coletiva entre este grupo
de pessoas. Esse sentimento de pertencimento e identidade foi definido por Castells (1999, p. 74)
como “profunda nogdo de significado coletivo”. O autor afirma ainda que a nogao de significado
coletivo adquirida pelos negros naquele pais traduziu-se, no decorrer do processo historico, nas

artes daquele povo.

A cultura negra teve de aprender a conviver com essa negacao sem que se permitisse cair
na autoaniquilagdo. Conseguiu. Das can¢des as artes, das igrejas da comunidade as
irmandades, a sociedade negra emergiu, imbuida de uma profunda nogéo de significado
coletivo, que ndo se perdeu durante o éxodo rural macico para os guetos do norte,
traduzida em uma extraordinaria criatividade nas artes, na musica e na literatura, e em
um movimento politico poderoso e multifacetado, cujos sonhos e potenciais foram
personificados em Martin Luther King Jr. nos anos 60 (CASTELLS, 1999 p. 74).

Mesmo com o fim do periodo escravagista nos Estados Unidos, em 1863, 0s negros, ja
libertos, continuaram sofrendo com processos de violéncia, discriminacdo e segregacédo racial.
Pouco a pouco 0s negros livres que viviam nas fazendas da regido sul do pais migraram para
areas urbanas em busca de melhores condicdes, principalmente nas cidades do norte, onde
iniciaram a formacdo dos guetos estadunidenses, que viriam a ser, para além de territorios
fundamentados na segregacdo, espacos de consolidacdo e aprofundamento do sentimento de
identidade coletiva e da cultura negra, sendo assim, I6cus fundamental para o surgimento do rap.

1.1.1 Os guetos

A histdria do rap esta diretamente vinculada a histdéria do gueto norte-americano, pois
sem 0 contexto sociocultural, identitario e étnico-racial que envolvia os guetos formados por
afro-americanos provavelmente ndo existiria terreno fértil para o surgimento dessa manifestacdo
cultural. Assim, € preciso que se busque compreender ndo somente a etimologia do termo
“gueto”, mas, também, a carga simbolica que esta expresséo traz, além de definir o que de fato é

esse fendmeno sociocultural. Wacquant definiu o gueto a partir do estudo de suas caracteristicas:
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[...] denota uma é&rea urbana restrita, uma rede de instituicGes ligadas a grupos
especificos e uma constelagcdo cultural e cognitiva (valores, formas de pensar ou
mentalidades) que implica tanto o isolamento so6cio-moral de uma categoria
estigmatizada quanto o truncamento sistematico do espacgo e das oportunidades de vida

de seus integrantes (2004, p. 155).

Ainda conforme Wacquant (2004, p. 157), o termo gueto — em italiano borghetto ou
gietto — relaciona-se a palavra italiana giudecca e, inicialmente, fazia referéncia a um processo de
consignacdo imposto aos judeus de determinadas areas urbanas ainda na Europa medieval. A
relagdo funcionava da seguinte maneira: as autoridades politicas e religiosas cediam uma &rea
para a populacdo judaica e esta, em contrapartida, atuava em fungdes como as de fiscal e
comerciante. Assim, esse grupo se estabelecia na area determinada, construindo e administrando
suas praticas e costumes.

O autor relata que com o passar do tempo, a troca de favores tornou-se obrigacéo para o0s
judeus, chegando ao ponto em que o Senado de Veneza, jd na Renascenca, em 1516, realizou a
remocao de todos os judeus para uma das ilhas da regido — local que passou a ser chamado de
ghetto nuovo. Confinados e isolados do restante da populagdo, os judeus tinham permissao para
sair da ilha somente durante o dia, para que pudessem trabalhar e realizar demais afazeres. Tal
medida era utilizada para que a cidade-estado continuasse se beneficiando economicamente
daquele grupo por meio da coleta forcada de impostos, porém, de maneira que a comunidade
cristd ndo fosse “contaminada” pela populagdo judaica, que, & época, era concebida como suja e
pecadora.

Esse processo de exclusdo territorial trouxe como consequéncia, para o coletivo
confinado, problemas como: empobrecimento, superpopulacdo e uma progressiva deterioracdo
das condigOes de vida, levando a um aumento da taxa de mortalidade (WACQUANT, 2004,
p.157). Porém, em contrapartida, as restri¢cdes de liberdade promoveram a consolidagédo cultural
entre aqueles judeus, estreitando lagos comunitarios e inspirando um sentimento de identidade
coletiva.

Com uma consolidacdo identitaria e cultural j& estabelecida, aquela comunidade, em
resposta as restricbes ocupacionais, passou a se organizar instituindo equipamentos de ajuda
coletiva (como associagdes e grupos de solidariedade e apoio muatuo) que se articulavam em
formato de rede. Esse modelo de organizacdo “reforgava tanto a integragdo interna como a

exclusdo do externo” (WACQUANT, 2004, p.155). Eis a contradi¢do do gueto: a0 mesmo tempo
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em que a exclus&o e o cerceamento territorial desestruturam e deterioram as condigdes de vida de
determinado grupo, também fortificam e consolidam seus lacos culturais e identitarios.

Dessa forma, é possivel identificar, nesse exemplo ocorrido com a comunidade judaica,
0s quatro elementos constituintes do gueto citados por Wacquant (2004): o estigma, o limite, o
confinamento espacial e o encapsulamento institucional. Estes sdo os mesmos elementos que
serdo encontrados no gueto afro-americano estadunidense, em que o género musical rap veio a
surgir e consolidar-se.

A formacdo dos guetos afro-americanos nos Estados Unidos teve seu inicio no século
XX, no periodo pds-Primeira Guerra Mundial, em que a mao de obra barata dos negros era
extremamente conveniente e necessaria para o desenvolvimento econdmico das grandes cidades
do norte. Nesse periodo, é possivel notar um enorme fluxo de negros vindos da regido sul do pais
em direcdo as metrépoles que abrigavam as indudstrias norte-americanas.

Devido ao histérico de destituicdo da condicdo humana que o negro sofria nos Estados
Unidos desde o periodo escravagista, instituiu-se um estigma de tal maneira que, mesmo com o
fim da escraviddo, os negros ainda eram tidos como naturalmente inferiores. A medida que
acontecia a migracdo macica de negros para as metrépoles do norte do pais, cresciam também o
preconceito e a hostilidade por parte da populacdo branca. Esse processo foi o grande responsavel
pela real consolidacdo e até mesmo institucionalizacdo da segregacéo racial, que até entdo ocorria
na informalidade. Padrdes e legislacdes rigidas de segregacdo étnico-racial tomaram conta de
todos os equipamentos sociais, a exemplo de escolas e hospitais, estendendo-se também aos
servigos — COmo € 0 caso do transporte publico — e atingindo até mesmo a politica. A solucéo
encontrada pela comunidade afro-americana para continuar a viver nas metropoles, de forma que
0S negros mantivessem seus empregos e sua subsisténcia, foi se refugiar no centro das cidades,
ocupando prédios abandonados e demais imdveis desvalorizados, formando o que foi chamado de
black belt (cinturdo negro).

No interior destes “cinturbes negros”, a comunidade desenvolveu uma rede de
instituicOes proprias que atendesse as suas necessidades basicas, em um modelo muito
semelhante ao criado pelos judeus segregados em 1516. Eram escolas, jornais, igrejas, comércios,
empresas e associagfes politicas exclusivamente para negros, estruturando verdadeiras cidades
paralelas em meio a populacao branca (WACQUANT, 2004, p.158).
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A divisdo existente entre a cidade branca e a cidade paralela formada pelos negros ndo
era fisica, diferenciando-se dos casos de divisdes urbanas impostas pelo Estado a partir dos mais
diversos motivos ao longo da historia, a exemplo do muro de Berlim. A nédo existéncia de uma
barreira fisica foi substituida pela consolidacdo de uma barreira imaterial e simbdlica, constituida
pelas caracteristicas culturais, pela violéncia e pela discriminagdo por parte dos corretores de
imdveis. Linchamentos, incéndios e motins eram formas de intimidagdo frequentemente
utilizadas pela populacdo branca, com o objetivo de impedir a circulacdo e ocupacdo urbana dos
negros para além do territério delimitado®.

A formacdo dos cinturdes levou a configuracdo dos guetos negros das grandes cidades, a
exemplo de Chicago e Nova lorque. Enquanto os antigos cinturfes deram origem aos guetos
negros da zona sul de Chicago, em Nova lorque deram origem aos guetos do Harlem, Queens,
Brooklyn e Bronx. Os trés ultimos, por sua vez, correspondem a trés distritos homoénimos na
divisdo politico-administrativa de Nova lorque — como foi ilustrado a seguir, na figura 1 — e,
somando-os aos distritos ndo guetizados de Manhattan e Staten Island, totalizam os cinco
distritos da cidade. O gueto do Harlem é um bairro dentro do distrito de Manhattan e pode-se
dizer que foi o Unico gueto negro dentro da ilha que, por sua vez, abrigava a populacdo branca

economicamente privilegiada da cidade.

% E importante ressaltar que Wacquant (2008) comenta a respeito da situacdo excepcional da cidade de Nova lorque,
em que foram registrados poucos casos de violéncia fisica contra negros ao longo da histéria (se comparada a outras
cidades estadunidenses em que se formaram cinturdes negros e, posteriormente, guetos afro-americanos). Isso se
deve ao fato de Nova lorque possuir caracteristicas menos conservadoras e extremamente cosmopolitas, de maneira
gue seus habitantes estavam mais acostumados ao convivio e contato com diferentes culturas e etnias. Porém, apesar
da menor incidéncia de violéncia fisica contra a comunidade negra, tanto o Estado quanto a sociedade branca ainda
se utilizavam de formas de violéncia simbolica, expressa por atos de discriminagdo, com a intencéo de estabelecer os
limites territoriais entre os cinturdes negros e a cidade branca.
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Figura 1 — Divisdo geopolitica dos cinco distritos de Nova lorque.
Fonte: retirada da internet: www.infonuevayork.com em 12 de outubro de 2014.

Apesar de Harlem, Queens, Brooklyn e Bronx serem considerados guetos negros,
existiam diferencas entre eles, bem como caracteristicas e especificidades de cada um. Enquanto
0 Harlem — regido relativamente mais valorizada devido & sua localizagcdo no distrito de
Manhattan, suas areas verdes, imoveis e construgdes de excelente padrdo, além da estrutura e
servicos publicos de qualidade — tornou-se um gueto ocupado pela burguesia negra em ascensao
(a qual se via compelida a morar em gueto devido a discriminacdo racial, embora, em muitos
casos, possuisse condi¢des financeiras para residir em areas nobres), guetos como o Brooklyn e o
Bronx possuiam péssima estrutura urbanistica e de servicos publicos, funcionando como “bairros
dormitdrios” em que vivia a macica populacdo negra e pobre, que tinha sua forca de trabalho
explorada pelos brancos.

A analise das caracteristicas dos guetos negros nos Estados Unidos leva a concluséo de
que a formacgdo do gueto norte-americano repete a mesma relagdo contraditdria que ocorrera com
0s judeus em 1516: exploragdo econdmica acompanhada de ostracismo social, analisa Wacquant
(2004 p. 157). Ou seja, a sociedade branca norte-americana, devido ao modo de producéo
fordista, ndo abria mao da forca de trabalho desvalorizada da comunidade negra, porém ela
recusava-se a conviver com esses trabalhadores negros cuja forca de trabalho explorava. A ideia

consiste na maxima exploragdo acompanhada do minimo contato social com a categoria étnico-
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racial subordinada, evitando assim o “risco de contaminac¢do” e uma possivel “desvalorizagao”
cultural e simbdlica da categoria étnica dominante.

Ao contrario do que, por muitos anos, pensaram 0s estudiosos sobre o assunto, 0
fendmeno da “guetizacdo” ndo é um processo natural decorrente das migracGes entre 0s povos.
Essa maneira de pensar mascara o real processo de ‘“urbanizacdo modificada por relagdes
assimétricas de poder entre grupos étnico-raciais: uma forma especial de violéncia coletiva
concretizada no espago urbano” (WACQUANT, 2004, p.158).

Apesar de tamanha violéncia, a formacdo de um gueto acaba por servir as duas
categorias: enquanto a categoria dominante atinge seus objetivos de controle e cerceamento, a
categoria dominada sente-se protegida dentro dos limites do gueto, pois as fronteiras a preservam
do contato violento com o grupo que a cerceia, fazendo com que seus integrantes sintam-se
seguros em meio aos seus semelhantes. “O gueto ¢ o produto de uma dialética mdvel e tensa
entre a hostilidade externa e a afinidade interna” (WACQUANT, 2004, p. 159). Assim, por
promover tamanha afinidade interna entre seus habitantes, o gueto é tido, também, como uma

potente “maquina de identidade coletiva”.

O gueto ndo s é o meio concreto de materializacdo da dominacdo etno-racial por meio
de uma segmentacéo espacial da cidade, como também é uma maquina de identidade
coletiva potente, pois ajuda a incrustar e a elaborar justamente a divisdo da qual é
expressdo de duas formas complementares e associadas. Primeiramente, 0 gueto
reafirma o limite entre a categoria marginalizada e a populacdo que a circunda, uma vez
que intensifica o0 abismo sociocultural entre elas: ele faz com que seus residentes sejam
objetiva e subjetivamente diferentes de outros residentes urbanos ao submeté-los a
condi¢Bes Unicas, de maneira que o0s padrbes de cognicdo e conduta sejam
compreendidos como singulares, exéticos ou até aberrantes. 1sso s6 serve para alimentar
as crengas preconceituosas ja existentes. Em segundo lugar, o gueto é um motor de
combustdo cultural que derrete as divisdes dentro do grupo confinado e alimenta o
orgulho coletivo ao mesmo tempo em que fortifica o estigma que o assola (WILSON;
SENNETT, apud WACQUANT, 2004, p. 161).

A coletividade negra sentia orgulho por ter estruturado, no gueto, uma comunidade a
sua maneira e impresso a ela caracteristicas culturais proprias, apesar de 0 processo coercitivo
implantado ndo ter Ihe dado outra escolha. O orgulho e reconhecimento identitario da
comunidade negra provocado pela guetizacdo foi imprescindivel para o surgimento do

movimento negro pelos direitos civis e contra a discriminacao.
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1.1.2 O movimento negro

A realidade da comunidade negra afro-americana durante toda a primeira metade do séc.
XX era de quase total inexisténcia de direitos, associada a constantes atos de violéncia e
linchamentos sofridos com frequéncia, principalmente na regido sul dos Estados Unidos. Menos
de cinquenta anos ap0s o fim do periodo escravagista, a grande maioria dos estados do sul do pais
ja havia estruturado mecanismos constitucionais voltados para o impedimento da consolidacao
dos direitos politicos da populagédo negra.

Apesar de tentativas isoladas, por meio da fundacdo (ainda no inicio do séc. XX) de
algumas instituicdes e associacdes', a luta pelos direitos civis da comunidade negra norte-
americana se desenvolveu, de forma consistente, a partir dos anos 1950. Mesmo com agdes
judiciais que resultavam no reconhecimento de alguns direitos, existia ainda um abismo entre as
medidas institucionais e a préatica cotidiana. Na década de 1960 muitos estados norte-americanos
ainda mantinham rigidas leis, muito semelhantes as do regime de apartheid sul-africano, que
firmavam a proibicdo da entrada de negros em determinados locais, a separacdo dos assentos de
onibus, dos banheiros publicos, entre muitas outras formas de segregacao.

Os anos 1960 foram palco da profunda efervescéncia na luta do movimento negro norte-
americano, que tinha como principais lideres Malcolm X (em uma corrente mais radical) e Martin
Luther King, que por sua vez representava a resisténcia pacifica por meio da incansavel luta pelos
direitos civis. Apoiado ndo s6 pela mobilizacdo negra, mas também por intelectuais, artistas e
ativistas brancos dos estados do norte, além de algumas instituicdes religiosas (a exemplo da
Igreja Batista), o reverendo Martin Luther King obteve éxito em manifestacdes pacificas como o
boicote que objetivava o fim da segregacéo no transporte publico, iniciado em 1955 na cidade de

Montgomery, capital do Alabama.

19 No inicio do século XX se destacaram algumas organizacdes em prol dos direitos da comunidade negra, sendo
duas delas de maior importancia: National Association for the Advancement of Colored People — NAACP
(Associacdo Nacional para o Progresso de Pessoas de Cor) e a Universal Negro Improvement Association — UNIA
(Associacdo Universal para o Progresso Negro). Fundada em 12 de fevereiro de 1909 por um grupo de ativistas
negros e simpatizantes brancos, a NAACP era composta, em sua maioria, por intelectuais, dentre os quais se
destacava W. E. B. Dubois, primeiro negro a obter o titulo de doutor em Harvard. A NAACP foi criada com o
objetivo de lutar pelos direitos da populacdo afro-americana, teve seu apogeu em 1954 (quando foi considerada a
maior organizacdo de defesa dos direitos civis no mundo) e ainda existe nos dias atuais. A UNIA, por sua vez, foi
fundada em 1914 por Marcus Garvey e tinha como objetivos o estimulo a unido e orgulho raciais, bem como a
independéncia econbmica e a idealizacdo de uma futura nacdo africana. Em 1917 a UNIA estabeleceu sede no
Harlem, em Nova lorque, fato seguido da implantagdo de varias filiais (RIBEIRO, 2008, p.85).
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Ap6s o boicote de Montgomery, o reverendo fundou a The Southern Christian
Leadership Conference — SCLC (Conferéncia de Lideranca Crista do Sul), expandindo suas a¢0es
de carater ndo violento por toda a regido sul dos Estados Unidos. Seus trabalhos culminaram na
Marcha dos 250.000 (duzentos e cinquenta mil), realizada em 1963 com o objetivo de pressionar
o Congresso a aprovar a nova Lei dos Direitos Civis™, que veio a ser sancionada em julho de
1964. O famoso discurso proferido por Luther King durante a manifestagdo tornou-se simbolo
internacional da luta do movimento negro e ainda € relembrado nos dias atuais.

Em uma corrente mais radical, atuava outro importante lider. Malcolm X, cujo pai fora
assassinado por um grupo racista, ingressou na Nacédo do Isla ainda jovem, tornando-se um de
seus principais lideres. Em sua atuagdo como ministro na Nacao do Islda, Malcolm defendia a
separacdo entre negros e brancos, bem como o ideal do orgulho negro em contraponto ao
racismo. Defendia também o uso da forca quando necessario e até mesmo a constru¢do de um
Estado autbnomo para a populacdo afrodescendente. Apesar de sua postura extremamente radical,
Malcolm X*2 era detentor de uma enorme capacidade de mobilizacio social, sendo considerado
uma ameaca pelos grupos conservadores.

O sentimento de ameaca a hegemonia da classe dominante, gerado pela ebulicdo do
movimento negro por todos os estados norte-americanos, fez com que Malcolm X e Martin
Luther King fossem assassinados em 1965 e em 1968, respectivamente. A morte de Martin
Luther King foi um marco historico a partir do qual o0 movimento negro praticamente abandonou
a ideia de buscar uma solucdo pacifica para a questdo racial nos Estados Unidos. A revolta
provocada por seu assassinato deu inicio a uma série de violentos conflitos inter-raciais que
ocorreram em mais de 130 cidades estadunidenses.

Diferentemente das manifestacdes pacificas de Luther King (cujo foco era direcionado a
luta pelos direitos civis e ao ideal de convivéncia fraterna entre negros e brancos), 0s movimentos
que despontaram a partir da segunda metade da década de 1960, com forte influéncia ideoldgica

de Malcolm X, tinham como diferenciais dois elementos: o orgulho negro e o Black Power

1 sancionada pelo presidente Lyndon B. Johnson, sucessor de Kennedy, a Lei dos Direitos Civis determinou que
“fossem abolidos quaisquer impedimentos erguidos contra minorias em seus direitos de votar. Da mesma forma a Lei
dos Direitos Civis acabou, pelo menos formalmente, com a segregacdo nos lugares publicos, nas escolas publicas,
sindicatos e nos locais de emprego, impedindo também qualquer discriminagéo no acesso aos recursos dos fundos da
assisténcia federal” (RIBEIRO, 2008, p. 90).

12 Ao se converter & Nagdo do Isl, Malcolm substituiu seu sobrenome original, Little, pela letra “X”, como forma de
simbolizar 0 nome ndo conhecido de seus antepassados africanos que fora esquecido e/ou apagado devido aos anos
de opresséo e racismo de brancos sobre negros (RIBEIRO, 2008, p.91).
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(Poder Negro), que viriam a constituir também os fundamentos ideoldgicos da soul music. O
grande diferencial dos movimentos com o ideal Black Power era a existéncia de um nacionalismo
cultural por meio da valorizacdo das tradicbes afro-americanas. Hall (2006) exemplifica e
discorre a respeito da relagdo entre o processo de racismo e exclusdo cultural e a consequente
reacdo, por parte do grupo inferiorizado, de retorno as culturas de origem, na forma de um
movimento de contra-etnia que entra em choque com o0s grupos étnicos dominantes.
Tais estratégias incluem a re-identificagdo com as culturas de origem (no Caribe, na
India, em Bangladesh, no Paquistdo); a construcdo de fortes contra-ethias — como na
identificacdo simbdlica da segunda geracdo da juventude afro-caribenha, através dos
temas e motivos do rastafarianismo, com sua origem e heranca africana; ou o revival do

tradicionalismo cultural, da ortodoxia religiosa e do separatismo politico, por exemplo,
entre alguns setores da comunidade islamica (HALL, 2006, p. 85-86).

E em meio a esse ciclo de lutas do movimento negro, travado com mais agressividade,
que ganhou espaco o Black Panther Party for Self-Defense (Partido Pantera Negra para
Autodefesa) ou simplesmente Black Panthers (Panteras Negras). Criado em 1966 por um grupo
de estudantes negros de Oakland, estado da Califérnia, o Partido dos Panteras Negras foi a
organizacdo de maior importancia dentre as muitas que surgiram tendo como fundamento o ideal
do Black Power, que, além de valorizar a cultura tradicional afro-americana, se baseava na ideia
de que a comunidade negra deveria ter autonomia para tomar decisdes a seu proprio respeito sem
a interferéncia da classe branca. Com um programa politico revolucionario, inspirado em ideais
marxistas, os Panteras Negras conquistaram um grande espagco entre a comunidade afro-
americana, chegando a instalar sedes em todos os estados daquele pais (exceto Alasca e Havai).

Os Panteras Negras lutavam pelos direitos civis, manifestavam-se contra o preconceito,
realizavam agdes comunitarias e incentivavam a criagdo de grupos organizados e a pratica do
estudo das leis e da literatura, fazendo do conhecimento um instrumento de luta contra a opresséo
branca. Além do incentivo ao conhecimento, os Panteras Negras se amparavam em uma lei
estadual que liberava o porte de armas as pessoas com integridade fisica supostamente ameacada
(RIBEIRO, 2008, p.93). Assim, membros do partido estimulavam o uso de armas de fogo como
forma de autodefesa, uma vez que toda a comunidade negra costumava ser vitima de frequentes
linchamentos e agressdes.

Com a vantagem de ser uma organiza¢do sem vinculos religiosos, os Panteras Negras

tiveram grande adesdo e destaque entre os jovens. Entre as principais reivindicagdes do partido
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estavam: a isengdo de impostos e de obrigatoriedade no alistamento militar para a populagéo
negra; 0 pagamento — por parte da sociedade branca — que compensasse a comunidade negra
pelos anos de exploracdo em sistema escravagista e a libertacdo dos prisioneiros negros presos
em manifestacoes.

Tamanha ameaga a hegemonia branca provocou fortes reacGes da policia norte-
americana, que buscou solucionar a situacdo de maneira violenta, assassinando ou aprisionando
militantes e lideres do movimento. Antes mesmo do inicio da década de 1970, as diversas sedes
dos Panteras Negras ja haviam sido violentamente desativadas em quase todos os estados norte-
americanos, de forma que o partido se dissolveu entre meados da década de 1970 e inicio dos
anos 1980.

O fendmeno ocorrido com os Panteras Negras coloca-se como excelente exemplo da
fragmentacdo e multiplicidade identitaria, citada em linhas anteriores, caracteristica de tempos
pés-modernos. Ao contrario dos movimentos liderados por Luther King e Malcolm X —
vinculados as religiGes cristd protestante e islamica, respectivamente —, o Partido Panteras Negras
ndo possuia vinculo religioso e acabou por abarcar militantes das mais diversas vertentes
religiosas e também adeptos do ateismo. Além disso, diversos segmentos da comunidade negra,
desde a massa pobre e trabalhadora, passando por artistas, intelectuais e até mesmo a emergente
burguesia afro-americana se identificavam com o movimento essencialmente pelo fator étnico-
racial. Hall (2006) cita Bauman ao discorrer a respeito do revival da etnia em tempos de
homogeneizacdo global:

O “ressurgimento da etnia”... traz para a linha de frente o florescimento ndo-antecipado
de lealdades étnicas no interior das minorias nacionais. Da mesma forma, ele coloca em
questdo aquilo que parece ser a causa profunda do fendmeno: a crescente separagéo entre
0 pertencimento ao corpo politico e o pertencimento étnico (ou, mais geralmente, a
conformidade cultural) que elimina grande parte da atragdo original do programa de
assimilacdo cultural... A etnia tem-se tornado uma das muitas categorias, simbolos ou
totens, em torno dos quais comunidades flexiveis e livres de sancéo sdo formadas e em
relagdo as quais identidades individuais sdo construidas e afirmadas. Existe agora,
portanto, um nudmero muito menor daquelas forcas centrifugas que uma vez
enfraqueceram a integridade étnica. H4, em vez disso, uma poderosa demanda por uma

distintividade étnica pronunciada (embora simbdlica) e ndo por uma distintividade étnica
institucionalizada (BAUMAN apud HALL, 2006, p. 96).

Apesar do enfraquecimento do movimento dos Panteras Negras ao final da década de
1970, seus ideais de orgulho e poder negro resistiriam e permaneceriam vivos em manifestaces

culturais, principalmente no soul e no funk, géneros musicais afro-americanos em destaque
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naquele momento e, em seguida, no movimento hip-hop e no rap. Esses ideais também seriam
transmitidos pela convivéncia familiar nos guetos, de maneira que muitos dos primeiros
integrantes do movimento hip-hop eram irmaos mais novos de militantes do movimento Panteras

Negras.

1.2 O SOUL E O FUNK: DOIS GENEROS E SEUS PROCESSOS DE HIBRIDAGCAO

Em meio ao conturbado contexto sociopolitico norte-americano da década de 1960, a
masica e as artes em geral também estavam em profundo processo de mudanga e inovagdo. Nos
Estados Unidos, o rock era o género musical de maior popularidade entre 0s jovens brancos da
época. Porém, nos guetos das metropoles, a soul music era um grande sucesso em meio a
comunidade negra. Segundo Maultsby (2006), tanto o rock quanto o soul sdo considerados
géneros da black music, como ver-se-a adiante.

A histéria da black music — ou musica afro-americana®® — nos Estados Unidos surgiu
ainda no século XVII, vinculada ao inicio do periodo escravocrata e teve sua trajetoria estudada e
descrita em forma de grafico por Maultsby (2006), que classificou os diversos géneros de musica
afro-americana a partir de trés categorias: tradi¢bes sacras, tradi¢cbes seculares e tradigdes

seculares instrumentais (verificar figura 2).

3 Musica negra ou black music é o termo utilizado para designar grande parte dos géneros musicais que foram
influenciados ou surgiram a partir da presenga da cultura de descendentes africanos (mais precisamente, vindos da
Africa Subsaariana) em paises colonizados, decorrente do trafico de negros com vistas & méo de obra escrava. A
cultura musical africana foi trazida pelos escravos aos paises do continente Americano, interagindo com a cultura das
coldnias e originando diversos géneros de musica negra.



The Evolution of African American Music

|

AFRICAN AMERICAN

AFRICAN AMERICAN

AFRICAN AMERICAN
SECULAR TRADITIONS

SACRED TRADITIONS SECULAR TRADITIONS 8
INSTRUMENTAL
1 |
16005 WORK SONGS, FIELD/STREET GAME SONGS, SYNCOPATED 1600
CALLS, PROTEST SONGS SOCIAL SONGS DANCE MUSIC

1700s 17005
18005 |rou< SPIRITUALS 18005

Y ARRANGED
15705 SPIRITUALS 10
1830 RURAL BLUES RAGTIME 18805

1890y FOLK GOSPEL I

| SYNCOPATED BRASS BANDS | 15905

1910
19205

e OCPRL HITEIN VAUDEVILLE BOOGIE- I
1908 m L BLUES I I\\'(xx;ml [NEW ORLEANS-STYLED Jazz)] 1900
19105
. FOLK JUBILEE
19208 QUARTETS
TRADITIONAL GOSPEL
19305 GOSPEL QUARTETS SWING BANDS

19305

19405 | GOSPEL GROUPS |

19505 |GOSPEL CHOIRS I
CIvi

FREEDOM
1560 SONGS SOUL

ROCK "N'ROLL
L RIGHTS

[URBAN BLUES pf RIYTHM & BLUES|  pusd _BEBOP )-I 19405

[ HarD BOP | [coor.] 19ses
=11

1970s MODERN
GOSPEL

| soursazz | | [ MODERN ] 19605
JAZZ
IJAZZ l"l’Sl().\'l 1970s

LDI.\'('UJ RAP:’NII'-H()PH FUNK
l LECT GO-GO
980 l SE I ELECTRO
1980s HOUSE { FUNK

"'""*l GOSPEL HIP-HOP |

Iﬂu.\'u

NEO-SOUL

19805

NEW JAZZ

SWING

© 1992 Portia K. Maultsby, Ph.D.

Revised 1995, 2005
All Rights Reserved

Figura 2 — Gréfico da evolucdo da musica afro-americana.
Fonte: African American Music (BURNIM; MAULTSBY, 2006).
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A partir do grafico, nota-se que o soul esté relacionado as origens de outros géneros

géneros musicais.

musicais: a disco music, 0 R&B e o funk, sendo este Ultimo um género apontado como
diretamente vinculado ao surgimento do rap, principal foco desta pesquisa. Assim, faz-se
necessario compreender quais as matrizes culturais presentes nos elementos musicais do soul e do
funk que, posteriormente, hibridaram-se as matrizes e elementos afro-caribenhos e culminaram no

surgimento do rap. Ou seja, analisar-se-d0 0s processos de hibridacdo cultural presentes nesses
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Inicialmente utilizado pelas ciéncias bioldgicas como forma de designar o cruzamento
entre diferentes espécies de plantas ou animais ndo humanos, o termo hibridismo foi adotado
pelas ciéncias sociais, ainda no final do século XIX, e utilizado nos estudos sobre
mistura/cruzamento entre seres humanos. Durante esse periodo o termo carregou uma conotagéo
negativa, devido ao pensamento de grande parte dos estudiosos da época, que afirmava que o
cruzamento entre espécies ou racgas resultava em plantas e animais (incluindo seres humanos)
inferiores.

Porém, no século XX, a partir da década de 1980, o termo ganha uma conotagédo
diferente, distanciando-se da antiga carga de significado envolta em preconceito, passando a ser
utilizado como categoria de analise para os estudos culturais, expressa no termo “hibridacéo
cultural” ou “hibridizacéo cultural” **. Despindo-se dos antigos preconceitos outrora atrelados ao
termo “hibridismo”, Burke (2003, p.18) aponta visfes positivas e negativas a respeito dos
processos de hibridagéo cultural. Para o autor, um olhar negativo sobre esses processos estaria na
perda de tradicOes regionais e de raizes locais. Enquanto isso, um olhar positivo sobre a
hibridacdo cultural possibilita a visdo dos encontros entre diferentes culturas como inovadores e
criativos.

A hibridacdo, que antes era vista pelas ciéncias biol6gicas como um “estado”, passa a
ser vista pelas ciéncias humanas como um “processo”. Tem-se entdo que o foco da analise ndo
esta na hibridez, mas, sim, nos processos de hibridacdo™. A anélise dos processos de hibridacéo
cultural permite enxergar ndo somente o que foi hibridado em determinada cultura, mas, também,
as contradicdes e tensdes, aquilo que ndo se deixou hibridar. Dessa forma, Garcia Canclini
relaciona tanto os aspectos culturais espontaneamente hibridados, quanto as possiveis
contradicOes e tensdes existentes nos processos de hibridacdo a intensificacdo da fragmentagéo
identitaria e as identidades multiplas do sujeito pés-moderno.

A énfase na hibridacdo ndo enclausura apenas a pretensdo de estabelecer identidades

“puras” ou “auténticas”. Além disso, pde em evidéncia o risco de delimitar identidades
locais autocontidas ou que tentem afirmar-se como radicalmente opostas a sociedade

1 As duas formas de expresséo, tanto “hibridacdo” quanto “hibridizacdo”, sdo utilizadas com o mesmo significado.

15 Os termos “mesticagem”, “sincretismo” e “crioulizacdo” “[...] continuam a ser utilizados em boa parte da
bibliografia antropoldgica e etno-histérica para especificar formas particulares de hibridacdo mais ou menos
classicas. Mas, como designar as fusdes entre culturas de bairro e midiaticas, entre estilos de consumo de geracGes
diferentes, entre musicas locais e transnacionais, que ocorrem nas fronteiras e nas grandes cidades (ndo somente ali)?
A palavra hibridacdo aparece mais ductil para nomear ndo sé as combinacgdes de elementos étnicos ou religiosos,
mas também a de produtos das tecnologias avangadas e processos sociais modernos ou pos-modernos” (GARCIA
CANCLINI, 2003, p.XXIX).
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nacional ou a globalizagdo. Quando se define uma identidade mediante um processo de
abstracdo de tracgos (lingua, tradigdes, condutas estereotipadas), frequentemente se tende
a desvincular essas praticas da histéria de misturas em que se formaram. Como
consequéncia, é absolutizado um modo de entender a identidade e sdo rejeitadas
maneiras heterodoxas de falar a lingua, fazer misica ou interpretar as tradi¢fes. Acaba-
se, em suma, obturando a possibilidade de modificar a cultura e a politica (GARCIA
CANCLINI, 2003, p.XXIII).

Para Garcia Canclini, a era globalizada e pds-moderna implica um alto grau de
hibridacdo entre as culturas, de maneira que, hoje, o estudo da identidade (parte importante da
presente pesquisa) ndo pode ser fundamentado apenas nas diferengas e caracteristicas de
determinado grupo. E fundamental que se analisem, também, os processos de hibridacdes
ocorridos na cultura de um grupo. Assim, principalmente em tempos pds-modernos, estudos
acerca da identidade cultural devem estar extremamente vinculados aos estudos dos processos de
hibridacéo cultural.

[...] ndo é possivel falar das identidades como se tratasse apenas de um conjunto de
tracos fixos, nem afirma-las como a esséncia de uma etnia ou de uma nagdo. A histdria
dos movimentos identitarios revela uma série de operacdes de selecdo de elementos de

diferentes épocas articulados pelos grupos hegemdnicos em um relato que lhes da
coeréncia, dramaticidade e eloquéncia (GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXIII).

O conceito de hibridacdo cultural aqui abordado como subsidio para analise foi
elucidado por autores como Garcia Canclini (2003) e Burke (2003), e pode ser definido como
“processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (GARCIA CANCLINI,
2003, p.XIX).

Ainda com base em Garcia Canclini (2003, p.21) entende-se que as culturas vistas como
puras, na realidade constituem-se em estruturas com baixo grau de heterogeneidade, mas elas, por
sua vez, também resultam de cruzamentos culturais, ndo podendo, portanto, existir em estado de
pureza. Trata-se de um processo ciclico, ou seja, de tempos em tempos experimentam-se formas
culturais mais homogéneas e depois outras mais heterogéneas. Dessa forma, a concepcéo purista
de cultura defendida tanto por tradicionalistas como por modernistas, os quais, conforme o autor,
imaginaram culturas nacionais e populares “auténticas”, perde sua sustentacdo frente a
complexidade e multiplicidade das relagdes culturais, tornadas sobremaneira evidentes pela
ampliacdo das possibilidades de comunicacéo abertas pelas novas midias, sobretudo ao longo das

ultimas décadas.



35

A compreensdo dos processos de hibridacdo cultural ocorridos no soul e no funk seré de
extrema importancia na identificacdo das matrizes culturais hibridadas no género rap, uma vez
que, durante o processo de constituicdo e génese do rap utilizou-se a fragmentacdo de trechos
musicais do funk (em uma época em que este género sobrepunha-se ao género soul)'®. Ou seja,
pode-se dizer que o rap € um género que contém, literalmente, outro género musical em sua

constituicdo inicial.

1.2.1 O Soul

Ao estudar o soul, remontamos a trajetoria do blues nos Estados Unidos. A origem do
blues*’ (ainda nos dltimos anos do século XIX) é atribuida ao lamento dos escravos nos campos
de trabalho estadunidenses e teve sua evolucdo acelerada ap6s a emancipacgdo. As caracteristicas
provenientes da musica africana podem ser notadas a partir de elementos semelhantes aos hollers
(gritos emitidos por escravos em meio as plantacbes. Com intensidade forte e caréter
comunicativo, por vezes identificavam seus emissores quando estes se encontravam distanciados
no campo), e as worksongs'® (cancdes de trabalho utilizadas pelo grupo de escravos como forma
de conferir estimulo e ritmo ao labor), que podem ser verificados no blues.

Porém, é importante lembrar que o blues, assim como qualquer género musical, é
resultado de processos de hibridacdo, ou seja, ndo é composto por uma Gnica matriz cultural.
Além dos elementos supracitados advindos da cultura africana, o blues também foi fortemente
influenciado pela cultura européia por meio dos spirituals. Segundo Hobsbawm (2011, p. 63),
apesar de se caracterizarem como hinos religiosos afro-americanos, os spirituals herdaram seus
acordes béasicos da harmonia das cancdes religiosas europeias, mais especificamente de hinarios

protestantes como os de Moody e Sankey. Isso se deu devido a forte presenca da religido

16 A forma como se deu este processo sera descrita e estudada no segundo capitulo desta producéo.

7 Segundo Muggiati (1995, p.15-16), a expressao to look blue j4 era utilizada na década de 1950 para designar um
estado de medo, tristeza ou depressdo. A partir de 1616 era comum o uso da expressdo blue devils como forma de
designar espiritos maléficos. J& em 1787, a mesma expressao, blue devils, também passou a significar um estado
emocional depressivo. Em 1822 o termo, j& no plural (blues), era associado a alucinagdes, delirios, tristeza e
depressdo causados pelo consumo de alcool.

8 As worksongs (ou prison songs) também aconteciam nos campos de trabalho dos presidios da regido sul dos
Estados Unidos. Um exemplo destes cantos de trabalho pode ser ouvido no item 01 da playlist “Capitulo 1” do canal
Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertagéo.
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protestante nos Estados Unidos e a veemente intolerancia desta religido aos cultos africanos,

incluindo suas tradi¢cbes musicais.
A maioria dos escravos trazidos para o sul dos Estados Unidos vinha da Africa
Ocidental, sendo que os franceses tinham especial predilecdo pelos escravos do Daomé.
Pouca coisa da organizacdo social dos negros da Africa Ocidental sobreviveu a
sociedade escravocrata, a ndo ser por alguns cultos religiosos, notadamente no vodu no
Haiti e na Louisiana, com sua musica ritual, e essa, como bem nota Marshall Stearns,
sobreviveu melhor sob os donos de escravos catolicos do que sob os protestantes, pois 0s
catélicos, ndo estando muito preocupados com a salvacdo das almas de seus escravos,
toleravam um certo paganismo com toques de cristianismo. Assim, o africanismo nos
Estados Unidos sobreviveu de maneira mais pura na zona de dominio francés. Nas areas
protestantes os cultos africanos tiveram de permanecer underground ou se transmutaram

em mdsica revival (shouting revival music) com influéncias europeias muito maiores
(HOBSBAWM, 2011, p. 59-60).

Segundo Ribeiro (2008, p.72), a ascenséo e o desenvolvimento do blues ocorreram entre
o final do século XIX e o inicio do século XX, como fruto da migracdo da populacéo negra (ja
liberta) que habitava as fazendas do sul para os centros urbanos. Ao chegarem aos pequenos
centros urbanos sulistas, os negros se depararam com organizagdes racistas e encontraram como

obstaculo uma politica extremamente segregacionista.

Com movimentos como a Klu Klux Klan ou os Cavaleiros do Branco Camélia, os negros
comegaram a vivenciar um pesadelo de proporgdes incriveis para 0s nossos padrfes
atuais. Linchamentos, proibicdo do direito ao voto, prisfes ilegais e julgamentos
sumarios, sdo apenas alguns dos elementos presentes em seu cotidiano. Em 1910, a
maior parte dos estados do Sul havia criado mecanismos constitucionais que aboliram
qualquer direito politico aos negros (RIBEIRO, 2008, p. 73).

Os fatores descritos acima levaram 0s negros que se encontravam nas cidades do Sul a
buscar maior respeito e qualidade de vida nas cidades do Norte, cuja cultura e politicas publicas
eram menos segregacionistas. O desejo de migrar para as cidades do norte do pais foi expresso
em diversas cangfes como Northbound Blues (gravada por Maggie Jones, em 1925), Jim Crow
Blues (gravada por Cow Cow Davenport, em 1927), Jim Crow Blues (gravada por Leadbelly, em
1930"), Scottshoro Boys (gravada por Leadbelly, em 1938), Jim Crow Train (gravada por Josh
White, em 1941) e Uncle Sam Says (gravada por Josh White, em 1941). Em grande parte das

letras dessas canges observa-se o uso do termo Jim Crow?’, uma expressdo utilizada pelos norte-

19 Esta msica pode ser ouvida no item 02 da playlist “Capitulo 1” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacéo.

20 A expressdo Jim Crow originou-se a partir de uma famosa performance de misica e danca estreada em 1828 pelo
menestrel e comediante branco Thomas D. Rice. Pintando seu rosto ao estilo blackface, Rice realizava uma caricata e
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americanos para referirem-se ao preconceito, bem como as rigidas leis e comportamentos
segregacionistas instituidos apds a emancipacgdo, principalmente na regido sul dos Estados
Unidos. Trechos das cangdes Jim Crow Blues e Northbound Blues, respectivamente, seguem

como exemplo:

Yes I'm leaving here from this old Jim Crow town

I’'m going up North where they say money grows on trees
I don’t give a doggone if my black soul is free (COW COW DAVENPORT, 1927) %.

Going north child, where | can be free

Going north child, where | can be free

Where there’s no hardships, like in Tennessee
Going where they don’t have Jim Crow laws

Going where they don’t have Jim Crow laws
Don’t have to work there, like in Arkansas (MAGGIE JONES, 1925)%.

Devido ao volumoso fluxo da migracdo de negros do sul para as grandes cidades do
norte, consolidou-se o Urban Blues — género decorrente da urbanizac¢ao do blues, agora adaptado
ao novo contexto. O blues urbano cantado a partir da década de 1940 seguiu uma tendéncia
gradativa de deixar as letras com tematicas sociais para abordar temas relativos a relacionamentos
amorosos. Conforme Ribeiro (2008, p. 78), o discurso tornou-se mais polido, incluindo
expressdes metaféricas de carater discreto, buscando refletir certo grau de respeitabilidade
alcancado pela classe média negra urbana. Memphis e Chicago (esta Ultima amplamente
reconhecida como a cidade do jazz e do blues) foram os grandes centros propagadores dessa
musica.

Se comparado ao blues rural, além das mudancas nas letras e tematicas, o blues urbano
também se diferenciava por meio de uma nova configuracdo musical. O formato solo (com
acompanhamento de guitarra acustica) é abandonado para dar lugar ao conjunto instrumental
geralmente composto por bateria, piano, contrabaixo e duas guitarras — estas Ultimas, aos poucos,

passaram a ser amplificadas eletricamente, tipificando o electric blues (RIBEIRO, 2008, p.78).

debochada séatira sobre a comunidade negra, vestindo-se como o personagem negro Jim Crow, cujo nome
futuramente se tornaria expressao que designa preconceito racial ou costumes e leis segregacionistas.

2! Tradugdo livre: Sim, estou saindo daqui, desta velha cidade racista/Estou indo para o norte onde dizem que
dinheiro cresce em arvore/Ndo me importo se minha alma negra é livre.

22 Traducéo livre: Indo para o Norte, filho, onde eu possa ser livre/ Indo para o Norte, filho, onde eu possa ser livre/
Onde ndo ha sofrimento como em Tennessee/Indo para onde ndo existem leis de Jim Crow/ Indo para onde ndo
existem leis de Jim Crow/La ndo tenho que trabalhar tanto como em Arkansas.
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Paralelamente a trajetéria do blues urbano, voltado as cidades do norte, surgiu uma
vertente voltada ao mercado fonografico de blues ligado & populacdo sulista>. O blues sulista, se
comparado ao urban blues, possuia carater mais vigoroso, eletrificado e dancante. Conhecidas no
mercado como black records e posteriormente chamadas de race records, as gravagdes ao estilo
sulista desenvolveram-se ao longo dos anos com enorme sucesso e foram rebatizadas pela
renomada revista musical Billboard com o nome de Rhythm and Blues. Entre o final da década de
1950 e o inicio dos anos 1960 a associacao do rhythm and blues (musica afro-americana profana
e dancante) a alguns elementos de inspiracdo gospel (musica de louvor protestante afro-
americana, descendente dos spirituals) deu origem a soul music (ou, simplesmente, ao soul).
Enquanto o fendmeno do rock dominava o consumo de mdsica entre os jovens brancos e
economicamente privilegiados, o soul surgiu almejando o resgate de um ritmo autenticamente
negro nos guetos norte-americanos.

Tido como um dos principais precursores do soul (ao lado de Sam Cooke e James
Brown), Ray Charles, segundo Maultsby (2006, p.273), foi um dos primeiros a incorporar, de
forma consistente, diversos elementos da cultura negra gospel ao género rhythm and blues. A
autora lembra que dentre os componentes incorporados destacam-se a harmonia, a organizacdo
ritmica e o estilo vocal do intérprete, ressaltando que nas composicGes de Ray — a exemplo de
“Come Back” (1954) ou “What Would | Do Without You” (1956) — observa-se 0 uso da métrica
12/8, que é executada em estrutura 4/4, configurada em call and response®. A progressdo
harménica é herdada do gospel, bem como o vocal fraseado, suas inflexfes e melismas.

Tais influéncias da musica gospel no género conhecido como rhythm and blues geraram
hibridacbes que evoluiram, na década de 1960, para o surgimento de um novo género musical: o
soul. Segundo Maultsby (2006), o som do soul € caracterizado por um conjunto estético derivado
das tradicbes musicais e da forma de pregacdo realizada nas igrejas frequentadas pela

comunidade negra norte-americana. A autora cita um depoimento em que Cecil Franklin, irméo

2 Ainda nos anos 1920 a industria fonografica atentou para a necessidade de gravacdes que atendessem ao gosto
especifico dos negros do sul, que ndo se identificavam plenamente com a maioria das gravacdes com caracteristicas
urbanizadas das cidades do norte. Assim, a partir de 1925, sdo realizadas as primeiras gravac6es de blues sulistas e,
para tal, as gravadoras garimpavam artistas na prdpria regido (principalmente nas zonas rurais) e produziam registros
que variavam entre as trés principais vertentes estilisticas de blues sulista: o “Blues do Delta do Mississipi”, o “Blues
da Costa Leste” e o “Blues do Texas” (RIBEIRO, 2008). A musica “Canned Heat Blues” (1928), gravada por
Tommy Johnson, é um exemplo de blues sulista registrado pela industria fonogréafica e pode ser ouvida no item 03 da
playlist “Capitulo 1” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.

2 A forma como se d4 a prética improvisatoria do call and response ou call-response sera descrita adiante.
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de Aretha Franklin — uma das maiores vozes da soul music — comenta 0 sentimento de
identidade, irmandade e identificagcdo coletiva que ocorria, de forma semelhante, nas igrejas
frequentadas pelos negros e nas apresentacfes de soul. Esse sentimento de coletividade refletia
imediatamente na dindmica do evento, gerando a relacdo de estimulo/resposta téo tradicional nos
cultos das igrejas e nos shows de soul. O pregador esta para o grupo de fiéis assim como o cantor
de soul esté para sua plateia.

Ouvi-la é como estar na igreja. Ela faz com sua voz exatamente o que um pregador faz
quando ele ora a uma congregacdo. Essa prece golpeia uma corda sensivel na
congregacao e alguém responde de volta com a sua prépria prece, o que significa que eu
sei sobre 0 que vocé estd orando porque eu me sinto da mesma maneira. Entdo vocé tem
algo como uma espécie de fio girando e tocando e amarrando todos juntos em uma
experiéncia compartilhada, assim como os gritos de felicidade na igreja (SANDERS,
1971, p. 126, apud MAULTSBY, 2006, p. 279) %.

A pesquisadora ainda analisa que a entrega performatica de cantores de soul, como é o
caso de Aretha Franklin, emprega uma variedade de dispositivos de improvisacdo, como 0 uso de
inflexbes vocais, variagdes de timbre, repeticdo de palavras e frases, além da emisséo de gritos e
gemidos. Esses mecanismos eram os mesmos utilizados por pregadores negros como forma de
aumentar gradativamente a intensidade e a tensdo emocional da pregacéo.

Conforme Maultsby (2006, p.280), tanto a cultura da Europa Ocidental, quanto as
culturas que dela derivam, possuem um “ideal sonoro homogéneo”. Ao contrario dessa estética, a
musica gospel negra e o soul possuem um “ideal sonoro heterogéneo”, derivado da estética

africana.

Tanto a mdsica gospel negra quanto o soul abrangem muitos estilos vocais. Eles
resultam do tratamento personalizado de timbre, textura e sombreamento feito por
cantores para conseguirem o que o compositor Olly Wilson descreve como o "ideal do
som heterogéneo" — uma estética sonora derivada da Africa que se opde ao "ideal do
som homogéneo", associado a culturas derivadas da Europa Ocidental. O ideal do som
heterogéneo baseia-se no principio de que "existe uma abordagem comum para se fazer
musica [negra] em que uma gama caleidoscdpica de contrastes drasticos da qualidade do
som (timbres) é procurada tanto no vocal quanto no instrumental. A textura base do som
é aquela que contétm uma combinacdo de diversos timbres." Este conceito de cores
contrastantes se distingue da preferéncia pela semelhanca de cores ou do ideal do som
homogéneo (MAULTSBY, 2006, p.280).

% A exemplo das citagdes de Maultsby (2006) e Norfleet (2006), todas as citacdes diretas cujas referéncias séo
publicagdes em lingua inglesa sdo resultado de livre tradugdo para utilizacdo nesta dissertagdo, uma vez que 0s
referidos textos ndo foram oficialmente traduzidos e publicados em portugués.
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A autora desenvolve este raciocinio afirmando que os cantores de soul alcancam o ideal
do som heterogéneo alternando timbres liricos, percussivos e &speros. Alternam também
emissdes lineares e emissdes em vibrato, e tecem gemidos, gritos, grunhidos e berros em meio a
melodia, justapondo texturas vocais e instrumentais. Esses artistas também variam as alturas,
contrastando vozes em diferentes extensdes e utilizando-se de técnicas que permitem o subir e
descer deslizante dessas vozes, incorporando curvas, slides®® e melismas & melodia. O som
heterogéneo também € produzido por instrumentistas, que muitas vezes utilizam seus
instrumentos para imitar os gemidos e grunhidos vocais, alternando e explorando diferentes
formas de embocadura e acrescentando dispositivos com o objetivo de distorcer os sons
tradicionais dos instrumentos (MAULTSBY, 2006, p.280).

Durante as performances de soul music, vocalistas e instrumentistas combinam as
técnicas de improviso supracitadas a uma série de dispositivos ritmicos. Vocalistas realizam uma
espécie de rubato, estendendo a duracdo das notas em momentos de climax, por meio da
repeticdo obstinada de palavras ou frases e também pela adicdo de cadéncias vocais ou
instrumentais.

Apesar de os artistas de soul utilizarem uma enorme gama de recursos que subsidiam
sua pratica improvisatéria, o fundamental e principal recurso a partir do qual se desenvolvem as
improvisacdes na soul music € o call and response ou call-response (chamada e resposta). O uso
de estruturas de chamada-resposta facilita o intercdmbio musical tanto entre vocalista principal e
backing vocals (vocais de apoio), quanto entre vocalistas e instrumentistas. O jogo improvisatorio
de chamada-resposta também pode ser utilizado apenas entre 0s instrumentistas ou entre artistas e
publico, sendo esta Ultima uma das principais estratégias de interacdo com a plateia. Segundo
Maultsby (2006, p.280), as respostas verbais do publico sdo acompanhadas por palmas, fortes
pisadas no chdo, alem de movimentos de cabegca, médos e bragos. As expressdes corporais ndo
aconteciam somente por parte da plateia. Na comunica¢do com seu publico, os artistas de soul
também demonstravam emocédo e envolvimento a partir das expressdes corporais e faciais. O
exposto leva a crer que a soul music € uma mausica essencialmente performatica e improvisatoria

e, além disso, tem a participagdo e interacdo entre masicos e plateia como um de seus

%6 Técnica vocal muito utilizada por cantores de black music em que o vocalista desliza de uma nota a outra. Pode-se
dizer que consiste em um portamento.
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componentes fundamentais e mais caracteristicos. Esses elementos (improvisacdo e interacdo

com o publico) também viriam a ser componentes essenciais do funk e, posteriormente, do rap.
1.2.2 O Funk

Criado pelas bandas de jazz e rhythm and blues e tendo como caracteristica marcante o
groove?’ que coloca em evidéncia o contrabaixo elétrico e a bateria, 0 funk é um género de
musica dancante que emergiu no final da década de 1960. Segundo Maultsby (2006, p. 293)
“entre o final dos anos 1960 e o inicio dos anos 1970, o soul e os estilos iniciais de funk se
sobrepuseram como um Unico género musical”. O argumento para tal afirmacdo vem do fato de
que o funk herdou elementos de uma gama de géneros musicais, incluindo o estilo dos arranjos de
metais e padrdes de bateria do rhythm and blues, instrumentacdo percussiva de origem latina
(geralmente um par de congas), solos instrumentais sob influéncia jazzistica, timbres e solos de
guitarra inspirados no rock, além de ritmos derivados da musica gospel e estilistica vocal advinda
da soul music. Assim, a estética musical extremamente hibrida inicialmente desafiou a
classificacdo ou categorizacao do funk, levando as primeiras bandas de funk a serem denominadas
como “grupos de soul”, “bandas de dan¢a” ou “rock negro” (MAULTSBY, 2006, p.293).

No inicio dos anos 1970, o termo funky passou a ser associado a diferentes estilos de
rhythm and blues e de soul, que, mais tarde, ficaram conhecidos como funk?®. Maultsby (2008, p.
295) definiu o funk como uma forma urbana de musica dancante fundada a partir dos valores, da
cultura e da estética da classe trabalhadora afro-americana. A estreita relacdo entre esse género
musical e a classe trabalhadora negra também pode ser analisada a partir do contexto socio-
historico da epoca. A autora segue afirmando que o surgimento do funk na sociedade norte-
americana ocorreu em um momento de transi¢do entre a era de segregacéo racial oficializada e a

era que aparentava maior igualdade de direitos, que teve seu inicio na década de 1970. O clima

" Termo popularizado no meio musical que designa a “levada” ritmica resultante da jungdo entre bateria e
contrabaixo.

%8 A palavra lufunki (de origem centro-africana) — traduzida como “odor de bad boy” — é tida como a provavel
origem do termo funk. O funk tem sido definido de vérias formas, como “com os pés no chido”, “na realidade/sério”,
“em contato com a esséncia do ser humano” ou “um ofensivo ou desagradavel cheiro ou coisa”. O termo também
pode ser usado de forma alternativa para significar algo “atrativo ou bonito”. Inicialmente interpretado como um
palavrao, a palavra funk se tornou parte do vernaculo afro-americano, descrevendo um sentimento, uma atitude, uma
filosofia e comportamento, bem como um estilo cultural e um género musical. O termo funky foi utilizado em um
contexto musical, primeiramente, na década de 1950, como forma de descrever uma vertente estilistica do jazz,
conhecida como hard-bop (MAULTSBY, 2006, p. 294).
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otimista estabelecido na comunidade negra foi traduzido a partir da expressdo da sonoridade
animada do funk®® (2008, p.293).

Assim como o soul, o funk tambeém se desenvolveu sob o ideal Black Power. A uni&o e o
orgulho negros passaram a ser cantados como forma de elevar a autoestima da populacdo
afrodescendente. Porém, Maultsby ressalta que musicalmente o funk se diferenciava da soul
music por ndo dar relevancia as progressdes harmonicas tdo caracteristicas do soul, dando
destagque ao ritmo extremamente incisivo da bateria. O elemento ritmico era tdo importante que,
em muitos casos, como na banda “The J.B.’s” (que acompanhava o cantor James Brown), o
conjunto musical se apresentava com duas baterias ao palco.

James Brown é tido como o pai ou criador do funk, pois, ao introduzir novos conceitos
ritmicos no rhythm and blues e no soul, estabeleceu as bases para o funk. Para Maultsby (20086,
p.296), essa mudanca conceitual ocorreu de forma gradual e teve inicio com a ado¢éo de padrbes
ritmicos derivados da marcha do Mardi Gras Indians, ouvida durante as celebra¢gdes do Mardi
Gras®® em Nova Orleans. O padréo ritmico também ficou conhecido como street beat (batida de
rua) e foi assim descrito pela pesquisadora:

[...] Esse ritmo consiste em padrdes de sincope na décima-sexta figura tocada de maneira
linear na bateria. Na faixa de James Brown “I’ve Got Money” (1962), o baterista
Clayton Fillyau introduziu a street beat como uma substituta para o compasso ternario
do shuffle beat, que, por sua vez, era associado ao boogie-woogie, swing, e ao rhythm
and blues tradicional. Diferentemente do compasso 12/8 e do compasso ternario do

shuffle, a subdivisdo das batidas em compasso 4/4 permitiu niveis maiores de sincope e
interacdo ritmica entre masicos (MAULTSBY, 2006, p.296-297).

Assim, a street beat de Nova Orleans possibilitou um ritmo mais sincopado e dancgante e
tornou-se o fundamento do groove de funk popularizado por James Brown. Além das mudancas

ritmicas difundidas por Brown, juntaram-se a esse conceito musical emergente as inovacoes

# As politicas de acdo afirmativa dos anos 1970 aumentaram as expectativas por igualdade racial entre os afro-
americanos. Entretanto, nos anos seguintes, o aspecto financeiro piorou para grande parte da populacdo negra,
levando a deterioracdo das condicfes sociais. O espirito de esperanca que antes tomava a comunidade afro-
americana foi lentamente mudando devido a ndo realizacdo das expectativas e refletiu-se nas letras das musicas
gravadas pelos grupos de funk da época. Além das canc¢Bes contendo manifestagdes relacionadas ao movimento pelos
Direitos Civis e explicitas criticas sociais (como € o caso das musicas de Sly Stone), o funk também se caracterizou
pela composicdo de letras festivas. Em resposta ao espirito de desilusdo que se abateu sobre a comunidade negra,
musicos passaram a compor letras de funk que pudessem encorajar afro-americanos a dangar e festejar
(MAULTSBY, 2006, p.293/294).

% Existente desde o século XVII, o Mardi Gras é uma festa carnavalesca de Nova Orleans, nos Estados Unidos.
Originada a partir da influéncia da colonizacdo francesa em Louisiana, a festa conta com bandas locais que tocam
pelas ruas e é considerada como um dos mais famosos carnavais do mundo.
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timbristicas realizadas pelo grupo “Sly and the Family Stone®”. O grupo tornou-se famoso ao
introduzir diferentes timbres no baixo elétrico e distor¢Ges de guitarra inspiradas no rock. O
contrabaixista do grupo, Larry Graham, estabeleceu uma nova forma de tocar contrabaixo
elétrico, produzindo um conceito inovador ao evidenciar os aspectos ritmicos, tocando as cordas
do baixo de forma percussiva. Ao puxar e dar leves tapas nas cordas, Larry fez do contrabaixo
um instrumento percussivo e fixou padrbes de toque e timbre que se tornaram caracteristicos do
género funk, definindo também uma referéncia estética para varios géneros da mdasica afro-
americana contemporanea (MAULTSBY, 2006, p.297).

Ao analisar a complexa gama de elementos musicais hibridados na constituicdo dos
géneros soul e funk (recordando que entre o final da década de 1960 e o inicio dos anos 1970
estes géneros se sobrepuseram), € possivel constatar que as mais evidentes caracteristicas da
musica africana herdadas pelo soul sdo a complexidade ritmica e a polifonia vocal. Sobre a
heranca relativa as escalas musicais, Hobsbawm (2011, p. 60) informa que ha controvérsias. Isso
porque a escala musical pentatdnica menor, caracteristica do blues (e herdada por outros géneros
da black music), € muito presente na musica africana, mas também pode ser encontrada em
géneros da musica popular europeia e em muitas outras culturas. Assim, o autor informa que
“discorda-se a respeito da ‘tonalidade blue’ da mdsica negra norte-americana, que ndo parece vir
da musica da Africa Ocidental. Ela tem sido explicada como a ‘africanizacdo’ de escalas
europeias” (HOBSBAWM, 2011, p. 60).

Ainda segundo Hobsbawm (2011, p. 60), as contribui¢cbes mais significativas da cultura
africana para o blues (e, consequentemente, para o soul, o funk e grande parte da black music),
foram o carater improvisatorio e o padrdo de “chamada-resposta”. Tanto o soul quanto o funk,
em meio & natureza improvisatoria, utilizam-se da técnica de “chamada-resposta®”. Tal
caracteristica é, possivelmente, um vestigio da cultura africana, cujo povo ao formar grupos e
emitir sons em coletividade fazia uso da referida técnica com frequéncia. Ocorre que a técnica de
“chamada-resposta” (em que uma voz solo emite um som que em seguida é repetido pelo coro)
ndo € exclusiva da musica africana, mas configura-se como pratica encontrada em diversas

culturas, independentemente do estabelecimento de contato ou influéncias entre os grupos. Um

31 O trabalho desse grupo pode ser conferido no item 04 da playlist “Capitulo 1” do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.

%2 A utilizacdo desse recurso pode ser verificada na musica “Say It Loud” (1968), interpretada por James Brown e
disponivel para audi¢do no item 05 da playlist “Capitulo 1” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no DVD
anexo a esta dissertagéo.
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dos principais exemplos da utilizagdo da “chamada-resposta” fora da cultura africana acontece no
ocidente cristdo, em que essa mesma técnica, ai denominada “canto responsorial”, é utilizada em
oficios religiosos desde a Idade Média. Sendo assim, existe a possibilidade do call-response
presente no soul, no funk e em muitos outros géneros de black music constituir-se em heranca
africana, como também em heranga da colonizacéo europeia nos Estados Unidos ou ainda (e mais
provavel) uma confluéncia entre essas culturas.

No que se refere a instrumentacdo, os conjuntos de soul e de funk refletem a hibridagéo
entre a cultura europeia e a cultura norte-americana. A influéncia instrumental de matriz africana
pode ser encontrada na percussdo dos conjuntos de funk, que utilizavam, principalmente, as
congas (instrumentos afro-latinos extremamente difundidos em Cuba e similares aos atabaques).

Outro fator a ser destacado é o padrdo estético vocal utilizado no soul e no funk. A
influéncia dos ja mencionados hollers, de origem africana, é a explicacdo mais consistente para o
emprego frequente de gritos e grunhidos emitidos energicamente pelos cantores de soul e de funk.
No campo, os hollers eram utilizados como forma de chamado, interacdo ou comunicagdo. Esta
funcdo é a mesma encontrada nos gritos emitidos pelos vocalistas de soul ou funk, que objetivam
uma espécie de chamada e interacdo com a plateia.

O processo de investigacdo e identificagdo dos elementos musicais advindos de
diferentes matrizes (europeia, norte-americana, afro-latina e africana — especificamente da Africa
Subsaariana) é convergente com a ideia expressa por Garcia Canclini (2003) de que ndo existe
cultura em estado de pureza. Assim, géneros musicais sdo produtos dos processos de hibridacédo
cultural pelos quais passaram, podendo-se encontrar géneros musicais com maior ou menor grau
de heterogeneidade. O estudo das matrizes culturais presentes nos elementos musicais do soul e
do funk demonstra a expressiva quantidade de processos de hibridacdo ocorridos na constituigdo
destes géneros, resultando em um alto grau de heterogeneidade. A investigacdo realizada em
torno desses processos auxiliara, a seguir, na compreensdo das matrizes culturais imbricadas no

rap.
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2 O RAP: MATRIZES E ELEMENTOS DO GENERO

O surgimento do rap, assim como qualquer fenémeno, ocorre na esteira de uma série de
fatores, de forma que sua compreensdo sO é possivel quando se apreende a totalidade do
desenrolar de seu processo histdrico e sociocultural. Até onde foi possivel verificar, as ideias
musicais que deram origem ao rap surgiram ainda no inicio da década de 1970, como resultado
de todo o contexto e realidade vividos nos guetos nova-iorquinos da época.

A génese do rap so foi possivel devido as hibridacGes entre as culturas afro-americana e
latina, que se deram a partir do contato entre os negros habitantes dos guetos e os imigrantes
latinos, em sua maioria vindos das ilhas caribenhas. A partir do final da década de 1960, a
imigracdo de latinos para os Estados Unidos se intensificou. Em busca de oportunidades e
melhores condicBes de vida, imigrantes vindos de paises como Jamaica, México, Porto Rico e
Republica Dominicana passaram a sofrer com processos discriminatorios e de segregacéo racial,
ndo s6 por seus tragos de origem hispanica e suas peles de cor morena, mas, principalmente, por
sua cultura e sua situacédo de ilegalidade no pais.

Enquanto a segregacdo dos negros originou 0s guetos afro-americanos, a segregacao dos
imigrantes latinos deu origem a formacdo dos chamados “bairros latinos” ou “bairros
hispanicos”. Geralmente situados entre os guetos e a cidade branca, os bairros latinos muitas
vezes serviam como forma de reduzir o contato direto entre a comunidade negra e a comunidade
branca (SILVA, 2010, p.25). Assim, afro-americanos e imigrantes latinos conviviam lado a lado,
de forma muito proxima e, em muitos casos, os latinos acabavam fixando residéncia dentro dos
guetos negros. Esse posicionamento geografico proporcionou o contato privilegiado entre afro-
americanos e latinos, resultando em ricos processos de hibridacdo cultural, que, por sua vez,
foram determinantes para o surgimento do rap.

A respeito da relacdo entre geografia e processos de hibridacdo, Burke (2003, p.69)
afirma: “como culturas inteiras, ha locais especificos que sdao particularmente favoraveis a troca
cultural, especialmente nas metropoles e fronteiras”. De forma semelhante, Garcia Canclini
destaca as grandes cidades com seus habitantes vindos das mais diversas nagdes e culturas
(citando Nova lorque entre os exemplos) como entidades sociais que auspiciam, favorecem e

também condicionam os processos de hibridacdo cultural de forma muito especifica:
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Destaco as fronteiras entre paises e as grandes cidades como contextos que condicionam
os formatos, os estilos e as contradigdes especificos da hibridagdo. As fronteiras rigidas
estabelecidas pelos Estados modernos se tornaram porosas. Poucas culturas podem ser
agora descritas como unidades estaveis, com limites precisos baseados na ocupacdo de
um territdrio delimitado. Mas essa multiplicacdo de oportunidades para hibridar-se ndo
implica indeterminacdo, nem liberdade irrestrita. A hibridacdo ocorre em condicdes
historicas e sociais especificas, em meio a sistemas de producgdo e consumo que as vezes
operam como coacdes, segundo se estima na vida de muitos migrantes. Outra das
entidades sociais que auspiciam, mas também condicionam a hibridacéo sdo as cidades.
As megaldpoles multilingues e multiculturais, por exemplo, Londres, Berlim, Nova
York, Los Angeles, Buenos Aires, Sado Paulo, México e Hong Kong, sdo estudadas como
centros em que a hibridacdo fomenta maiores conflitos e maior criatividade cultural
(GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXIX-XXX).

Além de ressaltar as megalépoles como entidades que favorecem 0s processos de
hibridacdo, o autor ainda discorre, especificamente, a respeito dos fendmenos -culturais
ocasionados pela migracdo América Latina-Estados Unidos, justamente a que mais nos interessa
nas analises dos processos de hibridacdo e dos elementos culturais imbricados na génese e
estruturacdo do rap. Sobre o0s ricos encontros culturais promovidos pela corrente migratdria entre
paises latinos e Estados Unidos, Garcia Canclini admite sua inclinacdo a subclassificar essas

formas especificas de hibridacao cultural com o nome de “fusdo interamericana®”.

Sob o nome de fusdo interamericana incluo o conjunto de processos de “norte-
americanizagdo” dos paises latino-americanos e “latinizacdo” dos Estados Unidos.
Inclino-me a chamar fusbes a essas hibridagdes, jA que esta palavra, usada
preferencialmente em miusica, emblematiza o papel proeminente dos acordos entre
industrias fonograficas transnacionais, o lugar de Miami como “capital da cultura latino-
americana” (Yudice, 1999) e a interacdo das Américas no consumo intercultural
(GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXXII).

A “fusdo interamericana” ocorrida entre a cultura jamaicana e a cultura estadunidense
sera o foco deste capitulo. O ambiente privilegiado proporcionado pela proximidade geogréafica
entre guetos afro-americanos e bairros latinos coloca-se como principal fator responsavel pelos
processos de hibridacdes culturais ou “fusdes interamericanas” que culminaram no surgimento do

rap como género musical.

3 A respeito da utilizagio do termo “fusio” como maneira de designar os processos de hibridag&o cultural, Burke
(2003, p.50) ressalta a forma como a palavra foi empregada por Karl von Martiria (1844) e por Gilberto Freyre
(1933), atentando para o fato de que o emprego do termo fusdo pode sugerir a ideia equivocada de que 0S processos
de hibridacdo ocorrem de forma harmoniosa, fazendo com que as tensdes e contradi¢fes ndo sejam contempladas na
analise.
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2.1 O SURGIMENTO DO RAP COMO GENERO MUSICAL

Em meio ao contexto citado, uma figura emerge promovendo acdes que seriam
extremamente importantes para o surgimento do rap. Em 1967, o jamaicano Clive Campbell sai
de sua terra natal, tornando-se mais um imigrante caribenho nos Estados Unidos, instalando-se no
gueto do Bronx. Clive Campbell, que mais tarde seria mundialmente conhecido como Kool Herc,
levou para os Estados Unidos uma aparelhagem conhecida como sound system (sistema de som).

Criados no final dos anos 1950 e difundidos nos anos 1960 nas grandes cidades
jamaicanas, os sound systems eram utilizados na rua ou em grandes festas abertas como forma de
divulgacdo dos reggaes lancados. A aparelhagem soOnica era composta por dois toca-discos
(também conhecidos popularmente como pick up’s), dois potentes amplificadores (com reforco
especifico para as frequéncias graves), um microfone e um mixer (aparelho no qual os toca-discos
séo conectados e que permite a alternancia entre a execucgdo do som do toca-discos da direita e da
esquerda, por meio do controle de volumes). Muitas vezes esses equipamentos eram montados
em um pequeno caminhdo, dando mobilidade ao sistema sonoro. Assim, a figura responsavel por
operar 0 equipamento de sound system era chamada de mobile disc jockey (disc joquei mével) ou,
em sua forma abreviada, DJ*. Sir Coxsone, Duke Reid’s Trojan, Dodd’s Downbeat e King
Edward’s Giant foram importantes nomes no que se refere a cultura dos sund systems na Jamaica

(ver figura 3).

% 0 termo disc jockey surgiu na década de 1930 e foi utilizado pelo locutor e jornalista americano Walter Winchell
para referir-se ao famoso locutor de radio Martin Block. O termo é uma combinacgdo da palavra disc (que se refere
aos discos gravados) e da palavra jockey (que faz referéncia ao ato de manipular/operar o aparelho) e logo foi
abreviado como “DJ”. Ja nos anos 1950 o termo era amplamente utilizado para designar a todos aqueles que atuavam
nas radios nas funcdes de selecionar o repert6rio e colocar os discos para tocar nos aparelhos. Assim, com o
surgimento dos sistemas de som madveis na Jamaica, a figura que atuava na manipulacdo dos equipamentos foi
chamada de mobile disc jockey ou mobile DJ. O termo, em sua forma abreviada (DJ), foi amplamente difundido a
partir do surgimento do rap e também adotado como um dos elementos do movimento hip-hop. Atualmente a
denominacdo é utilizada para designar ndo somente aqueles que atuam como musicos de rap, mas, também, de
muitos estilos de género da musica eletronica, a exemplo do techno, house e do trance.
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Duke Rerd

Figura 3 — Duke Reid e seu equipamento de sound system conhecido como Duke Reid’s Trojan.
Fonte: retirada da internet: www.reggae.es em 18 de dezembro de 2014.

Na Jamaica, 0s sound systems eram utilizados para a realizagdo do toast. Muito popular
durante as décadas de 1960 e 1970, principalmente na capital Kingston, o toast consiste em uma
pratica musical improvisatdria em que se utilizam os toca-discos para a reproducdo sonora dos
reggaes (extremamente populares na época), realizando mixagens artesanais (unindo,
sequencialmente, uma musica a outra de forma ininterrupta) que serviam como base sonora para
a entoagdo de versos improvisados ao microfone. A figura que declamava os versos ficou
conhecida como toaster e realizava a improvisacdo a partir de temas como politica, violéncia,
espiritualidade, consumo de maconha, entre outros.

Uma vez que as bases sonoras para 0 toaster eram 0s reggaes contidos nos discos de
vinil e que a pratica do toast estava cada vez mais popular e difundida entre os jamaicanos, 0S
artistas passaram a gravar versdes instrumentais das cangdes mais populares. Estas versdes
ficaram conhecidas como dubs e eram gravadas no “lado B” dos discos, enquanto a versdo
original e completa da musica (a qual incluia a voz) era gravada no “lado A”. Segundo Norfleet
(2006, p. 354), uma das figuras mais importantes no que se refere a essa préatica foi o toaster

U.Roy, um dos primeiros a gravar discos no estilo dub. Assim, as versdes dub tornaram-se ideais
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para a realizacdo do toast, uma vez que possibilitavam a utilizacdo das muasicas mais populares da
época como base sonora, sem que 0s vocais das musicas gravadas interferissem na declamacédo
improvisada.

Quando, ao final da década de 1960, o jamaicano Kool Herc levou a aparelhagem de
sound system para Nova lorque, consequentemente passou a difundir a pratica improvisatoria do
toast pelo Bronx. A lingua inglesa foi um facilitador tanto no processo de interagdo dos
imigrantes jamaicanos com os habitantes dos guetos, quanto na difusdo do toast pelo gueto, uma
vez que o inglés também é a lingua oficial da Jamaica®.

Com o advento das festas dancantes ao som da soul music, os mobile disc jockeys (DJ’s)
jamaicanos residentes nos Estados Unidos passaram a utilizar seus sound systems para
fornecerem musica a esses eventos sociais. Nos guetos nova-iorquinos, diferentemente das festas
jamaicanas (nas quais os mobiles DJ’s utilizavam seus equipamentos para mixarem reggaes),
DJ’s realizavam mixagens artesanais a partir de discos de soul e, pouco tempo depois, logo no
inicio da década de 1970, passaram também a mixar gravacoes de funk.

A utilizacdo do equipamento de som jamaicano adaptado ao contexto norte-americano
pode ser considerada como uma “estratégia de reconversdo”. O conceito de “reconversdo”,
segundo Garcia Canclini, indica a utilizagdo produtiva de recursos, praticas ou saberes anteriores
em novos contextos. A estratégia de reconversdo é utilizada durante os processos de hibridacao
cultural, reinserindo praticas preexistentes e adaptando-as a novas condi¢fes, gerando novas
praticas e novas estruturas.

[...] Também sdo encontradas estratégias de reconversdo econémica e simbolica em
setores populares: 0s migrantes camponeses que adaptam seus saberes para trabalhar e
consumir na cidade ou que vinculam seu artesanato a usos modernos para interessar
compradores urbanos; os operarios que reformulam sua cultura de trabalho ante as novas
tecnologias produtivas; os movimentos indigenas que reinserem suas demandas na

politica transnacional ou em um discurso ecoldgico e aprendem a comunica-las por
radio, televiséo e internet (GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXII).

A partir dos exemplos de reconversdo supracitados, supOe-se que os mobiles DJ’s
jamaicanos que migraram para Nova lorque com seus equipamentos adaptaram o uso de seus

sound systems, substituindo as gravacdes de reggae por gravacdes de soul e de funk, de maneira a

% Apesar de a ilha (nomeada, na época, como Santiago) ter sido inicialmente ocupada pelos espanhéis, em 1655
passou a ser dominio Inglés, com o nome de Jamaica. Assim, o pais, que foi declarado independente do Reino Unido
em 1962, tem a lingua inglesa como idioma oficial até os dias atuais.
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aumentar o valor simbdlico de sua atividade, uma vez que, no novo ambiente e contexto (guetos
nova-iorquinos), eram o soul e o funk os géneros mais populares, mais requisitados e, portanto,
mais valorizados por aquela comunidade.

O funk, como género musical que coloca o ritmo em absoluta evidéncia, reservava,
(quase sempre) na gravacao de suas faixas em vinil, um espaco para o trecho instrumental de solo
de bateria, que costumava animar a todos na pista de danca. Engquanto tocava nos eventos
dancantes com seu sound system, o DJ conhecido como Grandmaster Flash percebeu que era
possivel isolar um pequeno trecho do solo de bateria (geralmente dois compassos de quatro
tempos). A ideia era utilizar o trecho instrumental, conhecido como break e repeti-lo
seguidamente, quantas vezes se desejasse, em uma forma ciclica que se consagrou no meio
fonografico como loop®®. Isso foi possivel devido & técnica criada que, fazendo uso de um recurso
minimalista, conseguiu prolongar esses fragmentos ritmicos, originalmente muito curtos, ao
manipular simultaneamente dois discos idénticos. A técnica, que ficou conhecida como back to
back ou quick-mix theory, era realizada utilizando-se dois pratos de toca-discos, marcando nos
discos o ponto exato do trecho de musica a ser reproduzido e alternando a reprodu¢do do mesmo
trecho entre os dois vinis, de maneira que se pudesse repetir o fragmento ritmico inimeras vezes.
Estava criada a breakbeat, cujo nome deriva do momento de break da bateria que a originou.
Adiante, a breakbeat viria a ser a base ritmica para a declamacao de versos no rap.

Sendo a breakbeat concebida a partir de fragmentos de gravacdes de soul / funk, pode-se
concluir que o rap é um género que contém, em sua constituicdo inicial, fragmentos de outro
género musical. Ou ainda, em outras palavras, pode-se dizer que no processo de criacdo da
breakbeat ocorreu uma fragmentacéo do género soul / funk e que, em seguida, esses fragmentos
foram utilizados de forma ressignificada na criacdo de outro género musical.

A breakbeat atraiu inimeros jovens para a pista de dan¢a e permitiu aos DJ’s da época
uma espécie de adaptacdo do toast jamaicano ao contexto do gueto nova-iorquino. Assim, ndo so6
Grandmaster Flash ou Kool Herc, mas também outros DJ’s do Bronx passaram a manipular

trechos do solo de bateria das gravacdes de soul / funk de maneira que pudessem estimular o

% 0O conceito de loop, muito utilizado no rap e em variacdes estilisticas da msica eletronica, consiste na repeticdo
continua/ciclica de um sample (amostra), ou seja, de um trecho/fragmento musical. A ideia pode ser comparada ao
conceito de ostinato, ndo s6 como referéncia a repetigdo de um padrdo musical por muitas vezes sucessivas, como
também pela fungdo frequentemente relacionada ao estabelecimento de uma espécie de “base sonora” sobre a qual
irdo se desenvolver as ideias e discursos musicais de destaque.
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publico dancante e também recitar versos sobre a breakbeat, pratica que resultou no surgimento
do rhythm and poetry (ritmo e poesia), género musical que ficou conhecido como rap®.

2.2 “CANTO FALADO”, “RITMO” E “MATRIZES AFRICANAS”

O estilo de canto falado ou recitativo caracteristico do rap também pode ser encontrado
em diversas praticas culturais ou géneros musicais ao redor do mundo. Se para Gilroy (2001) o
rap é uma consequéncia da didspora africana durante o periodo escravocrata, outros autores vao
além, relacionando a forte tradicio oral da Africa Subsaariana ao protagonismo do ritmo em sua
cultura. Kubik (1970) apud Silva (1998, p.184) comenta a relagéo entre ritmo e oralidade
presente na transmissdo de mensagens ou memorizacdo de padrdes ritmicos e a coloca como uma
caracteristica peculiar da tradicdo afro. Silva (1998, p.180) afirma ainda que, “como base da
musica de origem africana, o ritmo e a poética surgem articulados a tradigdo oral, sintese de duas
tradi¢cdes centrais na cultura de origem afro”. Assim, 0 autor constata que a oralidade, no caso
especifico da cultura africana, resulta da sintese dos elementos ritmico e poético.

Para Gilroy (2001), a diaspora negra disseminou a pratica do canto falado pelas diversas
terras em que desembarcaram escravos africanos e tal fato seria a consequéncia de uma cultura
africana constituida, predominantemente, a partir da transmissdo oral. A perpetuacdo da forte
tradicdo oral nos paises da América seria, ainda, uma forma de resisténcia cultural das
comunidades negras a partir da reelaboracdo do protagonismo ritmico, que teve sua manifestacdo
por meio de instrumentos percussivos proibida ou censurada durante o periodo escravocrata. A
énfase na tradicdo oral como forma de suprir a instrumentagao percussiva ausente consiste em
mais um exemplo de “estratégia de reconversdo”, conceito elaborado por Garcia Canclini (2003)
e ja mencionado anteriormente, como termo analitico que se refere & adaptacdo de praticas ou

conceitos preexistentes as novas condi¢fes postas.

Mesmo apds a diaspora escravocrata a masica afro no ultramar manteve-se referenciada
naquilo que lhe é central, isto €, o ritmo. As diferentes comunidades negras que se
constituiram na América ocuparam-se da reelaboracdo da sensibilidade ritmica mesmo
quando as condi¢des politicas ou naturais impediram a reprodugdo dos instrumentos

37 Apesar de a abreviagdo da expressdo rhythm and poetry ser a explicagdo mais difundida para o surgimento do
termo rap, existe ainda outra possibilidade de investigagdo etimologica adotada por alguns autores, a exemplo de
Norfleet (2006, p.355), que relata que nos Estados Unidos, nos anos 1960 e 1970, o termo rapping se referia a arte de
engajamento verbal destinado a impressionar ou persuadir o ouvinte.
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como, por exemplo, o kora e a marimba, ou quando a dominagdo censurava 0 uso dos
instrumentos percussivos (SILVA, 1998, p.181).

Na sequéncia de seu raciocinio, Silva (1998) ainda aponta que o reconhecimento do
protagonismo ritmico ndo implica a negacdo da melodia ou da harmonia. Tampouco a
constatacdo do ritmo como elemento em evidéncia na musica africana faz com que esta seja
menos complexa ou inferior a musica consagrada como ocidental, que, por sua vez, tem como um
de seus pilares fundamentais o sistema tonal e sua complexidade melodica e harménica.

Na verdade ao se afirmar a maior sensibilidade da musica africana em relagdo ao ritmo,
ndo se estd negando as formas especificas como a melodia e a harmonia que nela se
constituem. Se do ponto de vista ocidental a construcdo do sistema tonal, dentro do qual
a musica se desenvolveu, pode ser tomada como um processo complexo de organizacao
e fixacdo de regras de consonancia, a maior sensibilidade ritmica na musica africana
implicou também o desenvolvimento de padrdes extremamente elaborados e complexos,
igualmente de dificil execucdo. Em vez de pensarmos a musica ocidental e africana de

forma hierarquizada, elas podem ser melhor compreendidas se interpretadas engquanto
sistemas diferenciados orientadores da pratica musical (SILVA, 1998, p.180).

E possivel encontrar muitos exemplos da pratica do canto falado ou recitado em paises
que passaram por um processo de colonizacdo fundamentado no modo de producdo escravagista.
Pode-se citar, além do rap dos Estados Unidos, o ragga muffin®® na Jamaica e, no Brasil, formas
de repente nordestino como, por exemplo, a embolada®. O canto falado também é encontrado na
cultura europeia — sob a provével influéncia dos tragicos gregos —, a exemplo do “terceiro tom**”

utilizado durante o ato declamado no momento da homilia no catolicismo de rito tridentino. A

%8 Shabba Ranks é um dos principais nomes do ragga muffin (ou simplesmente ragga). Uma de suas composicées
iconicas, “Roots and Culture” (1990), pode ser ouvida no item 01 da playlist “Capitulo 2” do canal Pesquisa RAP
GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacdo. A semelhanca com o estilo recitado do rap e a matriz
cultural jamaicana em comum fazem com que muitos grupos de rap sejam influenciados pelo ragga muffin em suas
composicgdes, como € o caso do grupo Testemunha Ocular, de Goiania.

% “Canto, improvisado ou ndo, comum as praias ¢ sertdo do Brasil. A caracteristica, além da sextilha, é o refrdo
tipico. Quando dangada diz-se coco de embolada” (CASCUDO, 2000, p. 367). O documentario “Nordeste: Cordel,
Repente, Cangdo” (1975) é um dos principais registros acerca dessa pratica. A embolada registrada em um trecho
deste documentério pode ser ouvida no item 03 da playlist “Capitulo 2” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube
ou no DVD anexo a esta dissertagéo.

0 «“Terceiro tom era o tom da entoacdo do discurso — era 0 acompanhamento indispensavel da chamada ‘prédica
grande’, a qual ndo era um sermdo comum, mas um tipo de declamagdo que em determinados momentos assumia o
tom melddico de uma cantilena: um movimento oscilante da voz, ora desenvolvido sobre uma Unica nota, ora
retornando a entoacdo falada. O terceiro tom era, de fato, 0 acompanhamento obrigat6rio da famosa exibicdo do
cranio durante homilias, se prestando com perfeicdo, segundo autores da época, a essa encenacdo macabra. Tal
pratica, com raizes na tradicdo religiosa hebreia e mesmo nos tragicos gregos, se manifesta na Igreja primitiva em
canticos para recitagdo de oragdes e leituras da Biblia, se colocando na fronteira entre a fala e o canto. Consistia de
uma Unica nota recitativa na qual cada verso do texto € rapidamente cantado, sendo denominada como tenor.
Ocasionalmente poderia ser introduzida a nota vizinha superior ou inferior para acentuar uma passagem ou palavra
importante” (SOUZA, 2008, p.49).
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declamacéo situada entre a fala e o canto também aparece em momemtos como o Prélogo da
tragédia lirica francesa do século XV11*1. J& no século XX, na técnica do sprechgesang®, o canto
falado é emblematico. Assim, € possivel supor que o canto falado, apesar de uma pratica
extremamente importante para a cultura africana, seja, na verdade, uma pratica presente nas mais
diversas culturas, sem que, necessariamente, resulte de um contato ou influéncia entre uma
cultura e outra, configurando-se, assim, como uma constante antropolégica.

Mesmo constatando-se a imprescindivel influéncia do toast jamaicano na formacéo do
embrido que viria a se tornar o género rap, segundo Norfleet (2006, p.355) a comunidade de
nativos afro-americanos de Nova lorque ja possuia uma cultura verbal forte e vibrante. A autora
afirma que os afro-americanos nativos dos Estados Unidos também praticavam o toast & sua
maneira, antes mesmo de aderirem as influéncias caribenhas. Assim, ambas as tradi¢Ges, a do
toast jamaicano e também a do toast estadunidense, forneceram importantes componentes para a
emergente cultura do rap.

Conforme Norfleet (2006, p.355), apesar de assemelhar-se ao toast jamaicano, o toast ja
praticado pela comunidade afro-americana nos guetos nova-iorquinos diferia do seu equivalente
caribenho, principalmente por ser uma pratica “essencialmente ndo musical”. A pratica
constituia-se, basicamente, pela recitacdo de ‘“histérias memorizadas, longas e rimadas, que
celebravam os feitos de personagens heroicos de sua cultura, a exemplo das figuras folcloricas
Staggolee e Signifying Monkey”. Essas narrativas verbais eram transmitidas oralmente de
geracdo para geracao e tornaram-se populares, praticadas como uma espécie de canto recitativo
extremamente ritmico em que raramente surgiam linhas melddicas com alturas definidas.

E importante, porém, levantar um questionamento a respeito da afirmacéo de Norfleet
(2006, p. 355) de que o toast afro-americano era “essencialmente ndo musical”. Tal afirmagao
provavelmente surgiu da inevitdvel comparacdo entre o toast norte-americano e 0 toast

jamaicano, que, por sua vez, era realizado acompanhado de base ou “fundo musical” pré-gravado,

*1 O stile recitativo esteve ligado ao desenvolvimento promovido pela camerata florentina no final do séc. XVI, de
um estilo com notagdo ritmica precisa, apoio harmonico, largo &mbito melddico e um tratamento afetivo
(emocionalmente significativo) do texto. Durante o séc. XVII, a aria tornou-se o elemento dominante da dpera e o
recitativo um veiculo para didlogos, bem como um elemento de ligacdo entre as arias. A declamacdo
minuciosamente notada do antigo recitativo foi substituida por uma enunciagdo mais rapida e uniforme, notada
especialmente em colcheias (SANDIE, 1994, p. 769).

*2 particularmente explorado por Schoenberg, que dedicou a obra Pierrot Lunaire (1912) ao uso da técnica, o
sprechgesang possui enunciagdo vocal situada entre a fala e o canto. A composicao Pierrot Lunaire esta disponivel
para audigdo no item 02 da playlist “Capitulo 2” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta
dissertacéo.
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por meio da utilizacdo de vinis (geralmente contendo gravacfes de reggae) e aparato tecnoldgico
composto por toca-discos e amplificadores. A recitacdo do toast jamaicano claramente
estabelecia uma relacdo diferenciada entre recitacdo e musica pré-gravada, exigindo do recitante
uma habilidade em declamar e improvisar da maneira mais harménica possivel em relacdo ao
fundo musical. Era uma performance articulada entre recitante e trecho musical pré-gravado.
Porém, este fato ndo torna o toast norte-americano (que por sua vez constituia-se apenas da
recitacdo ritmada, sem utilizacdo de toca-discos ou vinis) uma pratica “nao musical”. Além de as
historias rimadas aparecerem algumas vezes (ainda que poucas) na forma cantada e com linha
melddica definida, mesmo quando recitadas ou faladas, apresentavam carater musical de ordem
ritmica, métrica, expressiva e performatica, de maneira que caracterizar o toast norte-americano
COmMO Uma pratica “ndo musical” pode levar a uma visdo reducionista a respeito da musicalidade.

A coexisténcia da pratica do toast na Jamaica e nos Estados Unidos — mesmo antes da
intensificacdo dos contatos interculturais promovidos pela imigragdo caribenha — justifica-se pela
matriz africana em comum, consequéncia do sequestro de negros da Africa Subsaariana, processo
que disseminou a cultura africana tanto na Jamaica quanto nos Estados Unidos durante seus
respectivos periodos escravagistas.

Assim como a pratica do toast, outros conceitos, termos e praticas ja eram usuais nos
Estados Unidos antes mesmo do crescimento da influéncia jamaicana, do surgimento do rap
como género musical e da consolidagdo do movimento hip-hop. Apesar da evidente importancia
da tradicdo do toast como componente para o surgimento do género rap, Norfleet (2006, p. 353-
354) alerta para o fato de que a narrativa do rap americano ndo € baseada apenas na tradicdo das
narrativas poéticas dessa pratica. Suspeita-se que, além do toast, outras duas formas de tradi¢oes
orais de origem africana, praticadas por contadores de histdrias, tenham sido difundidas por
escravos tanto na Jamaica quanto nos Estados Unidos, influenciando o surgimento do rap. Sao
elas: o boasting (palavras de autoengrandecimento) e o playing the dozens (tradi¢cdo oral em
forma de jogo competitivo baseado na troca de insultos entre os praticantes). O playing the
dozens foi, muito provavelmente, a maior influéncia cultural no surgimento das batalhas de rap
ou batalhas de freestyle, que serdo descritas e analisadas no quarto capitulo desta dissertagéo.

Hé& ainda autores como Silva (1998), Keyes (2002) e Martins (2005), que trabalham com
a hipotese de que a forma de expressdo musical do rap leva a ascensdo de dois elementos de

heranca africana: o griot e o drum. Griot € o nome dado aos contadores de histdria de
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comunidades localizadas no norte da Africa ocidental, uma tradigio de séculos que perdura em
paises como o0 Senegal, Guiné, Mali e Gambia. Respeitados como portadores de uma sabedoria
ancestral, os griots (que recebem nomes diferentes devido aos diversos dialetos africanos) séo
depositarios de tradicdes e considerados responsaveis pela transmissdo de conhecimento.
Acompanhados pelo Cora43, contam suas historias de uma maneira muito peculiar, uma
declamacdo entre a fala e o canto, com caracteristicas recitativas semelhantes as praticas
mencionadas acima.

Conforme a tradicdo, a historia narrada pelo griot deve ir ao encontro do drum (a batida
do tambor). Segundo Martins (2005, p.14), o tambor, na cultura africana, se constitui em meio
fundamental de expresséo e comunicagdo, uma representagdo da batida vital do coracao.

Os sons instrumentais na Africa sio considerados como tendo uma existéncia humana.
Assim, tanto no passado quanto no presente o drum chega a ser considerado sagrado.
Algumas pessoas acreditam que Deus fale através da sonoridade do drum. Em 1970 os
primeiros hip-hoppers recriaram o drum. O DJ dos tempos atuais é considerado como

um drummer urbano, isto é, recria por intermédio do drum machines as batidas
eletronicas (SANTOS, 2002, p.20).

Silva (1998, p.183) comenta a respeito da centralidade do ritmo nas musicas que contém
matrizes africanas e relata sua materializacdo no discurso proferido pelos rappers. A pratica do
canto falado/recitado e a predominante auséncia de linhas melédicas no rap, por conseguinte,
evidenciam o aspecto ritmico nesse género musical, o que configuraria um posicionamento
ideoldgico de valorizacdo da africanidade.

A posicdo conferida ao ritmo no discurso rapper assume conotagfes ideoldgicas,
destinadas a valorizar a negritude e o nacionalismo negro. Neste caso, o ritmo pode ser
interpretado como mais um dos africanismos no contexto das lutas por direitos.
Especialmente quando tomam o ritmo como algo central na mdsica, 0S rappers

reafirmam posicOes essencialistas no plano da cultura (DECKER, 1994, apud SILVA,
1998, p.183).

A férmula de centralidade ritmica da “batida” que orienta a narrativa como uma espécie
de linha-guia foi perpetuada no rap, que hoje tem sua batida, na maioria das vezes, formada por
sons sintetizados, comandados pelo DJ. O personagem narrador/contador de histéria/recitador
também esta presente no rap por meio da figura do MC. Assim, pode-se pensar no griot e no

drum como elementos da cultura africana que emergem nos Estados Unidos de forma

* Instrumento muito difundido na Africa Ocidental. Possui caixa de ressonancia formada por cabaca revestida de
couro. Geralmente composto por vinte e uma cordas, assemelha-se a harpa e ao aladde.
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ressignificada, por meio do MC e do DJ (o narrador da histéria e a batida-guia, respectivamente)

— uma relacdo de complementaridade em que um elemento d& sentido ao outro.

2.3 O ELEMENTO DJ

A partir da criacdo da breakbeat, os DJ’s de Nova lorque conquistavam cada vez mais
adeptos, os quais passaram a frequentar as festas de rua, chamadas de block parties. Utilizando o
espaco publico das ruas ou ocupando edificios abandonados, as block parties passaram a atrair
uma grande quantidade de jovens, principalmente pelo fato de ndo serem cobrados ingressos, o
que colocava esses encontros como mais uma opc¢do de lazer, dentre as poucas acessiveis a
juventude dos guetos nova-iorquinos.

Com o advento das festas de rua nos guetos, o DJ torna-se uma figura essencial na
realizacdo dos eventos. Assim, a pratica atraiu muitos jovens que decidiram aprender a manipular

0s toca-discos seguindo os passos de Kool Herc (ver figura 4).

Figura 4 — Kool Herc e sua equipe montando o equipamento de DJ — 1975.
Fonte: retirada da internet: sites.duke.edu/blackatlantic em 18 de dezembro de 2014.
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Dentre os jovens seguidores de Herc, destacou-se Kevin Donovan, americano afro-
descendente nascido no Bronx, que ainda em sua adolescéncia se interessou pelas técnicas de DJ
e em seguida adotou o nome de Afrika Bambaataa, pelo qual é conhecido até hoje. Bambaataa
costumava realizar colagens inusitadas, acrescentando as musicas fragmentos de temas de filmes
populares. Tornou-se famoso também por mixar trechos de gravagdes dos discursos de Martin
Luther King e Malcolm X as suas musicas, fazendo com o rap 0 mesmo que James Brown fez
com o soul, utilizando-o como veiculo de expresséo identitaria e de protesto.

A partir de meados dos anos 1970, o DJ Afrika Bambaataa emergiu como forte
concorrente de Kool Herc, sendo mais um protagonista na organizacdo das block parties do
Bronx. Enquanto Bambaataa comandava as festas do lado leste do Bronx, Herc reinava nos
eventos da regido oeste. Herc e Bambaataa tornaram-se conhecidos, principalmente, pela escolha
de repertério utilizado durante as manipulacdes e pela excelente mixagem (fusdo/passagem de
uma masica a outra). Porém, técnicas mais avancadas e complexas manobras com o vinil
surgiriam a partir dos esfor¢cos de Grandmaster Flash, DJ que passou a dominar as festas da
regido sul do gueto.

Nascido em Barbados, Grandmaster Flash, assim como Herc, era um imigrante
caribenho residente no Bronx e, como DJ, foi responsavel por realizar importantes inovacdes na
técnica de manipulacdo dos discos nos aparelhos de som. Famoso por difundir a técnica do
scratch (descrita a seguir), Grandmaster Flash, juntamente com seu grupo — Grandmaster Flash
and the Furios Five —, foi um dos primeiros a registrar uma mdasica utilizando tal técnica, ao
incluir os arranhados sons do scratch na gravacao de “The Adventures of Grandmaster Flash on
the Wheels of Steel*”, em 1981.

Além da ja mencionada quick mix theory (ou back to back), outras formas de
manipulacdo dos vinis foram criadas ao longo do tempo. Entre as muitas técnicas desenvolvidas
por DJ’s a partir de meados dos anos 1970, listam-se, a seguir, as fundamentais, mais conhecidas
e utilizadas na composicdo performatica dos DJ’s que trabalham com rap e que se inserem no

universo da cultura hip-hop®.

* A musica pode ser ouvida no item 04 da playlist “Capitulo 2” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.

** Dados 0s escassos registros, principalmente no meio académico, a respeito das técnicas utilizadas pelos DJ’s, a
descricdo destas, bem como dos componentes do equipamento de discotecagem e suas respectivas funcdes, foi
elaborada a partir da pesquisa jornalistica de Assef (2003), da pesquisa musicologica de Katz (2010) e,
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Mixagem: técnica utilizada na transicdo de uma musica para outra. E preciso que o DJ
iguale 0 BPM (batida por minuto — o que corresponderia a0 andamento da mdsica) das duas
musicas a serem mixadas e realize a transicdo reduzindo gradativamente o volume da mdsica
anterior ao passo que aumenta o volume da préxima mdusica. Por alguns instantes da transicéo, é
possivel ouvir as duas musicas sobrepostas. Considera-se um bom DJ aquele que realiza uma boa
mixagem, ou seja, transicdes quase imperceptiveis entre uma mésica e outra®.

Scratch: A palavra scratch refere-se tanto a técnica quanto ao som produzido por ela.
Apesar de sua criacdo ser geralmente creditada ao DJ Grand Wizzard Theodore, Grandmaster
Flash foi o responsével por aperfeicoar e difundir a técnica de movimentar o disco para frente e
para tréas, gerando sonoridades que sugerem “arranhdes” na musica, devido a friccdo da agulha no
disco. O som arranhado do scratch tornou-se um simbolo, uma espécie de icone sonoro do rap e
da cultura hip-hop como um todo. Ao longo de mais de quarenta anos de desenvolvimento das
técnicas de discotecagem, hoje as diferentes formas de scratch sdo aparentemente incontaveis
(existem mais de trezentas variagOes), sendo o baby scratch a sua forma mais simples e
tradicional’.

Punch phrasing (ou clock theory): a técnica envolve o isolamento de trechos musicais
extremamente curtos (geralmente fragmentos de sons de trompete ou naipe de metais, retirados
de conhecidas gravacOes de funk) para que, com o auxilio do mixer, o som fragmentado seja
disposto de forma pontual sobre a base ritmica executada.

Backspin: empurrar o disco “para tras”, fazendo com que este gire no sentido contrério,

produzindo um som resultado do trecho tocado as avessas.

principalmente, da pesquisa de campo realizada por meio de observacdo participante e aulas de discotecagem que
aconteceram durante o segundo semestre do ano 2014, em Goiania.

*® Quando o DJ ndo realiza uma boa mixagem, diz-se que o DJ “sambou”. A giria refere-se a confusdo ritmica que
geralmente ocorre quando ndo se igualam as batidas por minuto das musicas envolvidas na mixagem.

o scratching mais basico, normalmente conhecido como baby scratch (devido a sua simplicidade), requer uma
mao para mover o disco para frente e para trds enquanto a agulha esta sobre o vinil. Pode ser executado em qualquer
ritmo e o mixer ndao € usado. Modos mais amplos de scratchings sdo executados com as duas maos, uma sobre o
disco e a outra operando o mixer, para moldar o som. A discotecagem ndo exige que cada mao tenha uma fungdo
especifica, como ao tocar guitarra, por exemplo. Bons DJ’s sdo capazes de manipular os discos e 0 mixer com ambas
as maos. O crab (caranguejo) é um dos scratches mais impressionantes de se visualizar (embora ndo o mais dificil de
se executar): enquanto a mdo do disco faz um baby scratch, a outra usa o crossfader entre o polegar e cada um dos
outros dedos em rapida sucessdo para criar uma explosdo de som. Outros scratchings incluem o twiddle (giro), o
ripple (ondulagédo), o tear (com movimentos duplos no disco, para frente e para trés), o transformer (em que o disco
é movido lentamente enquanto o crossfader € movido rapidamente e de forma regular) e o hydroplane (em que um
dos dedos é umedecido e pressionado levemente sobre o disco, criando um efeito sonoro trémulo), para citar apenas
alguns (KATZ, 2010, p. 134-135).


http://en.wikipedia.org/wiki/Grand_Wizzard_Theodore
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Phasing: Manipulagio da velocidade das musicas por meio do aparelho. E muito
utilizada quando se colocam duas mdsicas idénticas nos dois toca-discos, reproduzindo
simultaneamente 0 mesmo trecho e, gradativamente, altera-se a velocidade de uma das mausicas,
criando um efeito futuristico por meio da pequena diferenca de velocidade entre um disco e
outro.

Cutting: realizagdo do “corte”, permitindo a mudanca de uma mdsica para outra
movimentando apenas o crossfader do mixer de forma abrupta, ndo gradativa. O termo também é
utilizado para designar o recorte do som do scratch a partir da movimentacdo do crossfader,
possibilitando a criacdo de desenhos ritmicos (criados com o timbre “arranhado”) sobre a base.

A série de técnicas listada acima evidencia o qudo complexa a manipulacdo dos
discos se tornou. Ainda no contexto das block parties americanas da década de 1970, muitos DJ’s
utilizavam o microfone para entoar alguns versos em rima enquanto realizavam suas
performances com os vinis (em semelhanca ao formato do toast jamaicano), porém n&o era facil
atuar nas duas funcbes em concomitancia, principalmente com o desenvolvimento de técnicas de
manipulacdo de discos cada vez mais complexas. Com o objetivo de se dedicar mais as técnicas
de DJ, Kool Herc deixou de recitar os versos ao microfone, repassando esta funcdo a outros
jovens, contratando assistentes que realizassem as rimas e formando o grupo “Herculords”. Dessa
maneira, foi estabelecida uma nova formagdo musical: enquanto Herc realizava as mixagens,
outra pessoa assumia o microfone, tendo a responsabilidade de improvisar o texto.

Eis aqui um importante momento na constituicdo do rap como género musical. A
figura do DJ, antes responsavel por duas fungdes (operar os toca-discos e rimar), se desmembrou
em duas figuras distintas: o DJ e o declamador, que, mais adiante, passara a ser chamado de MC.
Esse modelo em que duas figuras protagonizam a interpretacdo da musica passou a ser adotado
também por Afrika Bambaataa e Grandmaster Flash e logo se consolidou como a formacao
basica do rap.

Durante a pesquisa de campo foram coletadas informacfes que subsidiassem o
levantamento dos componentes basicos do equipamento utilizado pelo DJ, os quais estdo
ilustrados na ‘figura 5°, e, na sequéncia, brevemente descritos, referenciados pelo nome utilizado
nos paises de lingua inglesa (correspondente aos itens apontados na figura). Logo a frente, entre

parénteses, consta a nomenclatura pela qual sdo conhecidos entre os DJ’s no Brasil.
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Figura 5 — llustracdo de equipamento composto por dois toca-discos e um mixer.
Fonte: Capturing Sound: How technology has changed music (KATZ, 2010, p.129).

Forward and Reverse Buttons (Reverse): possui a fungéo de alterar o sentido de
rotacdo do prato do aparelho toca-discos de horario para anti-horério.

Upfaders (Fader): controles de volume das saidas de som correspondentes aos toca-
discos do lado direito e do lado esquerdo.

Pitch Adjust (Pitch): peca do toca-discos responsavel pela alteracdo da velocidade
(batidas por minuto) da musica. Quando o controle € movido para baixo, 0 andamento da musica
aumenta e quando o controle € movido para cima, o andamento diminui a partir de gradacdes
percentuais.

Crossfader (Crossfader): dispositivo presente no mixer que alterna a saida de som
entre um toca-discos e outro, de modo que, ao se deslizar o botdo para a direita, é liberado o
volume do canal do toca-discos da direita e, ao deslizar para a esquerda, é liberado o volume do
canal do toca-discos da esquerda.

Tone Arm (Braco): estrutura movel na qual é encaixada a agulha do toca-discos.

Tone Controls (Knobs): dispositivos que realizam o controle de frequéncias (parte
integrante do mixer).

33 ou 45 rpm controls (controle de rotacdo): dispositivo que possibilita a sele¢do da

velocidade de rotacdo dos discos entre 33 ou 45 rpm (rotagdes por minuto).
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Start/Stop: bot&o liga/desliga

Além dos componentes descritos acima, outros equipamentos importantes para a
performance do DJ séo:

Mixer: espécie de mesa de som com poucos canais (geralmente dois, trés ou quatro). E
responsavel pela entrada de todos os sons (vindos de CD players, toca-discos, microfone etc.),
além do controle de volume e da equalizagdo, por meio de canais separados.

CDJ: Equipamento digital que simula a funcdo do toca-discos e vem com pitch que
permite a alteracdo da velocidade da musica, possibilitando a realizacdo de mixagens de forma
semelhante a um toca-discos. O equipamento ndo é muito utilizado por DJ’s que trabalham com
rap, pois estes costumam conservar a tradi¢do da utilizacdo dos toca-discos. O equipamento CDJ
costuma ser adotado por DJ’s que atuam em diferentes estilos de género da musica eletronica,
como o techno e o trance.

Sampler: aparelho que permite a cOpia e armazenamento de sons ja existentes em
musicas gravadas em CD, disco ou arquivo digital. Os fragmentos sonoros “sampleados” das
musicas sao armazenados em zip drivers ou outras formas de memdria digital e posteriormente
modificados e/ou utilizados na criacdo de novas masicas.

Crossover: Aparelho que recebe o sinal do mixer e o divide em sinais graves, médios e
agudos nos respectivos amplificadores.

Slipmat: tecido de feltro de corte redondo que fica entre o disco e o prato do toca-discos,
de maneira a facilitar o deslizamento do disco de forma suave e que nao force ou estrague o
motor do toca-discos. No Brasil, muitos DJ’s o chamam simplesmente de “feltro”.

Atualmente os DJ’s tém a opcdo de trabalhar ndo somente com 0s toca-discos, mas
também com os aparelhos CDJ, mencionados acima. Apesar de ndo ser o equipamento de
preferéncia da maioria dos DJ’s que trabalham com rap, o advento do CDJ representa (além de
uma opcao diferenciada dotada de melhor portabilidade) grandes inovagdes no que se refere a
selecdo e armazenamento de fragmentos musicais.

Os aparelhos CDJ (forma abreviada do nome compact disc jockey) simulam o
funcionamento de um toca-discos, porém, com avancos tecnoldgicos, acrescentam diversas
possibilidades, como a selecdo de hot kills. Os hot kills correspondem a trechos especificos de
musica previamente selecionados e armazenados na memoaria digital do equipamento, de maneira

que, durante a execucdo de sua performance, o DJ possa utilizar tais fragmentos, recombinando-
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os de forma improvisada, criando uma nova musica a partir da ressignificacdo desse material ou
até mesmo utilizando os hot kills de forma pontual, como uma intervencdo ou espécie de
ornamento da batida principal a ser executada.

Em geral, cada equipamento CDJ tem capacidade para a memorizacao simultanea de até
oito trechos de hot kill. Como os DJ’s costumam trabalhar com dois aparelhos CDJ (que
substituem os dois toca-discos), podem ser armazenados, no total, dezesseis trechos de hot kill,
sendo oito trechos pertencentes a musica executada no CDJ do lado esquerdo e oito trechos
pertencentes a musica executada no CDJ do lado direito.

Apesar de ser uma prética facilitada pelo aparelho CDJ, a selecdo de hot kills também
pode ser realizada no tradicional equipamento toca-discos, porém, neste caso, esse procedimento
é realizado de forma ndo digital. E preciso que o DJ ouca previamente o disco a ser tocado e faca
marcacgdes no proprio vinil (geralmente utilizando fita ou papel adesivo) dos pontos especificos
selecionados. Dessa forma, quando estiver realizando a performance, o DJ, com extrema
habilidade e agilidade, ird direcionar a agulha do toca-discos aos pontos de hot kill demarcados
no vinil, possibilitando a improvisacdo, recriagdo e ornamentacdo da musica. Assim, obtém-se
com o toca-discos a mesma funcéo realizada digitalmente pelo equipamento CDJ.

Atualmente, outra op¢do de equipamento para o trabalho do DJ é o disco de vinil digital
(ver figura 6). Difundido entre os DJ’s que atuam criando bases musicais de rap, o vinil digital
corresponde, em sua aparéncia, a um vinil comum. No entanto, quando colocado em rotagdo no
toca-discos, esse tipo de vinil ndo reproduz musicas gravadas, mas atua emitindo sinais digitais
que serdo interpretados por um software instalado em um computador conectado ao aparelho. Ao
serem decodificados, os sinais emitidos apontam os movimentos realizados pelo DJ, permitindo
que o programa de computador realize as devidas alteracfes ou efeitos sonoros (correspondentes

a esses movimentos) em musicas previamente arquivadas e selecionadas no computador.
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Figura 6 — Vinil digital sobre prato de toca-discos utilizado por DJ de Goiania.
Fonte: fotografia tirada pela pesquisadora.

O vinil digital pode ser utilizado em um equipamento toca-discos que reproduz vinis
comuns, desde que este disponha de uma entrada para conexdo com o computador que ira
executar o software — atualmente a maioria dos toca-discos utilizados por DJ’s sdo fabricados
com a entrada para o cabo que ir4 fazer esta conexdo. Entre as principais marcas que
comercializam vinis digitais com seus respectivos softwares para instalacdo esta a “Serato”,
muito popular entre os DJ’s brasileiros.

Diferentemente do equipamento CDJ, o vinil digital permite a manutencdo dos
movimentos manuais caracteristicos das tradicionais e consagradas técnicas de manipulacdo de
discos, com a diferenca de que ndo é necessario adquirir dezenas ou até centenas de vinis para
realizar criacbes musicais (0 que corresponde a um alto custo), uma vez que todas as musicas
utilizadas na criacdo do DJ sdo obtidas de forma gratuita ou com baixo custo — por meio do
download de arquivos musicais digitais — e armazenadas no computador.

Posta a trajetéria da arte praticada pelo elemento DJ, ha de se considerar que o
desenvolvimento de técnicas especificas e idiomaticas, aliadas as possibilidades de criacéo,



64

improvisagdo e interpretacdo (ao invés da mera reproducédo) a partir de fragmentos musicais, traz
consigo uma discussdo a respeito da consolidacdo do DJ como mdasico/intérprete/compositor e,
consequentemente, do advento do toca-discos como instrumento musical (quando utilizado nesse
contexto). Estudos musicologicos norte-americanos encontram-se mais avan¢ados que 0S
brasileiros no sentido de investigar a musica eletronica, a ressignificagdo do toca-discos (de
equipamento eletrénico a instrumento musical, de objeto reprodutor de musica a objeto produtor
de mdasica) e, principalmente, os processos criativos e performaticos do DJ a partir da
fragmentacdo de trechos musicais preexistentes. Uma explicacdo para o maior aprofundamento
dos estudos musicais norte-americanos acerca da referida tematica esta na constatacdo de
Silveira, quando este afirma que os Estados Unidos assumiram, no século XX, uma tendéncia
artistica voltada a estética da colagem e ao conceito de apropriacéo.

A importancia estadunidense, nesse contexto, também permeia a importancia que o pais

assumiu no desenvolvimento de uma tendéncia estética rumo a colagem (de Charles Ives

a John Cage, James Tenney e Christian Marclay, sem esquecer o rap), mas também com

caracteristicas que marcariam manifestacfes artisticas do inicio do periodo pds-
moderno, ligadas a outras formas de apropriacdo, principalmente o pastiche (que marca

boa parte da musica pop) (SILVEIRA, 2012, p.83).

Entre os estudos musicoldgicos americanos a respeito da utilizacdo de novas tecnologias
em uma forma de producdo musical que se vale da apropriacdo de fragmentos de outras obras,
Katz evidencia a figura do DJ como artista criador e performatico (designando-o como “operador
de pick-up”) ao distingui-lo da figura que apenas seleciona e reproduz gravagoes fonograficas em

festas e programas de radio, que também ficou popularmente conhecida como “DJ”.

Tradicionalmente, um DJ seleciona e reproduz gravacdes no radio ou em festas e
eventos. Esses DJs ndo fazem musica — eles tocam mdsica de outras pessoas.
Operadores de pick-ups, no entanto, ndo sdo DJs tradicionais. Eles sdo o que eu chamaria
de DJs performaticos, que manipulam as gravacbes em performances ao vivo,
transformando pedagos de sons preexistentes em uma musica totalmente nova. Embora
esses operadores possam e devam ser considerados musicos, sua originalidade é muitas
vezes questionada, pois eles tocam em maquinarios concebidos para a reprodugdo
automética (KATZ, 2010, p.125).

O conceito criativo-musical do DJ assemelha-se muito ao conceito de fragmentacao,
manipulacdo e colagem de gravagdes fonogréaficas na producéo de pegas musicais experimentais
compostas no século XX, que tem nas obras “Imaginary Landscape n.1” (1939) e “Imaginary
Landscape n.5” (1952), de John Cage, “Collage n.1”, de James Tenney (1961) e “Pandora’s
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Box”, de Christian Marclay (1981-9), uns de seus mais sofisticados e consagrados exemplos*®,
Cabe refletir a respeito da grande aceitagédo, por parte da comunidade académico-musical, de
Cage, Tenney e Marclay como artistas e compositores, tendo suas criac@es (realizadas a partir de
fragmentos fonograficos de obras preexistentes) conceituadas como obras musicais, ao passo que
a producdo e interpretacdo musical do DJ é praticamente ignorada pelas investigacGes cientificas
da area de artes das universidades brasileiras, nas quais conceber o DJ como musico ainda soa
estranho para muitos.

A observacdo da utilizacdo de novas tecnologias no processo de criacdo e expressao
musical, tanto no campo de produ¢do tido como “erudito”, quanto no campo de producdo
conhecido como “popular”, demonstra, no caso especifico do equipamento toca-discos, nao
somente a ressignificacdo, mas, também, uma espécie de subversdo da funcdo para a qual esse
aparelho foi destinado, resultando no desenvolvimento de um discurso musical solidificado a

partir suas proprias técnicas e idiomatismos.

2.4 O ELEMENTO MC

A medida que as técnicas de DJ tornavam-se mais elaboradas, com o desmembramento
da figura do DJ em duas figuras distintas — o operador de pick up e o recitador —, também a
improvisagdo de versos ganhava em complexidade. Tal fato foi importante ndo sé para o
enriquecimento das poesias, como também para a consolidacdo de outra importante funcéo
assumida por essa figura: a recepcao, animacao e interacdo com o publico, além do comando do
andamento da festa. Foi justamente o desempenho dessa funcéo que propiciou ao rapper se tornar
master of ceremony (mestre de cerimoénia). Essa designacdo evoluiu para a forma abreviada
“MC”, termo pelo qual os rappers ficaram conhecidos no meio hip-hop mundo afora.

Os primeiros MC’s, que atuaram como animadores comandando as block parties,
centravam sua atuacdo nas brincadeiras com o publico dangcante — jogos de interacdo e
animag¢ao—, na improvisacdo de curtos trechos de versos rimados ou mesmo na declamacao de

versos ja conhecidos e popularizados nos guetos de Nova lorque. Ressalte-se que, inicialmente,

8 Estas quatro obras estdo disponiveis para audicdo, respectivamente, nos itens 05, 06, 07 e 08 da playlist
“Capitulo2” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.
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os versos declamados nas festas pelos MC’s nao passavam de uma ou duas estrofes, que, apesar
da evidente musicalidade, ndo se configuravam propriamente como uma obra musical.

As musicas compostas e interpretadas pelos MC’s, entendidas como obras completas,
surgiriam a partir da intencdo dos rappers em adentrar o mundo dos estidios de gravacdo com
suas respectivas produtoras, o que lhes possibilitaria 0 acesso aos equipamentos tecnoldgicos
disponiveis a época, bem como o registro e distribuicdo de suas obras (SILVA, 2010, p.51). O
que inicialmente consistia em declamacéo de frases curtas e ditados populares entoados de forma
pontual se converteu em textos autorais, elaborados segundo tematicas especificas, contendo
refrdo, principio, meio e fim, além da preocupacdo estética relativa a critérios de rima, métrica, e
harmonia entre a poesia e a base produzida pelo DJ.

Distanciando-se das tematicas retratadas na tradicdo do toast jamaicano (que abordava
questdes politicas, sociais e espirituais em seus versos), as primeiras letras escritas pelos MC’s
falavam de festa, diversdo e vestuario ou comportamentos tipicos da juventude que habitava 0s
guetos. Portanto, as primeiras gravagdes de rap ainda contemplavam temaéticas leves e animadas,
em um estilo que ficou conhecido como old school (velha escola). Os MC’s da velha escola do
rap, que foi representada por artistas como Grandmaster Caz, Kurtis Blow e Melle Mel, também
tinham como caracteristica a utilizacdo de um esquema de rimas simples e relativamente
previsivel. Esta caracteristica seria posteriormente alterada, a partir de meados da década de
1980, quando ocorreram mudangas relativas ao contetdo — com 0 advento de tematicas que
tratavam da realidade dos guetos — e a poética. Esta se tornou mais complexa, com rimas
surpreendentes e irregulares, que apareciam nao s6 no final, mas, também, no meio das frases. As
mudancas ocorridas fizeram com que a figura do MC se sobressaisse em relacdo a figura do DJ,
em um periodo que ficou conhecido como new school (nova escola).

Assim como o0s DJ’s desenvolveram técnicas proprias que caracterizaram sua
performance, os MC’s também consagraram caracteristicas performaticas especificas que
contribuiram na caracterizacdo do género musical e nos diferentes estilos de género nos quais o
rap se desdobrou. Dentre elas destaca-se a maneira peculiar de falar/recitar que, no contexto do
gueto estadunidense, segundo Norfleet (2006, p.353), era inspirada em elementos do jive-talk que
se popularizou entre as personalidades das radios afro-americanas dos anos 1940 e 1950.

Por vezes considerado uma variacdo da lingua inglesa ou mesmo um dialeto urbano

(inclusive com a publicacdo de dicionarios especificos), o jive-talk era uma maneira/estilo de se
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falar extremamente difundido nos guetos (especialmente no Harlem), entre muasicos/apreciadores
de jazz e a comunidade negra em geral. O vocabulério do jive-talk era vinculado ao mundo do
jazz e das drogas, principalmente a maconha. Como pratica ainda constante e recorrente entre
locutores de estacdes de radio voltadas ao publico negro durante as décadas 1970 e 1980, periodo
fundamental para o estabelecimento do rap, a maneira de falar do jive-talk influenciou o estilo
performético e as composi¢des dos MC’s, ndo somente pela utilizagdo das girias, mas também
pelo sotaque da fala.

A figura do MC, tendo a funcdo de intérprete da poesia no rap, suscitou, durante esta
investigacdo, questionamentos concernentes & maneira como é caracterizada por parte dos
estudiosos que pesquisam o género musical. Durante a revisdo de literatura realizada acerca do
tema, observou-se que tanto os autores que analisam o rap sob a perspectiva da educacéo,
historia, sociologia ou antropologia, quanto o0s que o investigam sob uma perspectiva
musicoldgica, tendem a conceber os elementos constituintes do género, o DJ e 0 MC, como o
ritmo e a poesia (ou como dimensdo sonora e dimensao poética), estrita e respectivamente. Essa
concepcao parte de um discurso reproduzido aparentemente de forma automatica, consequéncia
da associacdo a expressdo rhythm and poetry — cuja forma abreviada teria originado a
nomenclatura do género (rap) —, sugerindo a ideia de que o ritmo e a musicalidade estariam
contidos apenas na figura do DJ, enquanto o MC seria algo estritamente textual.

Quando se concebe 0 MC como o elemento poético, consideram-se os predicados de
ritmo e musicalidade inerentes ao conceito de poesia perante a literatura. Vanoye (1990, p.144)
afirma: “Na verdade o valor poético do verso decorre de suas relagdes com o ritmo, com a
sintaxe, com as sonoridades, com o sentido das palavras. O poema é um todo”. No entanto,
quando estritamente se define que, no rap, o DJ equivale ao ritmo e 0 MC, a poesia, grande € a
chance de se incorrer no erro de conceber a presenca ritmica apenas na figura do DJ. Confirma-se
a existéncia de concepcdes equivocadas quando sdo encontradas definicdes que colocam o MC
como elemento poético e o DJ como elemento musical. Ora, ndo seria 0 MC um elemento
também musical? A resposta é clara quando se percebem os pressupostos de musicalidade, ritmo
e prosodia inerentes & poesia, com suas acentuacOes, entoacOes e inflexGes. Aliadas a essas
caracteristicas estdo a atuacdo performatica e a interpretacdo realizadas pelo MC, as quais ndo

deixam duavidas a respeito da sua musicalidade.
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Assim, apds o entendimento do MC como elemento musical, conclui-se que este
também é um elemento “sonoro” (outro adjetivo comumente utilizado por pesquisadores em
referéncia exclusiva ao DJ). Em uma visdo abrangente e ndo reducionista, o conceito de
sonoridade claramente abriga a recitacdo ritmada e performatica (ou até mesmo a propria fala)
como pratica sonora (uma vez que sonoro € tudo aquilo que produz som). Dado o0 exposto,
coloca-se a importancia de conceber o MC como um elemento sonoro e musical, que se une a
outro elemento sonoro e musical (DJ), com vistas a estabelecer a combinacdo mais interessante
possivel entre ambos.

Por fim, ressalte-se que a presenca do ritmo no elemento MC ndo pode ser ignorada,
principalmente pelo fato de que a trama ritmica, no género rap, € estabelecida a partir do
resultado da sobreposicdo das linhas ritmicas postas tanto pelo MC, quanto pelo DJ. Assim, Silva
(1998, p.215), que reconhece a importancia do MC como elemento ritmico no rap, sugere que o
ritmo posto a partir da recitacdo do MC, por vezes, gera tensdes polirritmicas quando sobreposto
ao ritmo colocado pelo DJ. Ou seja, ao constatar a trama ritmica tecida por ambos os elementos, a
definicdo de DJ e MC como “ritmo” e “poesia”, respectivamente, ndo parece a mais adequada. A
alteracdo da definicdo do DJ (de “ritmo” para “base” ou “base ritmica™) implicaria uma melhor
compreensdo dos papéis de ambos os elementos no rap. Ademais, a expressao “base” ja é
amplamente utilizada por musicos de rap como referéncia a execucgdo instrumental produzida

pelo DJ, sendo, portanto, adotada neste trabalho.

2.5 A INSERCAO DO RAP NO MOVIMENTO HIP-HOP

A histéria do rap confunde-se com a historia do hip-hop, fazendo com que um género
musical muitas vezes seja confundido com um movimento cultural mais amplo e abrangente. A
respeito desta confusdo, Katz (2010, p. 127) comenta que embora o termo hip-hop seja
frequentemente usado para descrever a musica (rap), ele na verdade refere-se, mais amplamente,
a um conjunto de praticas culturais que surgiram em comunidades negras e latinas de Nova
lorque na década de 1970 e mais tarde tornou-se um fendémeno global e multicultural. Portanto, é
necessario que se esclareca o que é o hip-hop e como o rap inseriu-se nesse movimento de
maneira que hoje € muito dificil referir-se ao rap sem remeter-se, também, a cultura hip-hop.
Segundo Norfleet (2006, p.353),
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Hip-hop é a expressdo de criatividade, sensibilidade e estética primeiro difundida
amplamente nas comunidades afro-americanas, afro-caribenhas e comunidades latinas
do Bronx e em seguida propagada no Harlem e outros locais de Nova lorque, no inicio
dos anos 1970. Ela engloba a vasta gama de expressdes performaticas: grafite, break
dancing, DJ e MC.

Conforme a definicdo acima, o hip-hop se firma como um movimento cultural composto
por quatro formas de expresséo performatica, incluindo a expressdo por meio da musica (MC e
DJ), da poesia (MC), da danca (break dance), e das artes visuais (grafite), constituindo assim seus
quatro elementos. Visto que o DJ e 0 MC ja foram abordados enquanto elementos constituintes
do rap, faz-se necessaria uma breve descricdo dos elementos break e grafite para que o

movimento hip-hop seja compreendido em sua totalidade.
2.5.1 O Break

Ainda no inicio da década de 1970, as block parties, além de reunirem DJ’s e MC'’s,
também marcaram sua importancia por atrairem centenas de jovens para a danca. Como 0s jovens
dancavam ao som da break beat, a danca logo passou a ser chamada de break dance®.
Consequentemente, os jovens que praticavam essa danca foram denominados breaker boys,
expressao que, posteriormente, originou o termo b-boy, que, mais tarde, foi adaptado também ao
género feminino com a criacdo do termo b-girl. A danca praticada pelos b-boys nas block parties
ndo era diferente da musica do DJ e do MC, no sentido de que ambas eram manifestacdes
culturais que subvertiam os padrdes de expressdo artistica da €poca e que, a principio,
celebravam a unido da comunidade negra e, em seguida, dentro de um movimento amplo e
consolidado (hip-hop), adquiriram status de critica sociopolitica.

A respeito das contestagdes sociopoliticas implicitas no break, autores como Andrade
(1999) trazem uma discussdo concernente a simbologia supostamente empregada em alguns
movimentos da danca que estariam vinculados, principalmente, a critica contra a Guerra do

Vietnd. Segundo Andrade (1999, p.87), a fragmentacdo corporea caracteristica dos movimentos

* As origens dos movimentos da break dance estdo na forma de dancar propagada por James Brown, denominada
good foot. Com o advento da break beat foram desenvolvidas novas formas de se dangar. A juventude do Brooklyn
desenvolveu o estilo up rock, enquanto no Bronx se dangava o estilo top rock e, posteriormente, o estilo floor rock ou
foot work (SILVA, 2010, p.39-41). A unificagdo destes estilos deu origem ao que se chamaria de break dance. O
break se desdobrou em diversos estilos de género ao longo dos anos, dentre os quais o locking e o popping sdo os
mais conhecidos.
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do break é muitas vezes interpretada como uma tentativa de reproduzir as condi¢fes dos corpos
debilitados dos soldados ao retornarem da guerra. Outra simbologia apontada pela autora esta no
movimento denominado giro de cabeca, que seria uma provavel alusdo as hélices dos
helicdpteros utilizados na referida guerra.

No entanto, essas associagOes sdao negadas por alguns integrantes que fizeram parte
desse movimento cultural, de maneira que é dificil determinar a simbologia (seja ela intencional
ou nédo) na criacdo dos movimentos da break dance. Ha a possibilidade de tais associacdes terem
sido criadas posteriormente, pelos proprios integrantes do movimento hip-hop, objetivando
agregar dramaticidade a histéria do break. O que nédo invalida o posicionamento ideoldgico e
politico relacionado a critica suscitada em relacdo a Guerra do Vietna.

N&o obstante, o carater fragmentado dos movimentos do break é notdrio. Trata-se de
uma relacdo com a fragmentacdo caracteristica da sociedade ocidental no século XX. Da
estruturacdo da linha de producdo capitalista as multiplas identidades segmentadas, das artes
visuais (em técnicas como a colagem e o cubismo) a musica (nas criagdes dos DJ’s ou mesmo em
obras experimentais, como as citadas no item 2.3 desta dissertacdo), os fragmentos estdo em
evidéncia. Com a danca ndo seria diferente. Antes mesmo do advento do break, em um campo de
producdo tido como ndo popular, a danc¢a ja expressava o corpo em fragmento em oposi¢ao a
predominancia da fluéncia continua do balé classico. Sagracdo da Primavera (1913), balé
composto por Stravinsky e coreografado por Nijinsky, com seus movimentos angulares e
segmentados, colocou-se como marco precursor de uma estética que mais tarde veio a consolidar-
se por meio da dan¢a contemporanea.

Muito embora os elementos musicais se constituam como foco principal da anélise aqui
proposta, é impossivel ndo tracar uma relacdo entre a fragmentacdo dos movimentos corporais e a
fragmentacédo e recortes de sons realizados pelo DJ. Assim, ndo é surpreendente o fato de uma
danca que representa um corpo fragmentado e desconstruido se adequar tdo perfeitamente as
batidas ou ritmos criados a partir de desconstrugdes e reconstrucdes musicais. E a materializago

da ideia da quebra, do break.
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2.5.2 O Grafite

Outro elemento artistico que, aos poucos, passou a se fazer presente nas block parties foi
o grafite: arte de desenhar e escrever em muros, trens, postes, paredes e demais espagos publicos.
A historia do grafite em Nova lorque tem inicio com as tags, que se popularizaram no final da
década de 1960. As tags eram assinaturas utilizadas por jovens integrantes de gangues, escritas
com letras estilizadas que se constituiam como codigo para demarcacao de territério dentro dos
guetos da metropole norte-americana (no Brasil, essa pratica ficou conhecida como “pichacéo”).
Feitas com a utilizacdo de tinta spray, as tags, que com o tempo se fizeram presentes por toda a
cidade, nunca revelavam o nome de seu autor, mas sim quem este representava. Cada jovem
adotava um codinome que, por sua vez, era relacionado a gangue da qual participava e a qual
buscava representar territorialmente.

J& no inicio da década de 1970, o jovem de pseuddnimo “Phase 2" foi um dos primeiros
a transformar a pratica de demarcacdo de territério em status de expressdo artistica, introduzindo,
a principio, contorno, sombreamento e maior variacdo de cores. A partir desse momento, o grafite
invadiu os vagbes do metrd e iniciou uma transgressdo dos limites do gueto, surgindo como mais
um canal de expressdo e de comunicagdo entre o grupo marginalizado e o grupo dominante ou,
pode-se dizer ainda, entre a cultura periférica e a cultura central, tida como oficial.

O fenémeno se alastrou por toda a cidade de Nova lorque atingindo trens, tapumes,
carros e caminhdes, postes e tudo que pudesse servir de superficie para estas inscri¢oes.
Verdadeiras assinaturas identificavam a gangue que dominava aquele territério. Muitas
vezes, acrescentavam as tags os nimeros das ruas frequentadas pelos grafiteiros (LARA,
1996, p. 53).

O desenvolvimento das técnicas do grafite levou ao surgimento de variedades estilisticas
como o bomb (com contornos mais arredondados) e o wild style (com uma estética mais
agressiva, em que as letras dos escritos tornam-se praticamente irreconheciveis e se entrelagam
ou se sobrepdem umas as outras). Mais adiante, foram acrescentados elementos que iam além dos
letreiros, como, por exemplo, os desenhos de personagens. Rapidamente o grafite se expandiu por
diversos paises e diferentes cidades, incorporando variacoes estilisticas que hoje séo incontaveis.

O advento do grafite marcou um importante momento em que grupos de jovens
marginalizados apropriaram-se do espago urbano e, literalmente, imprimiram sua marca e

identidade na propriedade publica. Na medida em que essa pratica extrapolou os limites do gueto,
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o contetdo contido nos grafites foi alterado, dirigindo-se de forma diferenciada ao espectador,
ganhando novos significados, relacionados a autoafirmagdo dos grupos marginalizados e a
subversdo da ordem estabelecida. A reflexdo sobre esse movimento de apropriagdo do espaco

publico é muito bem explicitada por Martins (2005, p.35).

Nestas perspectivas, o grafite vai aos poucos ultrapassando as fronteiras dos guetos,
reivindicando o espaco publico como lugar de expressdo das identidades politicas
confinadas nos sublrbios de Nova lorque, deixando visivel sua presenca através dos
muros e paredes pintados numa espécie de invasdo simbolica do gueto rumo ao centro da
cidade até as alas mais nobres do espaco urbano.

A apropriacdo do espaco publico pode ser associada ndo s6 ao grafite, mas também ao
rap e ao break, que, tradicionalmente, inserem-se e consolidam-se no espaco das ruas. Quando
jovens socialmente marginalizados utilizam essas formas de expressdo, imprimindo sua marca e
identidade na urbe, ocorre uma invasdo simbdlica do gueto/periferia rumo ao centro urbano,

configurando-se como uma disputa por poder.

2.5.3 A Universal Zulu Nation e a estruturacao do movimento hip-hop

O DJ Afrika Bambaataa teve um papel importante no processo de consolidagédo do
movimento hip-hop quando, ainda no inicio da década de 1970, integrava uma gangue conhecida
como The Black Spades. O cotidiano dos integrantes de gangues, principalmente no Bronx, era
permeado pela violéncia e pelas disputas por territorio. Isso fez com que Bambaataa buscasse
novas maneiras de canalizar seus sentimentos de revolta e resisténcia. Segundo Bambaataa
(2007), em entrevista dada a Zulu Nation Brasil, apesar da realidade dos guetos — marcada pela
violéncia e segregacdo —, crescer em meio aos artistas de soul, de funk e também militantes que
lutavam pelos direitos da populagdo negra, foi de grande importancia na formacdo e tomada de
consciéncia dos jovens que viriam a integrar o movimento hip-hop.

A vida era realmente uma batalha, gangues de rua e violéncia por todos os lados. Mas
em meio a tudo isso, tinhamos, por exemplo, grandes professores do Isla. Pessoas como
Malcolm X e Louis Farrakan. Tinhamos o Partido dos Panteras Negras e Angela Davis.
Tinhamos grandes cantores como James Brown, Aretha Franklin, Sly & The Family
Stone, Isley Brothers, John Lennon e tantos outros. Seja por meio de suas musicas ou de
seus discursos, todos me ensinaram algo de bom. Algo que ajudou a moldar minha

mente de forma positiva e a me tirar do dcio e do crime, me levando a pensar em fazer
algo pelo meu povo (BAMBAATAA, 2007).
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Ap0s assistir ao filme Zulu, lancado em 1964, Afrika Bambaataa voltou seu olhar com
mais intensidade e conhecimento a causa negra. O filme foi a motivagdo inicial para que, em
1974, Bambaataa fundasse a Universal Zulu Nation, iniciativa que lhe rendeu o titulo de
pai/padrinho do hip-hop®®. Tamanho reconhecimento deve-se ao fato de Bambaataa, ao fundar a
Zulu Nation, ter definido os quatro elementos do movimento hip-hop: o DJ, 0 MC, o break e o
grafite. Com a instituicdo desses pilares, o hip-hop estabeleceu suas bases, firmando-se como
uma genuina cultura das ruas, a partir da qual a juventude perversamente incluida na urbe
manifesta suas ideias, utilizando quatro diferentes formas de expressdo artistica para se fazer
representar.

Destaque-se que Bambaataa ndo criou os quatro elementos, apenas sistematizou
diferentes manifestacGes culturais (que ja aconteciam no ambiente dos guetos) em torno de uma
ideologia. Por ter seus dois fundamentos constituintes (DJ e MC) inseridos na cultura hip-hop,
consequentemente o rap tornou-se o género musical representativo desse movimento, o que leva
muitas pessoas a referirem-se ao género rap utilizando o termo “hip-hop”.

Além de instituir os elementos do hip-hop, ao criar a Zulu Nation Bambaataa enfatizou o
papel social que esses quatro pilares exerciam ao serem utilizados como instrumentos mediadores
no processo histérico de luta e resisténcia da juventude negra. Segundo Afrika Bambaataa, a Zulu
Nation tem como objetivo apoiar o conhecimento, a sabedoria, a liberdade, a justica, 0 amor, a
igualdade, a paz, a unio, o trabalho e a diversdo nos guetos™. Para tal, a organizacéo iniciou um
trabalho com membros de gangues objetivando a reducdo da violéncia nos nesses locais. A ideia
era a substituicdo da violéncia fisica por disputas travadas no plano simbolico. Dessa forma, ao
disputarem determinado territ6rio, grupos rivais supostamente substituiriam chutes, socos, facas e
armas de fogo por batalhas de break dance ou de rap. Apesar de um tanto utopico, em muitos
casos 0 objetivo proposto por Bambaataa concretizou-se. Assim, com um conceito diferente das

gangues, surgiram as primeiras crews: grupos de jovens territorialmente organizados que se

% Apesar de Afrika Bambaataa ser considerado o pai do hip-hop, a utilizagdo do termo — cujo significado é alvo de
diversas especulacdes, podendo referir-se ao balango dos quadris ou a uma forma de danca que estaria em voga —
para designar o referido movimento cultural € comumente atribuida ao MC Love Bug Starski.

*! Hoje a Zulu Nation — cuja sede oficial ainda encontra-se no Bronx, em Nova Iorque — possui unidades também em
diversos paises, dentre eles, o Brasil, no qual as ramificacGes dessa organizacao existem em varias capitais, sendo a
sede principal a Zulu Nation Brasil, comandada por Nino Brown e situada em Diadema, na regido metropolitana de
S&o Paulo.
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especializaram na pratica de elementos do hip-hop, principalmente do break dance, realizando
disputas a partir das batalhas de danca®.

Diante do exposto, pode-se dizer que 0 movimento hip-hop consiste em uma cultura
urbana contemporanea, mas, para além de urbana, esta cultura é, em sua esséncia, uma cultura
das ruas. Um rapido olhar sobre os quatro elementos do movimento ratifica essa afirmacéo. Seja
na musica, na danca ou nas artes visuais, os elementos do hip-hop demonstram sua pertenga as
ruas. Os passos vigorosos do break, a rapida comunicacdo visual do grafite e 0s versos
declamados sobre a base (utilizando microfone e caixas amplificadoras) definitivamente néo
foram concebidos para a intimidade do ambiente doméstico, para a dicotomia do auditério (que
delimita palco e plateia), ou mesmo para a formalidade da galeria de arte. E uma arte feita para a

ocupacdo do espaco publico, para a livre apropriacdo das ruas.

52 Tanto a organizagdo por meio de crews, quanto as batalhas, ainda sdo praticas comuns entre os integrantes do
movimento hip-hop, como se vera mais adiante.
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3 CRUZAMENTOS CULTURAIS E DISSEMINACAO

O processo de disseminacgdo do rap pelo mundo (o que levou também aos processos de
hibridacbes com elementos de diversas culturas) esta ligado ao mercado fonogréfico, grande
responsavel pela divulgacdo do género por muitos paises. Assim, uma breve trajetoria
fonogréafica do rap sera tracada com vistas a identificar os principais processos de hibridacédo
cultural ocorridos durante esse percurso em que foram definidas variadas estéticas sonoras e
consagrados diferentes estilos de género do rap.

Os processos de hibridacdo, vinculados ao rap desde a sua génese, continuam a
acontecer ao longo do acumulo historico, da trajetoria e disseminacdo desse género musical. A
principio, as novas hibridacdes ocorreram ainda nos Estados Unidos, envolvendo elementos
culturais de determinadas regifes daquele pais, como é o caso da Califérnia. Em seguida, com a
adesdo do rap aos grandes conglomerados da industria fonogréafica, os processos de hibridacao
passaram a ocorrer nos mais diversos paises, entre eles o Brasil.

Ainda nos Estados Unidos, embora ja existisse uma pequena producdo independente e
distribuicdo de gravacdes locais em meados da década de 1970, o primeiro sucesso comercial do
rap foi a musica “Rappers Delight”, gravada em 1979 pelo grupo Sugar Hill Gang53. O processo
das apresentagdes ao vivo, em que 0s DJ’s criavam as bases para os MC’s utilizando gravagdes
em vinil, teve de ser adaptado ao contexto dos estudios de gravacdo. Assim, quando destinadas a
fonografia, as bases eram criadas de maneira diferente: as primeiras gravacdes de rap
costumavam apresentar um artista rimando sobre a versdo instrumental de uma mdsica popular
tocada ao vivo por uma banda em estidio. Outra préatica comum, j& no inicio da década de 1980,
era a gravacao dos versos recitados sobre uma combinagéo entre instrumentos tocados ao vivo e
instrumentos programados, como € o caso da mduasica “The Message” (1982), do grupo
Grandmaster Flash and the Furious Five>* (NORFLEET, 2006, p. 358).

Ainda conforme Norfleet (2006, p. 358) a possibilidade da utilizagédo de percusséo e
teclados produzidos eletronicamente redefiniu a estética das gravacdes de rap durante a década de
1980. Essa mudanga fez com que 0 som das gravacdes de rap aparentasse ser mais rigido e menos

dancante, porém a nova estética (que também foi chamada de eletrofunk) agradou aos dancarinos

%3 Esta musica pode ser ouvida no item 01 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.
> Esta musica pode ser ouvida no item 02 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.
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de break, de maneira que o rap produzido nesse periodo ainda hoje é utilizado para a danca por b-
boys em todo o mundo. A msica “Planet Rock” (1982), do DJ Afrika Bambaataa®>, é um icone
do advento de bases inteiramente eletrdnicas e sons programados no rap.

Outra tecnologia em emergéncia na época era o sampling, que possibilitava a copia de
trechos musicais pré-gravados para a realizacdo de colagens e montagens de bases ritmicas, ou
seja, realizava digitalmente o que o DJ fazia manualmente nas apresentagdes ao vivo. Uma das
primeiras gravacdes de rap cuja base foi composta com a utilizagdo de sample foi “Looking for
the Perfect Beat” (1983), também de Bambaataa™. A estética das bases “sampleadas” viria a se
tornar dominante entre os grupos de rap a partir de meados dos anos 1980, periodo em que este
género se abre em um leque de diversidades estilisticas.

3.1 TRANSITANDO ENTRE COSTA LESTE E COSTA OESTE

A partir da segunda metade da década de 1980, o rap passou por uma mudanca
mercadologica e estilistica. O processo de distribuicdo de discos que antes era feito
majoritariamente por pequenos selos, migrou para as mdos de conglomerados internacionais, o
que fez com que o género ganhasse mais espaco no mercado. As producdes da gravadora “Def
Jam Records” incorporaram riffs (curtos temas) de guitarra e timbres do rock (mais
especificamente do hard rock®”), estabelecendo uma mudanca sonora no rap, levando-o a assumir
um aspecto mais pesado. A instrumentacdo foi reduzida, porém em contrapartida, a acentuagédo
ritmica tornou-se mais agressiva. A hibridacdo com o hard rock gerou uma variacdo estilistica e
foi de extrema importancia para que o rap ampliasse seu publico ouvinte e consumidor, sendo um
passo significativo para o estabelecimento, ndo s6 do rap, mas de toda a cultura hip-hop como

uma manifestacdo reconhecida nacionalmente.

> Esta mUsica pode ser ouvida no item 03 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.

*® Esta mUsica pode ser ouvida no item 04 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.

57 Variacao estilistica do rock influenciada pelo blues britanico, que emergiu no final da década de 1960. Com um
som notoriamente mais pesado que o rock and roll tradicional, o hard rock caracteriza-se, principalmente, pela
utilizacdo de distorgcdo no som das guitarras, proeminéncia ritmica, riffs de guitarra marcantes e potentes, além de
vocais com timbragem rouca, predominantemente na regido aguda.
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Rubin moveu o hip-hop para longe do R&B de Kurtis Blow e dos “Furious Five” para
um som mais agressivo e forte, com antecedentes no AC/DC ("Back in Black™ [1980]) e
Billy Squier ("The Big Beat" [1980]). O trabalho de Rubin nas obras-primas do Run-
DMC (Raising Hell [1986]) e em varios trabalhos da Def Jam (LL Cool Radio J [1985],
e Licensed to 11l [1986] do Beastie Boys) adicionou timbres de heavy metal as batidas
dos DJs da velha escola, criando uma nova forma de ouvir hip-hop (GEORGE apud
NORFLEET, 2006, p.360).

Apdls o0s primeiros sucessos de venda de discos nos Estados Unidos, a “Def Jam
Records” langou, em 1987, o grupo Public Enemy (em traducdo livre, Inimigos Publicos). Vindo
de Long Island, o grupo foi o primeiro a realizar abertamente duras criticas politicas e sociais
dentro do meio cultural do hip-hop. A agressividade ndo estava presente apenas nas letras, mas,
também, na sonoridade do grupo®® (NORFLEET, 2006, p.360). As mensagens proferidas nas
letras das musicas do Public Enemy tratavam de politica, da militdncia afro-americana e
valorizavam a cultura negra como elemento de autenticidade dentro do hip-hop, diferindo do que
viria a ser o estilo gangsta, que tinha como foco as tematicas do sexo, violéncia e disputa de
poder entre gangues.

Apesar das letras claramente voltadas a militancia negra, o sucesso do grupo Public
Enemy ultrapassou o nicho mercadolégico da juventude negra, atingindo também a juventude
suburbana branca, e pode ser considerado um exemplo da emergéncia de identidades multiplas e
fragmentadas, intensificadas em tempos pos-modernos, a partir do final dos anos 1980. A
identificacdo de jovens brancos que habitavam regides de suburbio com o discurso do grupo de
rap em questdo leva a crer que uma identidade ligada ao sujeito marginalizado pode abranger
identificacGes que vao além da identidade negra/afrodescendente, uma vez que as letras ndo
abordavam somente a causa étnica, mas também se dedicavam a dendncia social, politica e ao
relato da realidade vivenciada em territorios renegados e hostilizados. Assim, tanto a juventude
negra quanto determinados segmentos da juventude suburbana branca, atingida pela crise
econdmica, identificavam-se com o discurso critico do grupo Public Enemy.

Outros grupos como Run-DMC também se tornaram expoentes desse rap de sonoridade
mais pesada e agressiva. A nova vertente estilistica, que ficou conhecida como hardcore®,

impulsionou o rap para além das comunidades negras e marginalizadas, fazendo com que esse

% 0 trabalho do grupo Public Enemy pode ser conferido no item 05 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP
GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacao.

% Segundo Norfleet (2006, p. 361), a expressdo hardcore “tem sido usada para descrever outras formas de midias
explicitas que antecederam a musica rap, incluindo a pornografia e o punk rock”.
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género adentrasse a cultura pop norte-americana. Assim, o rap hardcore firmou-se como
representacdo da juventude urbana por meio de imagens de poder e valoriza¢do da agressividade
e masculinidade, além de letras explicitas de cunho violento ou sexual.

Conforme Norfleet (2006, p. 362), o estilo de rap denominando hardcore pode se dividir
em trés subcategorias estilisticas que se diferenciam devido ao teor expresso nas letras, quais
sejam: “rap gangsta”, “rap sexualmente explicito” e “mensagem consciente”. Esta ultima
subcategoria do rap hardcore era caracteristica dos guetos de Nova lorque e ficou conhecida
como East Coast Rap (Rap da Costa Leste). Apesar de possuir som e timbre marcantes e
agressivos, deixava de lado a temética violenta ou sexual para abordar temas afrocéntricos e
questdes do cotidiano urbano. Musicalmente, o rap hardcore de mensagem consciente ainda se
diferenciava da variacdo gangsta e também da sexualmente explicita devido a maior intensidade
na interpretacdo vocal e a inclusdo de percussdo gque soava de maneira incisiva, 0 que tornava o
resultado sonoro mais impactante. E possivel também que a insercio da percussdo tenha ocorrido
como forma de ressaltar o tema afrocéntrico expresso nas letras. Esse sub-estilo teve como
principais representantes os artistas Public Enemy, KRS-One e Eric B. & Rakim®.

Por seu lado, as variagdes gangsta e sexualmente explicita do estilo hardcore
desenvolveram-se principalmente nas cidades de Los Angeles e Long Beach. Ainda no final dos
anos 1980, com a disseminacdo do rap pelos Estados Unidos, a producéo realizada por grupos da
California se destacou por apresentar elementos regionais caracteristicos da Costa Oeste dos
Estados Unidos, criando uma corrente estilistica denominada West Coast Rap, em oposicdo ao
rap da Costa Leste.

A adocdo de girias especificas, a énfase no sotaque Unico da regido e a temética das
letras (permeadas por referéncias locais), faziam com que o rap da Costa Oeste se diferenciasse
bastante do tradicional rap nova-iorquino. Os rappers da comunidade latina e afro-americana do
Estado da Califérnia especializaram-se em letras que falavam sobre armas, gangues, poder,

trafico de drogas e praticas ilicitas. Essa mistura resultou na subdivisdo dentro do rap hardcore

% 0 trabalho de Eric B. & Rakim pode ser conferido no item 06 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP
GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.
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que ficou conhecida como gangster ou gangsta rap®’. Artistas como N.W.A®%, Easy-E, Dr.Dre,
Ice-T e Snoop Dogg estdo entre os mais conhecidos no segmento de origem californiana.

Além do linguajar, do sotaque e das tematicas, o rap da Costa Oeste também se
diferenciou por inovagdes nas bases durante a década de 1990. Em contraste com os loops e
samplers de musicas pré-gravadas, caracteristicos dos raps da Costa Leste, artistas como Dr. Dre
utilizaram o som de mdsicos tocando composi¢Bes de funk ao vivo em estudio, inserindo seus
fragmentos melddicos na composicado de bases de rap (NORFLEET, 2006, p. 367). A aparente
inovacdo era na verdade um retorno as técnicas utilizadas nas primeiras gravacdes de rap, porém
em um novo contexto, fazendo uso de novos recursos e tecnologias.

O sucesso do rap da Costa Oeste provocou uma grande rivalidade entre os artistas da
Califérnia e os da regido de Nova lorque. O apice dessa rivalidade foram os assassinatos dos
rappers Tupac Shakur (em 1996) e Notorious B.1.G. (em 1997) — representantes da Costa Oeste e
da Costa Leste, respectivamente —, que, ao que tudo indica, foram motivados pelas desavencas
entre membros das duas correntes estilisticas.

Durante mais de quatro décadas de existéncia, o rap desdobrou-se em mais de trinta
estilos de género, dentre os quais, além dos ja mencionados, destacam-se o rap R&B, o pop rap, o
rap southern e o rap underground. Os processos de hibridagdo cultural dados a partir da
disseminacdo dessa musica propiciaram o surgimento de estilos peculiares de rap em diferentes
regides, estados ou paises. Os estilos mais antigos e tradicionais, surgidos nos Estados Unidos,
também se encontram disseminados e possuem representantes musicais por quase todo o mundo.
As hibridacdes do rap as culturas de diversos locais ocorreram de tal maneira que se tornou dificil
o levantamento e classificacdo de todas as variagdes e subvariacOes estilisticas dentro do género,
inclusive pelo fato de alguns estilos serem praticados apenas em determinado pais ou regido. No
Brasil, o rap foi incorporado a cultura nacional, hibridando-se a novos elementos e tracando sua

prépria historia.

81 O subgénero gangsta rap foi considerado por muitos hip-hoppers da Costa Oeste como a auténtica voz ignorada
da juventude urbana da Califérnia. Por esta razdo, alguns consideram a nomenclatura reality rap (rap realidade)
como mais adequada que gangsta rap (NORFLEET, 2006, p.365).

%2 0 trabalho do grupo N.W.A. pode ser conferido no item 07 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN
do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacdo.
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3.2 CHEGANDO AO BRASIL

Desde a década de 1970, por influéncia da midia internacional e do enorme sucesso da
soul music e do funk, o espaco de producdo voltado para a cultura black ja vinha se
desenvolvendo no Brasil, principalmente entre a juventude paulistana e carioca habitante dos
subdrbios e periferias. Ganhando cada vez mais espaco como uma alternativa de lazer e diverséo
voltada ao publico jovem, os “bailes black” nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo passaram a
se organizar estruturalmente a partir da formacao de “equipes de baile” (ou equipes de som). As
equipes investiam em equipamentos que garantissem uma iluminagdo boa para a danca e
empilhavam potentes caixas de som, “formando enormes paredes ou muralhas que se tornaram
marca registrada destes bailes” (Herschmann, 2005, p. 23).

Cabe ressaltar que nesses bailes ja havia equipamentos toca-discos, manipulados por
seus respectivos disc jockeys. Porém, os equipamentos, nesse periodo, eram utilizados apenas na
mixagem (transi¢cdo) de uma mausica a outra e ndo na producdo de colagens elaboradas, na
execucdo da breakbeat ou em técnicas de manipulacdo de vinis como as descritas no segundo
capitulo desta dissertacdo. Conforme o0s grandes sucessos internacionais da época, 0s DJ’s das
equipes de baile priorizavam a veiculacdo da black music norte-americana em seus eventos
(essencialmente, soul e funk), apesar de executarem também produgdes nacionais ligadas a
cultura negra, como as musicas de Jorge Benjor, Tim Maia, Tony Tornado e da banda Black Rio
(SILVA, 1998, p. 70-72).

Os bailes black brasileiros, assim como as festas dos guetos estadunidenses, consistiam
em um espaco de sociabilidade da juventude e de afirmagdo da identidade negra, que era
visivelmente expressa na forma de se portar e de se vestir. A estética black power, assim como no
modelo norte-americano, era reproduzida pelo uso de calgca boca de sino, saltos de plataforma,
além, é claro, do cabelo ao estilo black. O movimento desses bailes dancantes, que se manteve
forte até o inicio da década de 1990%, era algo direcionado & populacéo periférica, porém ocorria
em ambiente de clube, quadra ou casas de baile/danca. Em Séo Paulo, estas festas aconteciam,

em sua maioria, nas associagOes de bairro do grande ABC paulista. Equipes como Chic Show,

%3 Segundo Herschmann (2005, p. 25), com o passar dos anos, a indumentéria dos frequentadores dos bailes ja nio
lembrava tanto o estilo soul ou afro”.
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Kaskatas e Zimbabwe fizeram sucesso entre os paulistanos. Enquanto isso, no Rio de Janeiro,
reinavam equipes como a Soul Grand Prix, Black Power e Cashbox.

Paralelamente ao movimento dos bailes, surgia também um movimento cultural das ruas
inspirado pela break dance norte-americana. Apesar de o break (e consequentemente o
movimento hip-hop) ter chegado a vérias capitais brasileiras de forma quase concomitante — a
partir da influéncia de filmes como Wild Style (1983), Beat Street (1984) e Breakin (1984) —, a
cidade de Sao Paulo destacou-se como importante polo de efervescéncia dessa cultura de rua
(quando esta ainda dava os primeiros passos no Brasil) e talvez por isso 0 movimento hip-hop da
grande Sao Paulo seja hoje um dos mais fortes e consolidados do pais.

Na tentativa de reproduzirem os movimentos de danga dos filmes norte-americanos, 0s
jovens paulistanos passaram a se agrupar, formando equipes de danca que, na época, foram
chamadas de “gangues” e atualmente sdo chamadas de crews (0 mesmo termo utilizado por
integrantes do movimento hip-hop dos guetos estadunidenses). Entre as principais equipes que se
formaram na cidade de S&o Paulo estavam: East Break, Irm&os Mouser, Irméos Trocados e Funk
Cia. Esta altima, liderada por Nelson Triunfo, apresentava-se na Rua 24 de Maio e tornou-se a

mais conhecida da cidade.

O ponto de referéncia para os futuros b-boys comecou em frente ao Teatro Municipal,
regido central de S&o Paulo, e foi até o viaduto do Ch4, Rua Direita, passando pelos
arredores da RepuUblica. Uma multiddo ficava em volta dos jovens que contorciam
incrivelmente todas as partes do corpo. Uma onda elétrica parecia estar passando pelos
danc;arinos que, de repente, paravam e comegavam a contorcer seus corpos com uma
precisdo mecéanica impressionante. Durante as apresentaces explicavam ao publico do
que se tratava (MARTINS, 2005, p.42).

Apesar de um modismo inicial em torno do break — que, devido ao encantamento gerado
pelos movimentos, virou objeto da grande midia e da televiséo, que exibia filmes e até concursos
dessa danga em sua programacao —, fora do contexto de espetacularizacdo midiatica, por parte da
sociedade existia estranhamento e resisténcia em relagdo ao novo fendmeno que se instalava nas
ruas e demais locais publicos (SILVA, 1998, p.58-59). Em Sédo Paulo, ndo raramente 0s
dancarinos de break enfrentavam diversos problemas com a policia, com os populares (que
algumas vezes Ihes arremessavam sacos de dgua) e com comerciantes e lojistas — como no caso
da extinta “Magazine Mesbla”, cujo gerente mandava jogar grande quantidade de creolina em

frente a loja, para evitar que os dancarinos ficassem no local, afirma Martins (2005, p.43).
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O movimento break de S&o Paulo comegou a estruturar-se de forma mais organizada no
ano de 1985, a partir do deslocamento dos dancarinos para a estacdo de metré Sdo Bento. A
criagdo de um ponto de encontro (oficializado em acordo com a prefeitura municipal) corroborou
a centralizacdo e troca de informacg6es entre as gangues de danca, fortalecendo o movimento.
Nesse periodo, destacaram-se equipes como Street Warriors, Back Spin e Nag¢do Zulu (SILVA,
1998, p. 59-60).

Os jovens integrantes desses grupos ainda nao tinham ciéncia de que aquela forma de
danca era parte de um movimento cultural maior. O inglés das letras dos raps utilizados para se
dancar break ndo era compreendido pelos jovens, como se constata em depoimento de Billy (ex-
integrante do grupo Funk Cia) no documentario “Nos Tempos da Sdo Bento” (2010): “hoje a
gente sabe o que é hip-hop, mas, na verdade, na época a gente ndo sabia home de nada, s6 sabia
que era uma danca robotizada que se dancava na rua [...] entdo a gente comecgou a desenvolver do
modo como a gente achava que era”.

No final dos anos 1980, devido as influéncias da industria fonogréfica j& em processo
globalizado, comecaram a surgir os primeiros MC’s brasileiros, a exemplo de Thaide e MC Jack,
que despontaram dentro dos proprios grupos de break e migraram para o rap. Esse movimento de
migracdo da pratica do break para a pratica de outros elementos do hip-hop cresceu cada vez
mais. A consagrada dupla de grafiteiros “Os Gémeos” teve seu primeiro contato com o hip-hop a
partir da danca. Marcelinho, ex-integrante da Back Spin Crew, em depoimento no documentario
“Nos Tempos da Sdo Bento” (2010), afirma: “em 1992 muita gente tava parando de dancar para
cantar rap e para virar DJ”.

Assim, a estacdo S&o Bento deixou de abrigar exclusivamente 0 movimento das gangues
de break, tornando-se também reduto de alguns rappers. Além disso, o local comegou a ser
habitado pelos primeiros grafiteiros de S&o Paulo. Dessa forma, a estacdo passou a sediar
encontros entre rappers, b-boys e grafiteiros, tornando-se um grande centro da cultura hip-hop,
apesar de manter o destaque dado a danca.

Em 1989 parte dos dancarinos, grafiteiros e, principalmente, rappers, deixou a estagdo
Sdo Bento e passou a se concentrar na Praca Roosevelt. A mudanca da maioria dos rappers para
um novo ponto de encontro foi importante para consolidar os elementos musicais do hip-hop no
Brasil, pois, até entdo, a break dance era a grande protagonista. A concentracdo de rappers na

Praca Roosevelt fortaleceu a cultura do MC, que ndo mais estaria a sombra dos dangarinos. A
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partir de entdo, deu-se inicio a um forte movimento de producdo dos primeiros raps brasileiros,
ainda que haja registro de uma ou outra experiéncia antes desse marco®.

Enquanto os bailes black do Rio de Janeiro tomaram caminhos que culminaram na
cultura funk carioca, os bailes de Sdo Paulo aproximaram-se cada vez mais da cultura hip-hop®.
Segundo Silva (1998, p.70), apesar de inicialmente distanciados do movimento hip-hop, os bailes
black paulistanos, a partir do final da década de 1980, acabaram contribuindo para o
desenvolvimento do rap. As equipes de baile, que inicialmente apenas organizavam eventos,
passaram a fundar gravadoras independentes que foram responsaveis pelo gerenciamento de
producdo e divulgacdo do trabalho de muitos artistas do rap durante a década de 1990. Além
disso, nos bailes foram abertos espacos para que rappers divulgassem seus trabalhos e até mesmo
competicdes que, com o intuito inicial de diversdo e divulgacdo de composicdes, acabaram
estimulando a producdo do rap nacional.

Como produto dos concursos de composicOes realizados durante os bailes, a equipe de

som Kaskatas langou, em 1987, a coletanea “A Ousadia do Rap®®”

, que, ainda no contexto dos
bailes, continha musicas com letras curtas e ritmo dancante, além de faixas instrumentais criadas
por DJ’s. Inspirados nas produgdes norte-americanas, elementos caracteristicos do rap como a
bateria eletronica, 0 som do scratch e outros efeitos podem ser notados. No ano seguinte, a

equipe Eldorado langa “Hip-Hop Cultura de Rua®"

, Que obteve éxito nas vendas e, segundo Silva
(1998, p.78) foi a primeira coletanea de rap inteiramente voltada ao registro da producdo musical
do movimento hip-hop, reunindo trabalhos de artistas como MC Jack, O Credo, Codigo 13,

Thaide e DJ Hum.

% Eis a importancia do movimento de bailes black entre a juventude moradora das periferias: segundo Silva (1998,
p.77), as primeiras experiéncias de gravacdo de rap na cidade de S&o Paulo representavam, em termos sonoros, duas
tendéncias significativas, quais sejam, as experiéncias vindas do espaco das ruas, via movimento hip-hop, e as
experiéncias vindas dos bailes black. Nesse contexto, e sob essas duas tendéncias sonoras, surge Sebastian Boys Rap
(1985/86), considerada a primeira gravacao de rap da cidade e, muito provavelmente, do Brasil.

% “No inicio dos anos 90, ficou mais clara a separacéo que ja ocorria entre aqueles que aderiam ao movimento hip
hop ou ao funk, comecando 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 dangante, as letras abordando temas jocosos,
de satiras, ou musicas mais melodiosas, com a inclusdo de solos de teclado e letras abordando temas romanticos. Era
0 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 dangante, mais
marcado, com letras que faziam criticas politicas ao sistema, a denuncia da realidade social. Era o caso dos breakers
e dos grupos de rap, como o Prefixo T, Diviséo de Apoio, Processo Hip Hop” (DAYRELL, 2005, p. 52).

% Este disco pode ser ouvido no item 08 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.

%" Este disco pode ser ouvido no item 09 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube ou no
DVD anexo a esta dissertacao.



84

O langcamento das coletaneas abriu as portas para que grupos de rap lancassem trabalhos
individualmente, dentre eles destacam-se 0s pioneiros Regido Abissal (1988), Cddigo 13 e MC
Jack (1989) e Thaide e DJ Hum (1990). Estes primeiros registros do rap nacional demonstram
que a tematica, inicialmente, centrava-se no carater otimista e de celebracdo ou no relato do
cotidiano vivido pela juventude habitante de suburbios e periferias, incluindo criticas a violéncia
e ao sistema politico e menc@es relativas ao racismo e as drogas. Apesar disso, assim como nos
primeiros registros fonograficos do rap norte-americano, 0 tom ndo era agressivo, mas sim
animado e, por vezes, debochado.

Pouco tempo depois, ao longo da década de 1990, as duras criticas politicas e sociais, a
utilizacdo de expressdes agressivas e palavrdes, os extensos textos das letras, a auséncia de
refrdo, o ritmo desacelerado, bem como a estética fria e pesada expressa no vocal pausado (que
propicia uma melhor compreensdo do texto), no tom grave da voz e na menor variacdo de altura
no canto-falado, tornaram-se caracteristicos de boa parte dos grupos de rap nacional. Artistas
como Racionais MC’s®® e Faccéo Central séo icones dessa vertente estilistica (SILVA, 1998, p.
229-232). A respeito dessa forte tendéncia no rap nacional, Herschmann (2005, p. 205) comenta:
“No que se refere aos raps do hip-hop produzidos no Brasil, ha, de modo geral, um compromisso
‘engajado’ em retratar a realidade, o ‘avesso do Pais’, os preconceitos e os privilégios que pautam
as relagdes dentro da estrutura social”. Camargos (2015, p. 77) também constata o carater
engajado predominante entre os grupos de rap brasileiros:

Em parte consideravel dos documentos de que disponho — cangdes, entrevistas,
depoimentos, manifestos, cartazes —, foi perceptivel a construgdo de uma atitude
engajada®, de um posicionamento critico e de uma postura de protesto em suas agoes,
musicas e comportamentos. Boa parcela deles se entregou a tarefa de legitimar suas
producBes como expressdo de atitudes criticas, atreladas a experiéncias, valores e
posicionamentos ideoldgicos que foram logo tomados como instrumentos de formagédo
de opinido.

No Brasil, o rap, que j& era permeado por hibridacGes desde a sua origem, sofreu
influéncias a partir dos novos contatos culturais, o que gerou outros processos de hibridacao,

resultando em caracteristicas especificas do rap nacional. Dentre os diversos estilos de género do

% O trabalho deste grupo pode ser conferido no item 10 da playlist “Capitulo 3 do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.

% Ainda sobre o posicionamento engajado, Camargos (2015, p. 84) observa: “O engajamento no rap se espraia em
um conjunto de acgBes, valores, praticas e discursos que estendem seu raio de acdo as relagbes entre mdsica e
sociedade, entre cultura e politica. A construgdo do sujeito engajado se efetua por meio do compartilhamento da
visdo segundo a qual o musico, gragas as suas obras, participa de modo direto e pleno do processo social”.
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rap disseminados pelo mundo, variagdes surgiram no Brasil (a exemplo das ja mencionadas na
exposicao deste capitulo), entre as quais se destaca a “bate-cabega”.

O rap “bate-cabega” surgiu no Brasil ainda na primeira metade da década de 1990. Os
principais grupos responsaveis pela difusdo do estilo foram Codigo 13, Doctors MC’s e RPW.
Assim como a corrente estilistica ja existente nos Estados Unidos, o “bate-cabeca” hibrida o rap
aos elementos do rock hardcore. Porém, no Brasil, essa hibridagdo foi realizada de maneira
diferente, gerando uma sonoridade distinta da variacdo norte-americana. Apesar de 0 grupo
Codigo 13 ser considerado um dos pioneiros no registro fonografico desse estilo, os grupos
Doctors MC’s ¢ RPW™ destacaram-se por evidenciarem mais claramente as peculiaridades
sonoras caracteristicas do “bate-cabega”, como o ritmo acelerado, contrabaixo elétrico em
evidéncia, ruidos psicodeélicos e fragmentacdo dos sons criados em sintetizadores eletrénicos. O
tom de voz utilizado no canto-falado € menos grave e imprime um aspecto despojado. Além da
masica, outras praticas também fazem parte das atitudes ligadas ao estilo “bate-cabega”, como o
comportamento enérgico e agitado durante shows e demais situacdes (diferente da postura fria e
contida, tradicional no rap), e a pratica de esportes urbanos, como as manobras em skates e
bicicletas (outra influéncia do estilo rock hardcore).

Além do estilo “bate-cabeca”, ja consolidado, mais recentemente surgiram variagdes de
rap brasileiro que partem das hibridacbes com elementos de culturas regionais e locais do pais.
Bons exemplos s&o os trabalhos do Cl& Nordestino, Z’Africa Brasil” e do cearense RAPadura
Xique-Chico’? (que hibridam o rap a géneros nordestinos como o coco, 0 maracatu, o bai&o e o
forré) e o grupo indigena Bro MC’s™®, que inclui a lingua guarani em suas composicdes. Casos
semelhantes sdo as producdes do carioca Marcelo D2’ (que mesclam o rap ao samba e & bossa
nova) e as hibridagdes entre rap, viola e catira realizadas na musica ‘“Piracicamano”, do grupo
Novos Caipiras, ou em diversas composi¢Oes do grupo goiano Testemunha Ocular, cuja producéo

serd analisada adiante.

0 trabalho deste grupo pode ser conferido no item 11 da playlist “Capitulo 3 do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertagao.
™0 trabalho deste grupo pode ser conferido no item 12 da playlist “Capitulo 3 do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertagao.
"2 0 trabalho deste artista pode ser conferido no item 13 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.
3 0 trabalho deste grupo pode ser conferido no item 14 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.
7 0 trabalho deste artista pode ser conferido no item 15 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.
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O estabelecimento de uma identidade sonora prépria do rap nacional (que se fortaleceu
com as producdes fonogréficas) e a apropriacdo da musica rap e da cultura hip-hop como um
todo por jovens brasileiros fizeram com que essas praticas se tornassem parte integrante da
cultura urbana nacional, de maneira que atualmente, para os praticantes, o rap ndo € mais
encarado como uma “cultura estrangeira”. Herschmann (2005, p. 25) comenta a cena hip-hop
brasileira, j& bem estruturada no final dos anos 1990: “O hip-hop hoje est4 organizado em grupos,
associagbes, posses’> e pequenas gravadoras. Vem difundindo-se e atraindo boa parte da
populacdo jovem e constitui importante segmento de mercado”. Além de Sdo Paulo, Rio de
Janeiro e Brasilia, 0 movimento hip-hop e o rap vieram a se consolidar em diversas capitais e
centros urbanos do Brasil, entre eles, Goiania, cidade em que essas expressdes das ruas fizeram e

fazem historia, integrando a cultura local.

3.3 EM TERRAS GOIANAS

Apds alcancar as grandes metropoles brasileiras, o hip-hop chegou rapidamente a
Goiania, ainda na primeira metade da década de 1980. Segundo relatos dos entrevistados, assim
como ocorreu em S&o Paulo, o primeiro elemento do hip-hop com o qual os jovens tiveram
contato foi o break, aproximadamente no ano 1984. A influéncia vinda de outras grandes cidades,
como S&o Paulo, Rio de Janeiro e, principalmente, Brasilia — esta mais proxima geograficamente
— foi importante nesse momento. Porém, os grandes fatores responsaveis pela introducdo da
pratica do break em Goiania foram a midia televisiva e a industria cinematografica internacional
da década de 1980. Enquanto a primeira promoveu a ja mencionada espetacularizacdo da danga, a
segunda deu grande espaco para as producdes voltadas a cultura dos guetos e, pouco mais tarde, a

cultura hip-hop mais especificamente.

> As “posses” sdo grupos de jovens integrantes do movimento hip-hop que se retinem na promogéo e organizacio de
acOes educativas, comunitérias e de resisténcia sociopolitica. Realizam também campanhas que arrecadam agasalhos
e alimentos, em um modelo semelhante aos equipamentos e associagdes de ajuda coletiva instaurados nos guetos
afro-americanos. Entre as primeiras posses de Sdo Paulo estava a “Sindicato Negro”, formada a partir da unido dos
grupos de rap Balango Negro, FNR, Alianca Negra, MT Bronx, Lady Rap, Doctor MC’s, Personalidade Negra, MRN
e Controle da Posse. O fendmeno das “posses”, iniciado em S&o Paulo, disseminou-se por muitas cidades brasileiras,
colocando grupos excluidos e marginalizados como sujeitos protagonistas que, literalmente, tomam posse de sua
realidade e de suas agdes.
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Uma das coisas é filme. Filme teve o Breakdance [nome pelo qual ficou conhecido o
filme “Breakin” no Brasil], com coisas la dos Estados Unidos, que tava acontecendo
naquele momento. Automaticamente saiu la e veio fitas pra ca. N&o veio o filme assim
pra passar na tv no momento, mas veio fitas! Fitas gravadas. Gravavam o filme pra
pessoas de Sdo Paulo, que reproduzem e passam pra Brasilia, que passa pra Goiania. A
maioria do pessoal aqui foi formado através de fitas. Eles ndo tinham contato facil
telefonico, contato de internet... mas eles tinham condicbes de, pelos Correios, fulano
mandar uma fita pra ciclano, que passa pra outro... e aqui o trem é louco... e distribui!
(DJ Fox, Goiania, 2015).

Nomes como TC Eletrorock, Luiz e B-boy Lagartixa estavam entre os jovens que deram
0S primeiros passos, ndo s6 de break, mas também, do movimento hip-hop em Goiania. A partir
da realizagdo do primeiro encontro de b-boys, que ocorreu no coreto da Praca Civica, seguiram-se
outros encontros, que eram realizados com frequéncia no centro da cidade, no calgaddo da Rua 4
e também no calcaddo da Avenida Anhanguera, em uma altura proxima ao cruzamento com a
Avenida Araguaia, em frente a extinta loja Clark Calgados, local considerado bom para a pratica
da danca por ter um piso que favorecia a realizagcdo dos movimentos.

L4 o piso era lisinho! Era tipo marmore. Eu lembro que o radio era do tipo micro system,
a gente chamava de box. Era um radio grande, com fita. Tinha uns que tinha duas fita,
outros tinha uma fita no meio. E era mais de um radio. Geralmente tocava um por vez,
mas se a pilha acabasse, ai pegava o som do outro e colocava. Porque era a pilha. E era
carissimo pilha! Eu me lembro dessa questao de pilha. Os b-boy arrumando dinheiro pra
comprar pilha, porque ndo dava, né! Entdo fazia uma vaquinha porque a pilha acabava
logo. Se ficava uma, duas horas 4, ai a pilha j& acabava. E a galera queria dangar mais,

entdo tinha que buscar. Ai fazia aquela vaquinha pra comprar mais pilha (DJ Fox,
Goiénia, 2015).

Os encontros despretensiosos na Praca Civica e no calcaddao da Avenida Anhanguera
fizeram parte da primeira fase do movimento hip-hop de Goiania, marcada por grandes barreiras,
como a intervencao da policia, que, sem compreender a nova manifestacdo cultural, muitas vezes
ia averiguar o que estava acontecendo e realizava uma abordagem grosseira. A recorréncia das
abordagens policiais em meio as manifestacdes da cultura hip-hop de Goiania foi comentada em
entrevista por Black Man (Goiania, 2015).

A gente, do grupo Kées de Rua, treinava na Praca do Reldgio. A gente foi expulso da
Praca Civica porque os policia chegava, batia na gente 14 e parava o som. A policia
passava e via ndis dancando e eles ndo gostavam da nossa danca, do nosso estilo.
Discriminacdo, eu creio que era por discriminacao. Eles s6 chegavam e chamavam néis

de vagabundo e desciam o cacete. Ja tomaram um toca-fitas meu na Praca Civica e eu fui
buscar na delegacia, mas eles eram arrogantes... como até hoje sdo, né!
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Além das intervencBes policiais, existia 0 preconceito das pessoas que passavam no
local ou dos lojistas da regido. Apesar da divulgagdo do break em canais midiaticos, a sociedade
estranhava a estética, 0 comportamento e as vestimentas dos praticantes dessa danca e, de
maneira geral, tinha uma postura preconceituosa em relacdo a esses sujeitos. Ainda nesse
periodo, surgem as primeiras crews de danca de Goiania: Kaes de Rua e Selvagens Eletrorock

(ver figuras 7 e 8).

Figura 7 — Grupo Kées de Rua - 1989.
Fonte: acervo pessoal do DJ Fox.
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Figura 8 — Grupos Selvagens Eletrorock e Kées de Rua — 1990.
Fonte: acervo pessoal do DJ Fox.

O periodo &ureo em que as crews de danca de Goiania se encontravam nos cal¢addes do
centro da cidade, ainda no inicio do movimento hip-hop da capital, foi descrito em forma de
musica, em tom saudosista, nos versos do grupo Testemunha Ocular (2007):

Alegria, alegria!

Foi quando tudo comegou

O hip-hop em Goiania

Muitas histérias deixou

Me lembro do calgaddo

Onde encontrava meus irmaos
A maioria, na época

No break de chéo

Me lembro de vérias crew

As melhores do Brasil

Kaes de Rua, Eletrorock

Sé quem era do meu tempo viu
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Paralelamente aos encontros de break, o fendmeno dos bailes dancantes também se
alastrou pelos bairros periféricos de Goiania e Aparecida de Goiénia durante a década de 1980,
seguindo o modelo de organizagdo por equipes de som, que tanto fez sucesso nos bailes de Sao
Paulo e Rio de Janeiro. Segundo relatos dos entrevistados desta pesquisa, entre o inicio da
década de 1980 e meados da década de 1990 existiram cerca de trinta equipes promovendo bailes
por varias regides periféricas de Goiania e regido metropolitana. Dividiam-se por regides e existia
uma especie de acordo ético entre os organizadores dos bailes, de maneira que uma equipe nao
deveria invadir o territorio da outra. A ‘tabela 1’ apresenta um levantamento (organizado por
regides) das equipes de som que mais se popularizaram em setores de suburbio ou periferia de
Goiania e Aparecida de Goiania entre os anos de 1985 e 1995.

TABELA 1
EQUIPES REGIOES
Cashbox Regido Norte (Vila Santa Helena)
Eletromusic Regido Oeste (Jodo Braz e parte do Conjunto Vera Cruz)
Esqueletons Setor Novo Horizonte

Explosdo 2000 Aparecida de Goiania

Funk 108 Jardim América
Furacdao 2000 Vila Regina e arredores
Girus 97 Aparecida de Goiania
Number One Jardim Novo Mundo

Equipe Super Mix | Regido Oeste (Bairro Goia e Jodo Braz)

W.D. Setor Novo Horizonte

Além dos tradicionais bailes realizados nas noites de sdbado — organizados em espacos
fechados como ginasios, quadras ou sal6es paroquiais alugados —, as equipes de som também se
especializaram na realizacdo dos Rock in Rua, que se tornaram extremamente populares nos
bairros periféricos. Diferentemente dos bailes, em que a entrada era cobrada, os Rock in Rua
eram eventos abertos a populagdo, realizados nas ruas aos domingos. Com o objetivo inicial de
divulgar e atrair publico para os bailes promovidos aos sabados, os Rock in Rua, que aconteciam
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no periodo da tarde, estendendo-se até o inicio da noite, acabaram chamando mais atencdo que 0s
bailes em ambiente fechado. DJ Fox (Goiénia, 2015) relata sua experiéncia na organizagdo dos
Rock in Rua como lider na Equipe Super Mix:
O meu segundo som foi 0 Rock in Rua aqui na porta da minha casa, aonde deu umas
duas mil pessoas. Na época Rock in Rua era febre. O Rock in Rua funcionava assim...
uma equipe de som colocava um som na rua, num domingo, duas da tarde... e ia até dez.
E ali a comunidade se aproximava, 0s jovens... € vocé punha musica! No meu caso eu

tocava funk music. Cada DJ tinha a sua peculiaridade. Eu era do hip-hop, entdo na época
eu comecei a rolar os primeiros raps, os funkdo antigo, né... até os jazz.

Em busca de boa musica e publico expectador, os dancarinos de break viram nos bailes
e nos Rock in Rua espacos interessantes para praticarem sua arte. Porém, os b-boys nem sempre
eram bem-vindos entre as equipes de som. Algumas equipes trabalhavam essencialmente com a
black music, enquanto outras apresentavam um repertorio variado. Assim, os dancarinos de break
buscavam as equipes que tinham em sua selecdo musical classicos do soul, do funk e do rap
internacional (o rap nacional também passou a ser tocado nos bailes e Rock in Rua de algumas

equipes de som goianas a partir do inicio da década de 1990).

Na época dos Rock in Rua, o pessoal do break também vinha, participava e dangava no
chdo o break dance. Apesar de cé por funk, mas eles dancavam, ndo s6 em cima, como
também dancavam as vezes até no asfalto. Presenciei isso vérias vezes. Era uma paixao
louca! Onde eles soubessem que tinha um som rolando, a ver com hip-hop, a ver com o
funk, com o break deles, eles estavam abrindo rodas e dancando. Até mesmo no asfalto.
J& vi vérios b-boys sair sangue pelo cotovelo, joelho... Mas dangavam! Estavam alegres!
(DJ Fox, Goiénia, 2015).

Segundo o relato do rapper Preto Wallace, em entrevista para o documentario “Hip-Hop
em Goias” (2008), até 0 ano de 1990 existiam poucas pessoas engajadas no movimento hip-hop
de Goiénia. Nessa epoca, a predominancia ainda era da danga, enquanto os grupos de rap davam
seus primeiros passos. Entre os rappers de Goidnia que comecaram suas atividades ainda no
inicio da década de 1990 estavam: Daher (que posteriormente integrou o grupo Guind’art 121 na
cidade de Planaltina - DF), Norton Chapadense e Luiz (que a época era também dancarino do
Kées de Rua). Sem local para se apresentar, 0s primeiros rappers goianos pediam espaco nos
bailes das equipes de som que trabalhavam no segmento da black music e mostravam ao publico

presente as primeiras composi¢oes de rap locais.
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J& era comum entre os primeiros MC’s da regido a realizagdo de um discurso de cunho
politico-social antes de suas apresentacGes. As letras das musicas continham tematicas de
protesto “contra a policia, contra o governo, falando das coisas do dia a dia da periferia, as
humilhagdes que passamos. Era um rap de ideologia mesmo” (DJ Fox, Goiania, 2015).

Os primeiros rappers goianos ndo contavam com um DJ que produzisse uma base
original (os DJs locais, na época, realizavam apenas mixagens entre uma masica e outra e efeitos
de scratch). Assim, as letras dos raps eram compostas e cantadas sobre bases encontradas em
vinis de grupos de rap americanos. Outra pratica comum era a realizacdo de um loop, feito de
forma improvisada, utilizando-se uma fita K-7 para gravar um fragmento instrumental retirado de
um rap tocado em radio ou vinil. Repetindo esse processo inimeras vezes ao longo da fita, cria-se
a impressdo de uma batida continua.

O ano de 1990 foi de grandes mudancas para o rap de Goiania. A essa altura o
movimento hip-hop ja se enxergava como uma unidade composta por quatro elementos de
importancia equivalente. A partir de entdo, os primeiros grupos de rap buscaram firmar seu
espaco, assim como o break ja havia feito. Com o objetivo de organizar e estruturar melhor o
movimento artistico, os jovens decidiram utilizar o espaco do Centro Cultural Martim Cereré
(localizado no Setor Sul e mantido pelo governo do Estado de Goias) para realizarem encontros
quinzenais ou mensais. Os encontros no Centro Cultural Martim Cereré aconteceram entre 1990 e
1995, sempre aos domingos, das 14:00 as 21:00.

Foi nesse espago, apelidado pelos jovens de “Catedral do Hip-Hop”, que os grupos de
rap se multiplicaram. Embora o género fosse uma expressdo caracteristica das ruas, havia
problemas relativos a energia elétrica (necessaria ao funcionamento dos equipamentos do DJ e a
amplificacdo do som) e ao espaco, que deveria comportar a reunido de uma grande quantidade de
grupos de rap. O local dos encontros contava com cobertura, energia elétrica, equipamentos de
luz e som e banheiros pablicos. Contava também com espaco aberto para a préatica do break e do
grafite (outro elemento do movimento hip-hop que se difundia na capital goiana, a partir da
iniciativa de precursores como Scott-C e Testa). O evento cresceu, instigando mais jovens a
formarem grupos de rap e se apresentarem nos encontros, que acabaram se tornando uma grande
celebracédo envolvendo os quatro elementos do hip-hop, apesar do destaque dado ao DJ e ao MC.

Os momentos vividos no Centro Cultural Martim Cereré séo relembrados em forma de rap. A
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letra da musica “Apruma-te” demonstra a efervescéncia dos encontros, mencionando os DJ’s, b-

boys, grafiteiros e grupos de rap da cidade na época:

Eu sei, ndo da pra esquecer

Os momentos que passei 1& no Martim Cereré
Vendo o B-boy Lagartixa

Fazendo a roda ferver

Com movimentos que faziam a galera enlouquecer
Continuando a festa

Tinha o grafite do Testa

Sempre de forma modesta

O que é bom a gente lembra,

Sé esquece 0 que ndo presta
Vagabundagem mil grau

E 0 meu parceiro Mortao

Tem Som Ativo, Negro Ativo

Um salve, DJ Magréo!

Incluindo DJ Fox, DJ Ruizdo, Cashbox
Mando minhas rimas na base

Ou entdo no beatbox

Um som estilo box

Mas atravessa na faixa

Um salve ai, parceiro!

DJ bolacha! (Testeunha Ocular, 2007).

Ricool-d, DJ Ruizéo, DJ Fox, Mr. Black, Sheba, Paulinho Mola, Preto Wallace e os
grupos Conexao Suburbana, Unido Racial, Protesto Suburbano e As Revolucionarias (um dos
primeiros grupos de rap integrados por mulheres em Goiénia) sdo exemplos de artistas que
atuaram no rap goiano durante a década de 1990. No ano de 1995, houve a primeira tentativa de
se produzir um disco de rap na cidade. No projeto chamado “A Unido Faz o Disco”, cerca de
doze grupos de rap da cidade uniram-se com o intuito de produzir uma tiragem de mil vinis
(contendo uma faixa de cada grupo), porém o projeto nao foi concluido por falta de verba.

No final da década de 1990, inicia-se uma nova fase do rap em Goiania, a partir da
transferéncia dos encontros do Martim Cereré para a Casa de Danca Cantoria. O local passou a
abrigar o evento “Rap Mania” aos domingos, ocasido em que varios grupos, DJ’s e MC’s se
apresentavam. Nesse periodo, os grupos de rap finalmente conseguiram produzir a sua primeira
coletanea. Denominado “Legido do Rap”, o projeto foi langado no ano de 1999’°. A ‘tabela 2’

lista 0s grupos envolvidos no projeto e suas respectivas composicdes’”.

’® Nos anos 2000 e 2001 foram langadas as coletdneas “Legido do Rap 2” e “Legido do Rap 3”, respectivamente.
" A faixa 01 desta coletanea pode ser ouvida no item 16 da playlist “Capitulo 3” do canal Pesquisa RAP GYN do
YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.



TABELA 2

FAIXA

MUSICA

ARTISTA

01

Cai pra dentro

Mentes Conscientes

02

Goiania periferia

Mundial Black

03

Faces da infancia

Conexdo Suburbana

04

Jogo da morte

Unido Racial

05

Viva bem sua juventude

Efeito Colateral

06

Em busca de uma vida melhor

MWN

07

Realidade sem lei

Caes do Suburbio e Goidnia Gangsta

08

Lagrimas de rua

Sistema Periférico

09

Manos que se foram

Heranca de Rua

10

Nunca mais

Norton

11

Periferia lado meu

Arquivo Social

12

Mano

Expressdo de Rua

13

Boba malandragem

Radicais MC’s

14

Cante e dance

Sociedade Black

15

O bem e o mal

Consciente Rap
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Ainda no ano de 1999 o grupo Testemunha Ocular lanca seu proprio CD (fora do

formato de coleténea), abrindo os caminhos e inspirando outros grupos a fazerem o mesmo. A

partir dos anos 2000, muitos grupos de rap de Goiania e de Aparecida de Goiania ja conseguiam

gravar seus proprios CD’s de forma independente. Ainda assim, as coletaneas de rap tinham um

importante papel no que concerne a unido entre os grupos e a divulgagédo da produgdo goiana em

outros estados do pais.

Entre os anos de 2003 e 2004 foram lancadas sete coletéaneas de rap, produzidas de

forma cooperativa, perfazendo um total de 104 grupos, representando as cidades de Goiania,

Aparecida de Goiania, Senador Canedo, Trindade e Andapolis. O projeto, que recebeu o nome de

COOPERAR - Cooperativa dos Artistas de Rua, funcionava da seguinte maneira: cada grupo de

rap contribuia com o valor de R$20,00 e em contrapartida, tinha direito a gravar uma faixa para o

CD, além de receber vinte copias.
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Esse projeto configura-se como um excelente exemplo da maneira como 0s grupos de
rap da grande Goiania vém realizando seus trabalhos de producdo e disseminagdo de midias
desde o final dos anos 1990 até a atualidade: sdo producdes independentes que circulam em meio
alternativo. As gravacdes de rap que durante a década de 1990 eram realizadas majoritariamente
no estddio do produtor Marden Jam ou no UR Estadio (estidio de gravagdo cujo proprietario
integrava 0 grupo de rap Unido Racial), a partir dos anos 2000 passaram a ser realizadas no
estudio do produtor Edson Crusorf (quando o grupo dispunha de maior verba) ou ainda, de forma
caseira (ja& no final dos anos 2000), utilizando um computador e programas de gravacdo,
mixagem e producao de bases.

Atualmente a cena cultural do rap encontra-se bem desenvolvida e consolidada em
Goiania e Aparecida de Goiania. A promocdo de eventos de rap e da cultura hip-hop € vasta e
diversificada. Dos eventos menores (como pequenos shows ou mesmo as batalhas de rap que
acontecem nos bairros) aos grandes encontros e conferéncias em nivel municipal, estadual e
nacional, ndo ha final de semana que se passe sem que ocorram apresentacdes de rap em terras
goianas. Muitos eventos sdo promovidos de maneira totalmente independente, outros recebem o
apoio do governo municipal ou estadual, por meio das Secretarias de Cultura ou das Secretarias
de Educacgéo (que firmam parceria com rappers na implementacdo de projetos que trabalhem a
cultura hip-hop nas escolas publicas).

Apesar da parceria com 0 governo em algumas situacdes, pode-se dizer que fazer rap,
em muitos casos, € obter o maximo de expressao a partir dos minimos recursos. Os rappers
goianos confirmam esse pressuposto quando reutilizam/reciclam bases de outros raps
encontrados na internet ou “baixam” batidas disponiveis na rede virtual e, contando apenas com
um microfone e um computador, realizam producdes caseiras a baixo (ou nenhum) custo. A
vontade de se expressar e produzir musica supera a falta de recursos, gerando estratégias criativas
de producéo e divulgacao artisticas.

Outra forma de atuacdo independente sdo os programas de rap criados em radios
comunitarias, que surgem com o intuito de divulgar a producdo do rap goiano. Apesar de 0
alcance do sinal da radio comunitaria ser restrito a poucos bairros, € impressionante a forma
como a comunidade da regido se envolve e participa ativamente desses programas, fazendo
ligacdes em que solicita os raps que quer ouvir. Um exemplo ¢ o programa “Rap Club”,

transmitido ao vivo, nas tardes de sabado, pela Radio Primavera, de Aparecida de Goiania.
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A partir das pesquisas documental e de campo, foi possivel constatar a grande
movimentacdo de grupos de rap na producdo de albuns inteiros, musicas avulsas ou videoclipes
produzidos de forma independente e disponibilizados na internet. Ha ainda aqueles grupos que
registram suas composicoes em CD ou DVD. Estes sdo vendidos a precos acessiveis durante
shows e eventos de rap.

Ao longo das investigacOes, realizou-se um levantamento dos grupos de rap (ou MC’s
em carreira solo) que atuam em Goiania e Aparecida de Goiania. Este levantamento encontra-se
no “Apéndice B” desta dissertacdo. O namero significativo de artistas de rap em atividade nas
referidas cidades (aliado as informacg6es coletadas em campo e acima relatadas) demonstra que

8 7955

.7 . . . ..
em “terras sertanejas ~ existem muitos “rimadores pequizeiros .

"8 Goiania é nacionalmente conhecida como a “capital do sertanejo” devido aos misicos do Estado de Goias que
fizeram sucesso em todo o Brasil durante os anos 1980 e 1990 com gravagdes do chamado “sertanejo pop” ou
“sertanejo romantico”.

" Expressdo criada pelo grupo Testemunha Ocular como forma de designar os rappers goianos. A expressao foi
utilizada em letras de composi¢des dos discos Frutos da Rua (2003) e Apruma-te (2007).
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4 O RAP EM GOIANIA E APARECIDA DE GOIANIA: HIBRIDACOES LOCAIS E
REPRESENTACOES IDENTITARIAS

Dada a trajetdria historica do rap permeada por processos de hibridacdo, tracada nos
capitulos anteriores, pretende-se agora identificar a presenca de representacdes identitarias nos
elementos musicais da producdo do rap em Goiania e Aparecida de Goiania; investigar a
presenca de elementos da cultura local incorporados ao rap produzido em Goiania e Aparecida de
Goiania, e, por fim, verificar se as batalhas de rap destas cidades configuram-se como lutas de
representacdo, apontando como isso ocorre no que diz respeito a organizagdo sonora. Para tanto,
foram realizadas pesquisas documental e de campo, anélise do conteudo de letras e da
configuracdo musical. Observa-se que a hibridacdo de elementos locais nas producgdes de rap esta
intrinsecamente vinculada as formas de representacdo da identidade local, uma vez que é comum
a utilizagéo de elementos (na maioria das vezes estereotipados) da cultura de determinada regiéo
com a intenséo de representar e afirmar uma identidade coletiva.

O entendimento dos processos de representacfes coletivas é imprescindivel para a
compreensdo da constituicdo identitaria dos grupos sociais, como se verifica em Chartier (1990,
p.18), que coloca duas possibilidades de analise das representagdes: como incorporagdo sob
forma de categorias mentais das classificacbes da organizacdo social ou como matrizes que
constituem o proprio mundo social, na medida em que comandam atos e definem identidades.
Este capitulo dedica-se, portanto, a investigacdo (por meio de analise musical do rap em
gravacdes fonogréaficas e batalhas de improviso) das representacfes identitarias presentes no rap
de Goiania e de Aparecida de Goiania, a partir da verificacdo da existéncia de hibridac¢des de

elementos locais e de lutas de representacao nessas praticas musicais.

4.1 CAMINHOS DA PESQUISA

A partir do levantamento da producdo dos grupos de rap em atividade em Goiania e
Aparecida de Goiania e também da pesquisa documental em registros fonograficos produzidos
nestas cidades (gravados entre os anos de 1999 e 2014), foi possivel identificar a presenca de
representacdes identitarias, que se manifestam, na maioria das vezes, por meio das informacoes

contidas nas letras dos raps e, em alguns casos, nos elementos musicais que compdem as bases e
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efeitos sonoros. O critério utilizado para o levantamento preliminar do material musical que
integrou essa etapa da pesquisa documental (gravacGes ou videoclipes de rap disponiveis em CD,
DVD ou na internet) foi a relevancia/destaque dessas producbes musicais em determinada
regido/bairro e/ou nas cidades de Goiania e Aparecida de Goiania.

A pesquisa de campo deu-se por meio de observagdo participante — em shows de rap,
batalhas de freestyle, momentos de gravacdo e producdo de CDs, reunifes, ensaios, eventos,
cursos de DJ e demais circunstancias relacionadas ao universo do rap — e de entrevista
semiestruturada (registrada em camera filmadora) com integrantes do movimento hip-hop ou de
grupos de rap e também com coletivos que organizam e promovem batalhas de freestyle nas duas
cidades pesquisadas. Dadas as especificidades e os diferentes objetivos, foram elaborados trés
roteiros de entrevista semiestruturada®®. O primeiro roteiro foi destinado aos sujeitos que
vivenciaram os primérdios do movimento hip-hop na capital goiana (objetivando levantar o
arcabouco de informagGes necessarias a elaboracdo do item 3.3 desta dissertagdo). O segundo
roteiro foi destinado aos integrantes e ex-integrantes de grupos que produziram e gravaram raps
nos quais se verificaram processos de hibridacdo com elementos musicais da cultura local. Por
fim, um dltimo roteiro foi elaborado para as entrevistas com os coletivos que organizam as
batalhas de freestyle em Goiania e Aparecida.

Os sujeitos da pesquisa de campo tém como caracteristicas principais a juventude e a
urbanidade, além de residirem em regibes periféricas, menos abastadas e mais violentas da
cidade. O universo amostral da pesquisa abarcou musicos de rap, com idade minima de 18 anos
completos, que atuam em Goiania ou Aparecida como DJ ou MC, podendo apresentar-se nas
formagdes solo, dupla ou grupo de rap. Com excecdo dos sujeitos entrevistados devido ao seu
envolvimento com o movimento hip-hop da capital ainda em seus anos primordiais (década de
1980 e inicio da década de 1990), o critério utilizado para o recrutamento dos sujeitos
entrevistados® foi a producéo de raps contendo hibridagdes com elementos musicais da cultura

local ou a participacdo em coletivos que organizam batalhas de rap (Redencity ou Rimanag&o).

8 Os roteiros das entrevistas semiestruturadas encontram-se no “Apéndice C” desta dissertagao.
81 A lista dos sujeitos entrevistados encontra-se no “Apéndice D” desta dissertacéo.
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Os dados coletados durante a pesquisa foram descritos, transcritos®, organizados e, por
fim, analisados a partir do cruzamento entre 0 método de descri¢do densa, proposto por Geertz
(2008) e 0 metodo de analise musical de bases fenomenoldgicas proposto por Ferrara (1984).

Segundo Geertz (2008, p.10) “A cultura ndo é um poder, algo ao qual podem ser
atribuidos casualmente os acontecimentos sociais, 0s comportamentos, as instituicbes ou 0s
processos; ela é um contexto, algo dentro do qual eles podem ser descritos de forma inteligivel —
isto €, descritos com densidade”. A partir dai, 0 antrop6logo aponta as caracteristicas do método
de descrigdo proposto, afirmando que ele deve inscrever o discurso social, transformando-o de
acontecimento que existe apenas em seu proprio momento de ocorréncia em um relato que pode
ser consultado novamente (GEERTZ, 2008, p.14). Também é destacado que a descricdo deve ser
minuciosa, microscépica e também interpretativa, desvendando o fluxo do discurso social. Sobre
o carater interpretativo do método de descricdo densa, Sandra Pesavento ainda comenta:

Né&o se trata apenas, como 0 home pode sugerir, de descrever 0 objeto minuciosamente,
mas sim de aprofundar a analise do mesmo, explorando todas as possibilidades
interpretativas que ele oferece, o que s6 podera ser dado por meio de um intenso

cruzamento com outros elementos, observaveis no contexto ou mesmo fora dele (2003,
p.66).

A analise musical pautada por elementos da fenomenologia, por sua vez, sugere o
exercicio analitico a partir de quatro passos: a livre audicdo ou observacéo, a analise da estrutura
musical (andlise sintatica) e também a andlise que abrange os aspectos simbolicos e de
significado (analise semantica). Por fim, realiza-se a andlise ontolégica, que, por seu lado, ird
abranger aspectos referentes ao contexto historico-social em que se insere a masica.

A importancia de uma analise musical com referéncias fenomenoldgicas consiste na
possibilidade de uma abordagem abrangente em que 0s processos de construcdo simbdlica, assim
como no método de descri¢do densa, sdo incorporados a analise. Permite, também, o retorno a
percepcao e a experiéncia sonora/musical como alicerce para as reflexdes. A escuta musical de

bases fenomenoldgicas € diferenciada e solicita que o pesquisador adote uma postura de maior

8 No material dissertativo optou-se por incluir apenas as transcricdes dos trechos musicais necessarios para a
compreensdo e exemplificacdo da analise. Devido as proprias caracteristicas do género musical estudado, a
transcricdo da batalha de rap e de fragmentos de gravacOes de faixas de CD é predominantemente ritmica (salvo os
trechos de toque de viola).
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abertura diante do material a ser pesquisado, colocando em suspensdo (em determinado
momento) suas concepcdes estético-musicais.

O pensamento fenomenoldgico, ao contrario do pensamento positivista, reconhece a
impossibilidade da existéncia de um pesquisador absolutamente imparcial e despido de
julgamentos de valor e conceitos preexistentes. Neste sentido, encontra-se mais um ponto de
convergéncia entre 0 método sugerido por Ferrara (1984) e o método de descri¢do densa: para
Geertz, a descricdo proposta consiste em um segundo ou terceiro olhar sobre o objeto estudado,
uma vez que a primeira interpretacdo é aquela captada pelos sujeitos interlocutores do dialogo
original, devido ao fato de a sua cultura estar inserida no discurso. Ou ainda, utilizando um
conceito de Bourdieu (2011), pode-se dizer que ambos os métodos (fenomenoldgico e de
descricdo densa), apesar de proporem uma postura de abertura por parte do pesquisador, admitem
que o habitus de quem analisa as estruturas simbodlicas ndo é o mesmo habitus de quem esta
inserido nelas.

Com respeito ao exercicio de analise musical segundo 0s quatro passos ja mencionados,
estes devem ser concebidos a partir de uma visao integral, em que o elemento sintatico relaciona-
se diretamente com o elemento semantico, ontoldgico e assim por diante. Assim, é possivel
apoiar-se nos quatro passos propostos como processo organizacional de analise sem, no entanto,
produzir uma anéalise fragmentada. Portanto, os trechos analiticos a seguir consistem em uma
visdo integral de cada musica, elaborada a partir da observacdo das quatro formas analiticas

sugeridas por Ferrara (1984), priorizando a identificacdo dos elementos musicais da cultura local.

4.2 REPRESENTACOES IDENTITARIAS NA PRODUCAO DE RAP EM GOIANIA E
APARECIDA DE GOIANIA

A abordagem de Chartier (1990) realiza uma critica ao pensamento estruturalista,
permitindo uma melhor apreensédo do fendmeno estudado, uma vez que, para o autor, a ideia de
que divisdes sociais prévias determinam a apropriacdo de cddigos e bens culturais consiste em
uma visdo reducionista, que exclui a pluralidade de perspectivas de outras formas de apropriagao
de codigos culturais. Note-se que o autor ndo exclui as divisdes sociais prévias (como a posi¢ao
que 0 sujeito ocupa nas relacBes de producdo) como fatores importantes na apropriacao de

codigos e bens culturais. Pelo contrario, a elaboracdo do conceito de representagdes coletivas de
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Chartier parte da consideracdo das consequéncias do poder, dominacdo, classe e diviséo social.
Porém, o autor ndo coloca essas formas de divisdo como as Unicas determinantes das
apropriacoes.

Uma analise mais cuidadosa aponta para a existéncia de uma relacdo estreita entre o
pensamento de Chartier — de que a apropriacdo de cddigos culturais e, consequentemente, as
formas de representagdo ndo dependem unicamente das divisdes sociais preexistentes — e o de
Hall (2006) — a respeito das multiplas identidades assumidas pelo sujeito pos-moderno. Um
sujeito que assume mdltiplas identidades é passivel de adocdo de diferentes formas de
apropriacéo de codigos culturais, o que ird se desdobrar em diversas maneiras de representagao,
cada qual relacionada a seu respectivo referencial identitério.

Apesar das variadas representacdes encontradas no material musical investigado, notou-
se a representacdo de uma identidade aqui denominada de periférica e/ou marginal como
elemento central de grupos que habitam as periferias das urbes, presente tanto nas composigdes
dos grupos de rap, quanto nas batalhas de improvisagdo dos grupos de freestyle. Essa identidade
periférica é permeada por outras formas de identificacdo que, por sua vez, resultam em outras
representacdes identitarias que surgem como elementos transversais a identidade periférica em
destaque, compondo assim um quadro de identidades multiplas ou multifacetadas. A observacao
em campo e as informagfes coletadas revelaram, além da identidade periférica, as seguintes
identidades representadas no rap de Goidnia e Aparecida de Goiania: identidade negra ou
afrodescendente; identidade goiana e identidade de bairro ou regido dentro da area metropolitana.

Cabe ainda ressaltar que, apesar do foco da analise centrar-se nas representacfes
encontradas sob forma musical no mundo do rap e do hip-hop, existem outras formas de
representacdo das multiplas identidades supracitadas, como, por exemplo, o vestuario utilizado
pelos rappers de Goiénia (que conservam as calcas e camisetas largas tais quais as utilizadas pela
comunidade negra habitante dos guetos estadunidenses, o que evidencia a origem periférica, em
uma aluséo simbdlica ao gueto), a utilizacdo de penteados afro como representacdo da identidade
negra (a exemplo do corte de cabelo no estilo black power, da raspagem total do cabelo, ou
mesmo do uso de finas trancas), a forma de conversar (que utiliza-se de girias especificas que tem
como funcéo, entre outras, a reafirmacéo da identidade periférica/marginal a todo o tempo).

Outras representacdes simbolicas também podem ser verificadas na anélise do gestual e

da postura corporal ou expressdes faciais dos rappers, que apresentam quase sempre semblante
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sério e bragos cruzados, em uma postura que demonstra recusa ao contato fisico, e, por vezes, se
mostra como ameagadora ou agressiva. Tais expressdes corporais também parecem se constituir
em representacdes simbolicas da identidade do individuo que estd a margem da sociedade e da
cultura considerada oficial. A postura fechada também conota dureza e frieza emocional ou
mesmo um escudo que os protege do violento meio em que vivem.

No que concerne a musica, buscou-se a identificacdo de elementos de representacéo e
afirmacdo identitaria tanto no aspecto do significado textual, quanto nos elementos musicais do
rap. Foram constatadas, nas letras dos raps, representacdes de identidade periférica, identidade
negra/afrodescendente, identidade goiana e identidade de bairro ou regido dentro da area

metropolitana.

4.2.1 Das letras dos raps produzidos em Goiania e Aparecida de Goiania: representacgoes

simbdlicas

As representacbes simbdlicas expressas por meio das letras das mausicas foram
verificadas em dezenas de grupos de rap de Goiania e Aparecida de Goiania a partir dos dados
coletados na pesquisa documental em acervo midiatico e na pesquisa de campo (gravacdo de
shows). Os exemplos a seguir consistem em representacdes simbolicas das multiplas identidades
encontradas em letras de raps produzidos nas duas cidades em que a pesquisa foi realizada.

Representacdes da identidade periférica e/ou marginal: nos exemplos a seguir®,
observa-se a identificagdo da cultura marginal e ndo candnica que “invade”, por meio do rap, os
espagos oficializados. O uso da palavra “gueto” lembra as origens do rap nos Estados Unidos € é
recorrente entre os MC’s, que o fazem como referéncia ao territorio marginalizado que habitam.
Utiliza-se a letra do rap para reivindicar mais atencdo aos problemas da favela. Nota-se também a
identificagdo do rap como a “voz” que representa a “quebrada” (giria utilizada por rappers ao
referirem-se as zonas de periferia urbana). Ao afirmarem “aqui SO da as cria”, estdo dizendo: aqui
s0 ha pessoas que nasceram e viveram em regides marginalizadas, as chamadas “crias do

sistema”.

8 Os quatro trechos citados em sequéncia correspondem, respectivamente, as musicas “Fazer valer”, “Periferia lado
meu”, “Zona leste em casa” ¢ “So6 na disposigdo”.
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Querendo ou ndo

O Rap é invaséo

Entrou na sua casa

E nem abriu portdo

Entdo, mudou de opinido

Escutou a razéo

Esse é 0 som do gueto

Que tomou a nacdo (EPICENTRO, 2014).

Enquanto eles se preocupam em deixar a cidade bela
Tem gente morrendo aqui na nossa favela (ARQUIVO SOCIAL, 1999).

E rap de quebrada

E rap de quebrada

So6 periferia

Aqui so da as cria

Zona Leste td em casa (RELATOS DA LESTE, 2012).

T6 circulando sua quebrada

Meu rap é hino nas quebrada

Maloqueiragem na funcéo

Minha voz é nossa municdo (GASPER, 2014).

Representagdes da identidade negra/afrodescendente: Primeiramente, ressaltam-se as
representacdes da identidade negra encontradas nos nomes de muitos dos grupos de rap goianos:
“Black Cia”, “Mundial Black”, “Sociedade Black” e “Unido Racial” sdo alguns exemplos. Outras
formas de representacéo sdo verificadas nos versos a sequir®®. Enquanto as palavras de Norton e
do grupo goianiense Unido Racial denunciam o preconceito e as dificuldades enfrentadas pelos
negros (além de comentarem a resisténcia e sobrevivéncia da comunidade negra em meio ao
submundo), os MC’s do grupo aparecidense Epicentro criam uma analogia, comparando a si
proprios com o idolo negro Usain Bolt, esportista e campedo olimpico, considerado por
integrantes do Comité Olimpico como o maior velocista de todos os tempos ou, na linguagem
popular, “o homem mais rapido do mundo”. A comparagdo com Usain Bolt, que é de origem
jamaicana (pais cuja cultura integra as matrizes do rap), objetiva demonstrar que, a despeito das
inimeras adversidades sofridas, a comunidade negra habitante das periferias resiste, pois, em um

ambiente hostil e violento, tornou-se esperta, agil e sagaz.

8 Os trechos citados correspondem, respectivamente, as misicas “Jogo da morte”, “Nunca mais” e “Fazer valer”.
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O apunhalavam pelas costas

Com palavras negativas

Sua cor ndo ajudava

Seus olhos incandescentes

Simplesmente negro

Seu jeito humano de ser

Infelizmente, mano

Aprendeu a viver no submundo

O sangue negro ainda corre em suas veias (UNIAO RACIAL, 1999).

Olhe pra mim

A discriminagdo existe sim

Eu sou negro

E me maltratam por eu ser assim (NORTON, 1999).

Pedras irdo rolar

Mas néo vao me alcangar

Corro igual Usain Bolt

Tenta me acompanhar! (EPICENTRO, 2014).

Representacdes da identidade goiana: nos exemplos a seguir®® nota-se a saudacdo a
cidade de Goiania, e, na sequéncia, a identificacio com os habitantes dos bairros periféricos,
referenciados como “guerreiros que vém la do fundao”. Nota-se também a representacdo por
meio de elementos da culinaria — enquanto o “pequi” representa a identidade local, o “arroz com

ovo” representa a simplicidade e a ruralidade.

Um salve grandéo

pras ruas de Goiania

pra todos o0s guerreiros

que vém la do funddo (BLACK CIA, 2014).

Rimadores pequizeiros
Pdem o povo pra urrar
Rimadores pequizeiros
S80 os donos da rua (TESTEMUNHA OCULAR, 2007).

Disso eu vivo

E por isso eu morro

Represento 0 meu povo, mano

E pequi e arroz com ovo (EPICENTRO, 2014).

8 O primeiro trecho citado corresponde a um improviso realizado pelo grupo Black Cia durante performance da
musica “A volta” em show realizado na Praga Civica, em Goiénia e registrado em audio e video pela pesquisadora.
Os outros dois trechos citados correspondem as musicas “Apruma-te” e “Fazer valer”, respectivamente.
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Representagdes da identidade de bairro ou regido dentro da metropole: observa-se,
no primeiro trecho transcrito adiante (retirado da musica “Zona leste em casa”), a referéncia a
bairros e locais da Regido Leste de Goiania, bem como a Senador Canedo, municipio conurbado
a porcdo leste da capital. Sdo ressaltadas a amizade e parceria entre os moradores do local. Na
sequéncia, nos versos da musica “Fazer valer”, a intencdo dos MC’s de representarem a si
mesmos e também a seus bairros ou regides ¢ expressa no trecho “eu to por mim, to pela minha

quebrada”.

Cabulosa a vida dos neguim

Na funcéo, alta voltagem

No Pido, na Vila Nova,

S6 os cria de verdade.

Zona Leste, Caneddo

Altos moleque fungéo

Salve, salve, correria

E os parceiro na missdo (RELATOS DA LESTE, 2012).

Eu to por mim

To pela minha quebrada

Falador Passa Mal

S6 que por mim

Passa nada (EPICENTRO, 2014).

Foram encontrados também diversos exemplos de letras de rap que evidenciam a
transversalidade e conexdo entre as multiplas identidades presentes na trama de representacdes

construida a partir dessa pratica musical.

Consciente rap, expressao de rua

Cantando rap em Goiania

Curtindo de boa

Parque Atheneu, Santa Luzia

Nao caio e ando atoa (RADICAIS MC'’s, 1999).

Cai pra dentro, entra na roda
Se tiver as manha

Somos mentes conscientes
Somos de Goiénia

Cidade do Break

A muito tempo na parada
Guanabara, onde moro

A nossa quebrada!

Fique esperto

E ndo se faca de rei

Ali sdo muitos Guanabara
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Um, dois, trés

Localizados na Zona Norte de Goiania

Cai pra dentro

Entra na roda

Se tiver as manha

A quinze minutos dali

Fica o Setor Progresso

L& tenho manos de rocha

Que sempre estdo por perto (MENTES CONSCIENTES, 1999).

Periferia sem graga

Miséria, fome, desgraca

E 0 governo s6 consegue se preocupar com pragas

Falam bem de Goiania

No Brasil afora

Dizendo que é uma cidade

Bonita e muito bela

Mas nédo falam o sofrimento que existe na favela

Goiénia é o nosso dia a dia

Sofrimento constante na periferia (MUNDIAL BLACK, 1999).

Os versos transcritos correspondem, respectivamente, a trechos das musicas “Boba
malandragem”, “Cai pra dentro” e “Goiania periferia”, e exemplificam a coexisténcia das

representacdes das identidades periférica, goiana e de bairro ou regido da metrépole.

4.2.2 Hibridac6es de aspectos musicais da cultura local

No que concerne aos elementos musicais, nota-se que os grupos de rap de Goiania
reproduzem uma série de caracteristicas do rap americano (realizando, inclusive, samplers das
bases estrangeiras), mas estas, a0 mesmo tempo, guardam as representacdes da identidade
negra/afrodescendente vinculadas ao género, expressas por meio da centralidade dos elementos
ritmicos e do modelo de canto recitado, conduzido por uma batida. Porém, quando os grupos de
Goiania reproduzem esse modelo, o ressignificam. Para muitos dos individuos entrevistados, ndo
existe a associacao entre a batida do rap utilizada e o sentimento de africanidade. A identificacéo
maior é em relacdo a identidade periférica.

Assim, os integrantes dos grupos de rap de Goiania e de Aparecida se aproximam da

estética musical caracteristica dos raps de seus fdolos americanos®™, que sdo associados a

8 A reproducdo de padrées caracteristicos do rap estadunidense, na maioria das vezes, ocorre de forma consciente,
partindo do sentimento de admiracdo e identificagdo. Outras vezes, ocorre de forma inconsciente. Alguns grupos
inclusive criticam as produgdes de rap nacionais tidas como “americanizadas” e valorizam a estética que hibrida o
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determinada base ou batida musical j& consagrada. Mas, ao “samplearem” ou criarem bases
semelhantes as dos artistas estrangeiros (apesar de estarem reproduzindo elementos da identidade
africana, mesmo de forma inconsciente), os DJ’s goianos realizam representacdes simbolicas da
identidade periférica/marginal, uma vez que equiparam a vida na periferia ou “quebrada” em
Goidania a vida nos guetos americanos. O mesmo ocorre quando se reproduz a estética das bases
utilizadas por idolos do rap nacional: existe também um sentimento de identificagdo com nomes
consagrados como Mano Brown ou Sabotage, que nasceram e viveram nas favelas.

Apesar de a identidade periférica apresentar-se como denominador comum e elemento
de destaque nas letras dos raps, as representacdes da identidade goiana também séo evidentes.
Como exposto anteriormente, a identidade relacionada a cidade que habitam é, sobretudo,
representada nas letras dos raps de dezenas de grupos, por meio de frases pontuais ou musicas
inteiras que fazem referéncia a cidade ou bairro em que vivem esses jovens. No que diz respeito a
linguagem musical, no entanto, identificaram-se aspectos ligados as representacdes identitarias
locais apenas em composicées dos grupos “Trilokos” e “Testemunha Ocular”®. Enquanto no
primeiro grupo a composi¢cdo contendo elementos musicais locais consiste em uma exce¢do em
meio as suas outras producdes, no segundo grupo, “Testemunha Ocular”, desenvolveu-se, entre
0s anos 2002 e 2009, um trabalho centrado nas hibridagdes entre rap e elementos musicais da
cultura local, que resultou em dois CD’s com essas caracteristicas: “Frutos da Rua” (2003) e
“Apruma-te” (2007). Dado o exposto, foram selecionadas as seguintes musicas para a analise®:
“Rap do Divino” (Trilokos, 2014), “Hip-Hop Notizado” (Testemunha Ocular, 2007), “Morena
Faceira” (Testemunha Ocular, 2007), “Nossa Cidade” (Testemunha Ocular, 2007), “Catirando”

(Testemunha Ocular, 2007) e “Rimadores Pequizeiros” (Testemunha Ocular, 2003).

rap a elementos da cultura brasileira. Porém, estes mesmos grupos, muitas vezes, reproduzem uma série de
elementos da estética americana.

0 grupo Testemunha Ocular encerrou suas atividades em 2009, de maneira que os dados utilizados para esta
analise foram coletados em pesquisa documental (CD’s e musicas disponibilizadas na internet), além de entrevista
com ex-integrantes do grupo. Ao longo dos anos em atividade o grupo langou trés albuns: Bate-Cabeca do Cerrado
(1999), Frutos da Rua (2003) e Apruma-te (2007).

8 As faixas selecionadas para a anélise s&o as que apresentaram, mais enfaticamente, elementos de representacéo da
identidade goiana.
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Rap do Divino®:
Na introducdo desta musica ha um fraseado melddico executado na viola, realizado com
intervalo de tercas paralelas, tipicamente utilizadas no instrumento. O fraseado, que também se

repete ao final da musica, consta a seguir no ‘exemplo 1°.

EXEMPLO 1
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A base da musica, criada por sintetizadores, esta em compasso binario, porém a forma
como o MC coloca o0s versos evoca a sensacdo do compasso quarternario, mais comum ao género
rap. Em seguida ha a apresentacdo do refrdo, um tema tradicionalmente cantado durante a
Romaria de Trindade na Festa do Divino Pai Eterno — um dos maiores eventos populares da fé
catolica realizados no Estado de Goias — e apropriado pelo grupo de rap. No refrdo, a melodia é
cantada e acompanhada por harmonia tonal, dedilhada em um violdo com cordas de aco. Nos
versos do refrdo, 0 MC se diz um “romeiro que caminha”. Nesse trecho, a voz do rapper alude a
sonoridade das ladainhas das festas religiosas, em contraste com os trechos das estrofes, em que
0s versos sdo declamados de forma mais pausada e com uma sonoridade vocal comumente
adotada por MC’s (em tom mais grave, exprimindo seriedade).

A letra do rap apresenta um teor devocional em versos como “sou devoto do Senhor” e
“Ao Divino Pai Eterno eu venho agradecer/Pelos milagres concedidos, pela graga de viver”. Um
dos integrantes do grupo de rap Trilokos, de nome Elbin (Goiania, 2015), confirma a
identificacdo de muitos rappers com a cultura do romeiro devoto: “eu participo da romaria para
Trindade todo ano e acabei reparando que iam muitos jovens que curtiam rap também, entdo
resolvi fazer uma homenagem para a festa de Trindade, misturando o tradicional com a inovagao

do rap” %,

8 Muasica namero 01 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube. Também pode ser
encontrada no DVD anexo a esta dissertacéo.

% E importante lembrar que, apesar da identificacdo de alguns rappers com a fé catélica (como constatado no
depoimento citado), grande parte dos integrantes dos grupos de rap de Goiénia se identifica com manifestacdes da
religido protestante evangélica.
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Hip Hop Notizado®:

A faixa “Hip-Hop Notizado” apresenta um trecho de ponteado®, caracteristico da viola
caipira, que é repetido durante toda a masica. Esse ponteado, junto a batida eletrénica, é utilizado
como base sonora para a recitacdo dos versos. O ponteado executado pela viola corresponde a um
fraseado tonal, em mi maior, duetado em tergas paralelas, executado por uma viola caipira com
cordas ajustadas na afinacdo Ceboldo®™ em Mi (E). Esse tipo de ponteado indica um recurso
idiomatico muito comum na viola e na propria caracteristica estilistica relacionada a musica
caipira ou sertaneja, que muito se utiliza dos intervalos de tercas e sextas, inclusive na divisédo de
vozes. O trecho de viola (transcrito abaixo) possui compasso quaternario e foi fragmentado e
disposto de maneira variada durante a masica, ou seja, ora 0s dois primeiros compassos Sao
repetidos em forma de loop, ora os dois Gltimos compassos, formando outro loop, e, outras vezes,

apresenta-se o trecho completo, tal qual foi transcrito no ‘exemplo 2.

EXEMPLO 2
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Porém, ndo é apenas no uso da viola que a musica “Hip-Hop Notizado” consagra uma
relagdo com elementos ligados ao mundo do violeiro e & cultura caipira. Em varios momentos
percebem-se, nos versos declamados, as relagOes estreitas entre 0 universo rap e 0 Universo
caipira. Versos como ‘“na mao o mic™, na cabe¢a um chapéu de palha”, “ndis ¢ mesmo caipira”,
“é rap com viola” e “eu rimo ao som da viola” indicam uma proximidade assumida entre os

elementos desses dois universos. O grupo menciona em seus versos a “mistura” de diferentes

%1 Musica nimero 02 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube. Também pode ser
encontrada no DVD anexo a esta dissertacao.

%20 termo ponteado, de uso muito comum no universo da viola caipira, refere-se & digitacdo realizada pela mao
esquerda em instrumentos de cordas dedilhadas em que hé a presenca do ponto (também chamado de traste) — haste
de metal situada no brago do instrumento, sob as cordas — que serve de apoio para estas quando sdo pressionadas
pelos dedos da méo esquerda (ou direita, se 0 instrumento estiver adaptado para canhotos).

% As violas brasileiras possuem iniimeras afinagdes. Uma das mais populares, chamada Cebol&o, apresenta-se em
variadas tonalidades, podendo estar em E, Eb ou em D. A disposi¢do das notas forma um acorde maior na segunda
inversdo. Por exemplo, a afinacdo Ceboldo em E, seguindo a ordem dos pares de cordas em unissono para 0s pares
de cordas oitavadas, corresponde as notas: E - B - G# - E - B; ou seja: 1° - 5° - 3° - 1° - 5° graus.

% Giria utilizada por rappers para referirem-se ao microfone.
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géneros, ritmos e estilos (hibridagdes entre estéticas do mundo caipira e da cultura do rap, além
de hibridagdes entre diferentes estilos de rap, estando em destaque o estilo “bate-cabeca”). Em
determinado momento, as matrizes jamaicanas do rap sdo relembradas em uma clara menc¢éo ao
ragga®™, que ocorre por meio da imitacdo do sotaque e entonacdo comumente ouvidos nas
gravacdes desse género musical. A originalidade das hibridagdes entre elementos musicais da
cultura jamaicana e da cultura goiana sdo evidenciadas quando o MC menciona as palavras
“original ragga-rural”. O “ragga” como elemento jamaicano e o “rural” como elemento goiano,
representado na musica pelas variadas formas simbélicas j& mencionadas. O titulo da musica traz
referéncia ao estado de hipnose causado pelas hibridacbes que o grupo promove entre a
sonoridade do rap (cultura hip-hop) e de outras culturas. Segundo a letra da composicao, as
hibridac6es musicais deixam os ouvintes em estado “hipnotico”/ “catatonico” /“paralisado”.

E interessante apontar a citacdo & musica “Ferreirinha”, de autoria de Carreirinho,
gravada pela dupla Zé Carreiro e Carreirinho, em 1950, que se tornou uma das musicas icbnicas
entre as modas de viola ja gravadas. Essa moda conta a tragédia da morte do boiadeiro
Ferreirinha, narrada por um amigo que o acompanhou na busca por um boi desgarrado em uma
das tantas lidas de gado no sertdo. Ela relata ainda o martirio de seu parceiro por levar o corpo do
amigo para o povoado®. Constata-se, ent&o, a partir de uma répida mencéo do grupo ao entoar as
palavras “salve salve, Ferreirinha”, a consolidagdo de uma proximidade do grupo de rap com a
producdo fonografica caipira, utilizando-a como material de inspiracdo composicional. Conforme
a fala de um dos integrantes do grupo, Lethal (Goiania, 2015): “A gente fez uma pesquisa numa
radio, aquela radio que fica ali no Setor Universitario, que tem diversos vinis, umas coisas
antigas. E achamos muita coisa e pesquisamos e ‘sampleamos’ também, pra misturar com a
batida do rap”.

Morena Faceira”":

Esta musica tem inicio com uma espécie de introdugdo, com um ponteado de viola e

lamento de voz tipicos dos violeiros e cantadores nordestinos, influenciados pelo canto dos

% 0 ragga é um género de musica eletronica originado na Jamaica, nos anos 1980, a partir de influéncias dos
géneros reggae e dancehall, também jamaicanos.

% A moda do Ferreirinha tornou-se t&o popular que gerou inlimeras modas em resposta: “O berrante do Ferreirinha”
(Silvano / Didi), “A alma do Ferreirinha” (Zilo / Jeca Mineiro), “As esporas do Ferreirinha” (Pedro Bento/ Jodo
Amaral), “Companheiro do Ferreirinha” (Pinheirinho / Germano Galdino), “A mae do Ferreirinha” (Joaquim
Moreira), “O filho do Ferreirinha” (Ado Benatti / Saracura), “Homenagem ao Ferreirinha” (Teddy Vieira / Lourival
dos Santos), “Irmé&o do Ferreirinha” (Carreirinho / Teddy Viera) e muitas outras.

% Mdsica namero 03 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube. Também pode ser
encontrada no DVD anexo a esta dissertacéo.
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aboiadores®®. Ainda no inicio da musica, apesar da forte presenca do canto em lamento, 0s
integrantes do grupo de rap realizam algumas intervencdes com sons vocais debochados, que ora
se assemelham ao estilo urbano do rap, ora lembram sons de animais presentes na zona rural. A
mausica traz, no trecho de canto similar ao aboio, a presenca melédica modal e o timbre vocal
caracteristico dos cantadores nordestinos (especialmente da cultura dos estados de Pernambuco,
Sergipe e Alagoas). Sendo o canto de aboio uma representacdo da cultura regional do nordeste do
pais, observa-se, portanto, que nessa faixa as referéncias estdo relacionadas a brasilidade como
um todo, mesclando representaces simbdlicas ndo relacionadas diretamente a cultura regional
goiana, mas a diferentes estados brasileiros. Um exemplo é a levada ritmica do coco®, em
compasso binario, sobre a qual os MC’s desenvolveram suas rimas ap0s a introdugao.

O diferencial dessa musica é justamente o fato de os versos dos MC’s estarem postos
sobre a levada binaria do coco (executada a partir de mixagem eletrénica que procura assemelhar
o timbre do bumbo e caixa do rap aos timbres da percussdo utilizada na musica nordestina).
Ademais, a colocagdo vocal e a forma de versejar dos MC’s, no decorrer da mdsica, imitam o
estilo caracteristico do “coco de embolada” dos improvisadores do nordeste do Brasil, ao
contrario do que ocorre em outras musicas do grupo, em que se realiza 0 processo inverso: 0s
elementos regionais sdo dispostos sobre o compasso quaternario do rap. Outra referéncia a
masica nordestina é a utilizacdo do tridngulo e do pandeiro compondo a instrumentacéo.

O curto toque de viola (gravado e utilizado na introducéo e ao final) esta em sol, em
modo mixolidio. No decorrer da musica, a viola é inserida de outra forma: agora ndo mais
delineia uma linha melddica, passando a executar acordes ritmados que compdem a base
instrumental. Durante a execucdo harmonica da viola se observa a alternéncia entre os acordes de
sol maior e de f& maior. Nos momentos repetitivos de pré-refrdo e refrdo, ha passagens pela
subdominante e dominante, reforcando o carater tonal ao longo da musica, em contraponto ao

trecho modal verificado na introducéo e no final da faixa.

% Aboio é um canto lamentoso executado pelos vaqueiros como ordens de comando vocais para controle do gado.
Possui um desenho melédico variado, mas quase sempre traz o modalismo frequentemente encontrado na musica
nordestina, com intervalos caracteristicos como a quarta aumentada e a sétima menor.

% Canto-danca nordestino, mais comum no estado de Alagoas, onde provavelmente foi originado. Segundo Cascudo
(2000, p.292), o refrdo é cantado em coro em resposta aos versos geralmente improvisados do personagem tirador de
coco (ou coqueiro). O autor ainda afirma que “a influéncia africana é visivel, mas sabemos que a disposigdo
coreografica coincide com as preferéncias dos bailados indigenas, especialmente dos tupis da costa”. Aratijo (1967,
p.239) escreveu que nessa danga de matrizes afro-amerindias “o canto é acompanhado pelo bater de palmas, porém,
palmas com as maos encovadas para que a batida seja mais grave, assemelhando-se mesmo ao ruido do quebrar da
casca de um coco”.
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Apesar de “Morena Faceira” possuir mais caracteristicas ligadas aos géneros de musica
nordestina, a declamacdo dos MC’s (em determinados trechos), o timbre de bateria eletronica, a
mixagem e efeitos na confeccdo da base e a utilizacdo de girias e expressdes tipicas do mundo
hip-hop (como a expressdo “yo!”) refor¢cam a hibridacdo com elementos do rap. Nota-se,
também, que embora os elementos musicais dessa faixa estejam mais relacionados a regido
nordeste do Brasil, o grupo de rap optou por incluir praticas musicais relacionadas ao universo
rural goiano (a lida com o gado, os cantadores e os violeiros), preservando elementos
emblematicos utilizados como simbolos da cultura agropastoril.

Nossa Cidade®:

A partir da audicdo constatou-se que o sample do toque de viola utilizado na base da
musica adota um tipico recurso idiomatico da viola caipira: 0 uso de uma melodia aguda, duetada
em tercas paralelas, em modo maior. Apesar disso, a audicdo leva a crer que o trecho

“sampleado™®

nédo corresponde ao som de uma viola caipira (com cordas duplas), e sim ao som
de um violdo de cordas de ago simples, executando uma conducdo tipica da viola. Ou seja,
independente de se tratar de um violdo, a relevancia esta na intencdo da representacdo. Uma vez
que se procurou reproduzir o som de uma viola em um violdo com cordas de aco (por meio da
apropriacdo de recursos idiomaticos caracteristicos da viola), verifica-se a intencdo de
representacdo da viola na musica.

Sob a melodia surge uma base harmdnica feita também por um violdo com cordas de
aco, que executa um ritmo que se refere aos toques da viola caipira propria do cururu'®? e catereté

(ou catira)'®

. Além do instrumento de cordas, o grupo utilizou sons de palmas e batidas de pés no
chéo, tipicas da catira, na composi¢do de uma batida caracteristica do rap. Assim, criou-se uma

base de rap, porém com o timbre emitido pela coreografia da referida danca rural. Para tanto,

1% Muasica namero 04 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube. Também pode ser
encontrada no DVD anexo a esta dissertagéo.

101 Os fragmentos musicais utilizados como sampler em diversas faixas do CD do grupo Testemunha Ocular foram
retirados de diferentes gravacdes, principalmente de vinis e de trechos disponiveis na internet, de maneira que o ex-
integrante do grupo ndo conseguiu especificar, em entrevista, a fonte exata de cada trecho “sampleado”.

192 Conforme Cascudo (2000, p.334), o cururu é um desafio cantado e improvisado, relacionado as festas religiosas
no plano da louvagdo popular nos estados de Mato Grosso, Goias e Sdo Paulo. “Os improvisadores devem obedecer
as carreiras que sao postas pelo pedestre. Carreira é a rima. Pedestre € o cantor que ndo participa do desafio e sua
funcdo € iniciar a carreira e fecha-la quando estd cansada, ou seja, esgotada, fraca, desinteressante”.

103 O catereté é uma danca rural praticada nos estados do Rio Grande do Sul, Paran4, So Paulo, Minas Gerais, Rio
de Janeiro, Mato Grosso e Goias (estado em que é também denominada “catira”). Segundo Cascudo (2000, p.257),
na danga conhecida desde o periodo colonial brasileiro os participantes “evolucionam ao som de palmas e de bate-
pés, guiados pelos violeiros que dirigem o bailado”.
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substituiu-se 0 que estaria a cargo do bumbo e da caixa da bateria eletrdnica/sintética
(tradicionais no rap) pelo som dos pés que batem no chao e o som das palmas, respectivamente.
O resultado lembra, no entanto, uma base tradicional de rap, pois o bater de pés no chéo é
associado ao bumbo (ambos possuem som grave), enquanto as palmas remetem a caixa (ambas
possuem som agudo). De fato, uma hibridacdo de elementos musicais que torna o resultado

sonoro bastante interessante e que esta transcrita a seguir (ver exemplo 3).

EXEMPLO 3
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Em relacdo a letra, observa-se que o grupo destila percepc¢des pessoais a respeito de uma
identidade ligada a cidade de Goiania ou ao estado de Goias. Os versos evidenciam o fato de que
a mistura de “rap com catira” € 0 diferencial do grupo. Os MC’s demonstram orgulho por se
verem como nativos, construindo um discurso verborragico repleto de elementos de
pertencimento, evidenciando que “diamante, pra mim, é o nosso fruto pequi. Joia rara é a cultura
que so se encontra aqui”. Além disso, apesar de o rap ser um género originado nos Estados
Unidos, o discurso do grupo goiano faz uma critica aos que apenas reproduzem a férmula norte-
americana sem imprimir suas proprias caracteristicas: “Rimadores pequizeiros, cabras-da-peste,
maloqueiros, bota pra urrar americanizados, forasteiros”.

Durante o refrdo utiliza-se um recurso muito comum no rap: delineia-se uma curta
melodia que é executada por voz feminina. O que chama a atencdo nesse trecho é o reforgo
proposital do sotaque tipico dos goianos, enfatizado como mais uma forma de representacao

simbolica da cultura local. No trecho “melhor ndo ha, bom lugar, € 6 luar, olhe por mim” a letra
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“r” do final das palavras é pronunciada com um som ndo gutural, em referéncia ao “dialeto”

caipira com raizes no antigo nheengatu colonial*®.

Catirando®:

A estrutura desta musica da-se a partir do ritmo usualmente tocado pela viola durante a
catira. O trecho de acordes ritmados, executado na viola, foi “sampleado” e utilizado na
composi¢édo da base da musica, apresentando acordes que se alternam entre dominante e tonica de
fa maior (F), numa afinagdo em cebolao.

Ao contrario do que ocorre na musica “Nossa Cidade”, em “Catirando” 0S sons das
palmas e sapateados utilizados estdo dentro do contexto do toque da viola e da estrutura da catira.
O grupo “Testemunha Ocular” optou por inserir 0s samplers das evolugdes percussivas da catira
nas transicdes entre 0s versos, ressignificando o recurso tipico do cancioneiro caipira. Tal fato
mostra que a edicdo da catira foi realizada com mais vistas ao delineamento ritmico das
evolucBes do que a disposicao dos timbres pontuais de palmas e sapateados.

Ainda na composicdo da base, junto ao ritmo dos acordes da viola, 0 grupo insere a
batida caracteristica do rap, executada a partir da técnica do beatbox (em que as batidas
geralmente produzidas pelo DJ sdo simuladas por sons vocais), um dos elementos simbdlicos do
rap e da cultura hip-hop. A letra da musica afirma a identidade goiana em trechos como “tenho o
calcanhar rachado” ou quando os MC'’s se intitulam “rimadores pequizeiros”. Contudo, a letra do
rap ndo aborda um assunto especifico, mas evoca uma atmosfera de desafio de rimas, cada qual
falando de si como forma de intimidar o adversario, num tipico desafio de cantadores ou, nesse
caso, de MC’s. A colocacdo dos versos entoados ora lembra os cantadores de desafio de cururu,
ora lembra o tom recitativo utilizado em desafios de repentes nordestinos e, outras vezes,
aproxima-se das formas de colocacdo vocal comumente utilizadas por rappers. Ao final, ha uma
espécie de arremate vocal em que 0os MC’s cantam juntos, seguidos por alguns compassos

instrumentais (contendo a base executada pela viola junto ao som dos passos da catira).

1040 dialeto caipira tipico da regido denominada Paulistania (que envolve os estados de Sdo Paulo, Goias, Mato
Grosso do Sul, parte do Mato Grosso, norte do Parang, sul do Tocantins e regides sul de Minas Gerais e Triangulo
Mineiro) tem origens no nheengatu colonial. O dialeto foi criado por José de Anchieta, unindo o corpo principal da
lingua tupi-guarani a palavras do portugués e do espanhol, com o objetivo de facilitar o processo de catequizagéo.
Durante muito tempo, na regido da Paulistania, falou-se mais o nheengatu que o portugués, de maneira que o sotaque
tupi permanece como forte caracteristica dessas regides. Além da peculiaridade da pronuncia da letra “r”, outro
exemplo é a ndo pronincia da letra “1”, como na palavra “mulher”, que é pronunciada “muié”. E interessante lembrar
gue a regido da Paulistania tornou-se a grande consumidora da chamada musica caipira ou sertaneja.

% Musica nimero 05 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube. Também pode ser

encontrada no DVD anexo a esta dissertacéo.
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Rimadores Pequizeiros'®:

A mdasica tem inicio com o toque de um pandeiro, em ritmo de embolada nordestina.
Logo em seguida sdo inseridos fragmentos fonograficos de musica caipira “sampleados” pelo
grupo. A composicdo da base é rica em texturas e, além de conter a bateria eletrénica do rap,
apresenta uma verdadeira colagem realizada a partir de samplers diversos. A base conta com 0
som de contrabaixo e, na maioria do tempo, com o sampler de uma sanfona, ressignificado e
alterado a partir do emprego de efeitos eletronicos realizados pelo DJ, causando a impresséo de
um som distorcido. Outro diferencial € que a inovadora base ndo se repete ao longo de toda a
masica, variando a cada solo de MC. No refrdo, nota-se a participacdo de uma tipica dupla de
cantadores sertanejos, fazendo com que esse trecho da musica seja 0 que mais se aproxima da
cultura caipira.

Ao longo da musica, os trés MC’s do grupo executam seus solos. O ritmo do bumbo ¢ da
caixa, bem como a linha do contrabaixo, mantém-se durante os solos de cada MC. Porém, as
pausas e interrupgOes inesperadas e as intervengfes ornamentais realizadas com instrumentos
percussivos, efeitos eletronicos e colagens de trechos fonograficos garantem a diversificacdo da
base a cada solo de MC. Outra modificacdo da base acontece a partir de variacdes no toque da
sanfona. Durante o solo do primeiro MC, o motivo executado pela sanfona se alia a percusséo do
agogd e de um instrumento membranofonico que parece ser uma alfaia. No segundo solo, os
instrumentos de percussdo desaparecem enquanto a base apresenta uma frase de sanfona mais
elaborada. No terceiro solo de MC, ocorre uma sobreposicdo de frases de sanfona, resultando em
uma sonoridade estranha para os moldes da tradicdo caipira, 0 que traz novamente a ideia de
apropriacgéo e ressignificacdo dos elementos musicais utilizados pelo grupo de rap.

A sanfona € um instrumento muito presente nas manifestacdes culturais populares
brasileiras da regido Sul ao Nordeste, encontrando o Centro-Oeste através do cruzamento com 0s
caminhos de migracgédo dos paraguaios e mato-grossenses. Portanto, a sanfona acaba por se tornar
igualmente uma representacao identitaria de natureza sonora para essa regiao.

Cabe destacar algumas palavras e expressfes que sdo usadas pelos MC’s, por
pertencerem a um vocabulario que alude & nocdo de identidade goiana, contendo elementos

tradicionais do Centro-Oeste. Palavras como “cerrado”, “Anhanguera”, “bandeirantes”,

1% Musica nimero 06 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP GYN do YouTube. Também pode ser
encontrada no DVD anexo a esta dissertacéo.
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“planalto” e “radioativo™®” denotam referéncias histérico-geograficas. Outras citacdes, como
“arroz com pequi”, trazem a culindria local para a cena identitaria criada. As personalidades
Bariani Orténcio e Cora Coralina correspondem as referéncias literarias, enquanto

“CaValhadalOS,’ 109”

, “congada e “catira”, correspondem as referéncias festivas e/ou religiosas,
assim como as expressoes “ir pra Trindade de apé” e “pagar promessa pro santo” denotam a
tradicdo religiosa e devocional, inclusive reforcada na voz dos cantadores durante o trecho do
refrao: “do pai, do filho e do espirito santo™.

Importante ressaltar que o uso das palavras na musica ndo intenta o didatismo. Os MC’s
utilizam essas referéncias como uma tempestade de ideias: o chamado “tord de palpite”,
recheando suas falas pessoais com a afirmacdo de suas posturas préprias, langando elementos que
percebem representar e/ou reforcar sua identidade local.

A partir do pensamento de Garcia Canclini (2003, p. XXIII), é possivel concluir que,
apesar de a identidade de determinado grupo ndo se constituir em um conjunto de tracos fixos, 0s
movimentos identitarios revelam operacGes de selecdo de elementos que objetivam um relato de
identidade coerente e eloquente. Assim, a analise das musicas demonstra que grupos de rap de
Goiania e Aparecida de Goiania elegem elementos (musicais e extramusicais) estere6tipos™° da
cultura local (viola, levada ritmica de cururu e catira, sotaque caipira/goiano, percussao corporal
de pés e mdos na catira, referéncias historico-geogréficas, referéncias culinérias e religiosas,
indUstria fonogréfica sertaneja, canto duetado em tercas paralelas, impostacdo de voz tipica do
universo caipira etc.) como representantes dessa identidade, conferindo-lhe coeréncia, unidade e

dramaticidade.

7 Em referéncia ao famoso acidente radiolégico com o elemento quimico “césio 137" ocorrido em Goiania, em
1987.

1% Aradjo (1967, p.265) afirma que a cavalhada é uma “reminiscéncia dos torneios da ldade Média, onde os
aristocratas exibiam, em espetaculo publico, sua destreza e valentia”. Segundo o autor, na cavalhada brasileira
perdeu-se a finalidade inicial de preparar cavaleiros adestrados para os combates. A cavalhada “ganhou uma funcéo
dramatico-religiosa, a de reviver a luta entre cristdos e mouros”, como ocorre no estado de Goias, cuja cavalhada
mais famosa ocorre na cidade de Pirendpolis.

19 Conforme Cascudo (2000, p.298), as congadas sdo “autos populares brasileiros, de motivacdo africana,
representados no Norte, Centro e Sul do pais”. Ainda segundo o autor, na encena¢do do estado de Goiés, “o congado
€ uma embaixada da Princesa Miguela ao Rei seu primo que recebe belicosamente o emissario e, depois de breves
escaramugas, o proclama Duque e Mirante-Mor”.

19 sentido que aqui se confere ao termo “esteredtipo” ndo estd associado ao que ¢ falso ou infundado (visio
pejorativa comumente vinculada a palavra). Utiliza-se o referido vocabulo neste trabalho como referéncia a um
“recorte” de elementos eleitos que sdo destacados e colocados em evidéncia com objetivos de representagédo
simbolica.
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4.3 AS BATALHAS DE RAP

A pesquisa de campo, alem de evidenciar estratégias de hibridacdo de elementos locais
na producéo de rap, revelou outras formas de representacdes identitarias presentes no movimento
hip-hop de Goiénia e Aparecida de Goiénia. Sao elas: as “batalhas de break” (conhecidas também
como batalhas de b-boy ou batalhas de b-girl, em sua versdo feminina) e as “batalhas de
freestyle” (também conhecidas como “batalhas de rap”, “batalhas de MC’s” ou “duelo de
MC’s”). Enquanto a primeira corresponde a uma disputa simbdlica realizada a partir de passos de
break dance, a segunda consiste em uma disputa, também simbdlica, realizada por meio da
improvisacgao de rimas sobre uma batida/base.

Nas batalhas de break (que sempre ocorrem em ruas, calcadas, quadras de esporte e
outros espacos publicos), é formada uma roda em que um dos dancarinos se posiciona ao centro e
desafia outro integrante a adentrar o circulo composto para a batalha (esse modelo assemelha-se
bastante a forma de se jogar a capoeira, manifestacdo brasileira resultante da diaspora africana no
continente americano). Um dos integrantes inicia sua danca enquanto o adversario observa e 0s
que estdo na roda movem-se discretamente ao som das “batidas” do DJ. Apos alguns segundos de
demonstracdo, o dancarino interrompe sua exibi¢cdo com um gesto que desafia 0 outro dangarino
a iniciar sua “resposta” em movimentos. Os dangarinos repetem esse processo algumas vezes e se
alternam na execucdo de movimentos cada vez mais complexos, até que um ndo consiga superar
a dificuldade dos movimentos realizados pelo outro. Os integrantes da roda consagram o
vencedor por meio de palmas, gritos e assobios.

As “batalhas de freestyle” sdo muito semelhantes as de break, porém, em vez de
improvisarem passos de danca, os integrantes do movimento hip-hop improvisam versos de rap.
Essas batalhas também ocorrem em espaco publico e os rappers também sdo acompanhados por
batida/base produzida por DJ ou pelo recurso do beatbox. Outra semelhanca entre as referidas
praticas esta no fato de que as improvisacdes, tanto dos passos de danga quanto dos versos em
rima, ocorrem fora do formato de batalha e, nesses casos, s&o chamadas de “roda de break” e
“roda de freestyle”, respectivamente.

O formato de “roda de break” e “roda de freestyle” ¢ tdo praticado na capital goiana
quanto o formato de batalha, porém, nele, cada integrante vai ao centro da roda e improvisa

livremente, em uma espécie de demonstracdo de suas habilidades frente aos demais integrantes,
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sem que haja desafio entre oponentes ou mesmo a determinacdo de quem vence ou quem perde.
Apesar de as batalhas e as rodas de improviso de break também estarem relacionadas as formas
de representacGes identitarias, a analise desse processo ndo serd aqui realizada, dado o objetivo
de a pesquisa centrar-se na investigacdo das formas de representacdo constantes no rap, ou seja,
abrangendo os elementos musicais (DJ e MC), e ndo outras formas de expressdo do movimento
hip-hop.

No vasto universo do hip-hop, ha ainda as “batalhas de DJ”, cujo foco reside na disputa
entre dois desses personagens que tentam demonstrar superioridade, um em relacdo ao outro, no
que se refere a criatividade, agilidade e habilidade de manipulacdo dos vinis nas pick up’s. Nesse
tipo de batalha, o DJ é o Unico protagonista e ndo ha a participacéo da figura do MC. Ao longo da
pesquisa de campo verificou-se que esses eventos sdo raros na grande Goiania devido a pequena
quantidade de DJ’s locais que dominam técnicas de alta complexidade e, principalmente, pela
estrutura onerosa dos equipamentos que uma batalha de DJ’s exige. Durante o periodo de seis
meses em que foram observados os eventos promovidos pela comunidade hip-hop de Goiania e
regido metropolitana, apenas duas batalhas de DJ foram organizadas na capital, sendo que uma
delas ndo chegou de fato a ocorrer, por motivo de caréncia de determinados equipamentos
necessarios a sua realizacéo.

A pratica do freestyle, ou seja, da livre improvisacdo de versos (que ndo é totalmente
livre, uma vez que esté vinculada a base do DJ e a outros fatores que serdo vistos adiante) data do
periodo da génese e consolidacdo do rap e pode ser considerada, inclusive, como a forma
primordial e mais espontdnea desse género. Norfleet (2006, p.355-356) relata a pratica do
freestyle e das batalhas de improviso como alternativa a violéncia dos guetos norte-americanos,

transferindo a agressao fisica para outras formas de competitividade®:

As condic¢Bes socioecondmicas em partes do Bronx e Harlem nos anos 1960 e 1970
moldaram profundamente a estética e as atividades do inicio do hip-hop. Gangues
juvenis proliferaram e a violéncia entre estas se tornou algo cotidiano entre o final da
década de 1960 e inicio de 1970. Respondendo a essas condigBes, jovens do Bronx,
principalmente homens, desenvolveram meios ndo violentos, mas extremamente
competitivos de expressdo. O principal modo de expressdo musical no inicio do rap foi a
performance ao vivo. Shows de rap e eventos de hip-hop aconteciam em parques,
centros comunitarios, ginasios escolares, clubes dos bairros e pordes privados. Os MC’s

11 E importante ressaltar que essa forma de sublimagéo da violéncia, que de fato chegou a ocorrer nos guetos norte-
americanos (e ainda ocorre em diversas cidades, como Goiénia, entre jovens ligados ao movimento hip-hop), ndo
eliminou a violéncia que permeia a realidade desses territorios marginalizados.
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estabeleciam suas reputaces nesses ambientes através de batalhas entre equipes de
MC’s e das rodas de freestyling (ou improvisacdo de rap).

Como mencionado no segundo capitulo desta dissertacdo, as batalhas de freestyle tém

origens muito provaveis na pratica oral do playing the dozens que, segundo Katz (2010, p.141),

surgiu na comunidade negra ha pelo menos um século'*?. O autor cita Garner, Kelley, Dollard,

Abrahams e Peretti ao relacionar tanto a pratica do playing the dozens quanto a pratica dos

cutting contests (batalhas de improviso realizadas por instrumentistas de jazz a partir da década

de 1920) a sublimacdo da violéncia, substituindo-a por formas simbolicas que, ainda assim,

preservavam 0s principios da disputa, do desafio e da afirmacdo da masculinidade, além do
aprimoramento e exibicdo de habilidades.

Thurmon Garner vé a pratica do playing the dozens como forma de se aprender a

resolver conflitos no ambiente ndo violento; D.G. Robin Kelley enfatiza a ousadia

musical e verbal presente nas batalhas. Estudos anteriores feitos por John Dollard e

Roger Abrahams enxergaram as batalhas como um meio para os jovens (homens)

reivindicarem e explorarem a sua masculinidade. Em seu estudo sobre o inicio do jazz

em Nova Orleans, Burton Peretti descreve o cutting contests como "violéncia substituta™

e observa que ele “proporciona um ambiente de workshop, para troca de ideias e
aprimoramento de habilidades” (KATZ, 2010, p.142).

Ao longo de seu processo histérico, iniciado nos idos dos anos 1970, as batalhas de rap
foram incorporando novos formatos. Atualmente, € possivel citar trés consagradas modalidades
de batalha, sdo elas: “batalha tradicional”, “batalha bate-volta” e “batalha do conhecimento”. Esta
ultima é chamada em alguns lugares, como na cidade de Brasilia, de “batalha do neur6nio”. As
duas primeiras modalidades sdo batalhas de carater ofensivo, em que os dois MC’s envolvidos na
disputa trocam insultos por meio dos versos, em um formato de ataque e resposta (contra-ataque)
no qual vence aquele que for mais criativo e preciso, desenvolver rimas mais interessantes,
realizar uma boa composicao ritmica com a base do DJ e elaborar respostas surpreendentes para
o0s ataques a ele direcionados. A modalidade de “batalha do conhecimento™, por sua vez, nédo
envolve agressividade, insultos ou ofensas, visto que o duelo desenvolve-se em torno de
tematicas sugeridas a partir de palavras-chave sobre as quais 0s competidores devem versar.
Vence aquele que demonstrar maior dominio em improvisar rimas interessantes sobre a tematica

proposta.

112 Sequndo Katz (2010, p.141), o playing the dozens ndo possuia acompanhamento instrumental, sendo uma pratica
essencialmente verbal (sem prejuizo da musicalidade inerente ao ato) na qual os jovens competidores trocavam
insultos e demonstravam suas habilidades retdricas.
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Especificamente nas cidades de Goiania e Aparecida de Goiania, l6cus desta pesquisa,
os formatos de batalha comumente praticados sdo o “tradicional/classico” e o “bate-volta”. No
formato “classico” cada participante costuma ter, aproximadamente, 30, 35 ou 45 segundos (o0
tempo varia conforme determina a organizagdo da batalha) para “atacar” o adversario, contados a
partir do inicio da execucdo da base pelo DJ. Ao final do tempo cronometrado, o DJ pausa
imediatamente a execugdo da base, como um sinal para que o MC conclua seus versos. Apds
alguns segundos de pausa (cerca de 10 segundos) o DJ comeca a execucdo de outra base
(diferente da utilizada pelo primeiro rapper), como um sinal para que o “adversario” dé inicio a
sua resposta (devido ao carater também agressivo da resposta, esta caracteriza-se melhor como
um contra-ataque), que deve se desenvolver sob o mesmo limite de tempo imposto ao seu
opositor. Essa estrutura corresponde a um round de batalha.

Geralmente, para que se determine o vencedor da batalha, sdo realizados dois rounds
conforme a estrutura relatada, e, em seguida, os participantes séo submetidos ao julgamento do
publico espectador, que ird definir o vencedor por meio de gestos eufdricos, aplausos, gritos e
assobios. O participante que suscitar mais “barulho” por parte do publico ¢ considerado o
vencedor. Caso haja um equilibrio de qualidade na performance dos adversarios, a plateia ira
exigir a realizagéo do terceiro round como forma de desempate.

O formato da batalha “bate-volta” assemelha-se a modalidade classica, porém é
considerado por muitos MC’s como uma varia¢do que apresenta maior grau de dificuldade por
exigir mais agilidade na improvisacgdo. Isso porque, nessa modalidade, ndo ha intervalo entre o
ataque e o contra-ataque. Ao final da exposicdo do primeiro MC, seu adversario deve iniciar a
resposta imediatamente. Nessa estrutura de batalha o DJ utiliza a mesma base do inicio ao fim da
disputa, sem interrup¢des. O MC improvisa uma, duas ou quatro quadras de versos (o que for
determinado pela organizacéo), passando a vez para o adversario, que fard o mesmo. Os dois
oponentes repetem esse processo, de forma alternada, por quantas vezes a organizacdo da batalha
determinar. O vencedor ¢é apontado pelos espectadores segundo 0s mesmos critérios da batalha
classica.

Durante a realizacdo de uma batalha de rap, independente da modalidade escolhida, sdo
necessarias seis figuras (além do puablico), quais sejam: dois MC’s em desafio, um MC que
conduz a batalha, um DJ e dois jurados que constatam e oficializam a decisdo tomada pelos

espectadores e cuja opinido so € requisitada em caso de empate, quando o publico ndo consegue
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definir um vencedor. O MC que atua como condutor da batalha pratica a real fungdo de “Mestre
de Cerimdnias”, comunicando-se com o publico, apresentando os oponentes, sinalizando o inicio
e fim dos improvisos, anunciando o vencedor e, principalmente, animando o evento.

Uma batalha de rap pode ser bem divertida e bem humorada, destinando ataques suaves
e engragados ao adversario. Pode também tecer uma critica politico-social ou mesmo
desenvolver-se de forma mais pesada, chegando a graves trocas de ofensas entre 0s que estdo na
disputa, que muitas vezes dirigem Xingamentos e palavrdes aos seus oponentes. Os rappers
alternam-se de maneira que um sempre deve iniciar sua improvisagdo a partir do “gancho”
temético proposto pelo outro. Criatividade, sagacidade, expressividade, carisma, eloquéncia,
rapidez de raciocinio, nocdo ritmica, boa dic¢do, vocabulario extenso e a capacidade de
elaboracdo de rimas surpreendentes e inusitadas sdo os principais predicados de um bom
improvisador de freestyle.

Apesar da pratica do improviso em rodas de freestyle ter se tornado frequente nos
grandes centros urbanos do Brasil durante os anos 1990, o formato de batalha ainda era pouco
conhecido e, quando ocorria, acontecia em sua versdo espontanea (mais proxima, inclusive, de
seu formato de origem nos Estados Unidos), quando rappers que se encontram nas ruas, pragas e
demais espacos publicos decidem, sem organizacdo ou agendamento prévio, improvisar rimas em
desafio. O desafio realizado de forma espontanea ainda € muito comum nos espacos publicos das
grandes cidades, porém, a partir dos anos 2000, uma série de batalhas previamente programadas e
agendadas entre os participantes passou a ser organizada por coletivos de MC’s, também
chamados de crews, conforme o conceito utilizado pelo movimento hip-hop. As batalhas
organizadas tornaram-se uma realidade em diversas cidades brasileiras e atraem cada vez mais
publico. Entre as mais famosas batalhas do Brasil estdo a “Batalha do Real” — que deu origem a
“Liga dos MC’s” — (na cidade do Rio de Janeiro), a “Batalha do Santa Cruz” (realizada na
estacdo de metr6 Santa Cruz, em Sdo Paulo), a “Batalha da Escadaria” (no Recife) e a Batalha do
Museu (em Brasilia).

Devido a dificuldade em se registrar os desafios de improvisos realizados de forma
espontdnea e sem programacdo prévia, optou-se, nesta pesquisa, pelo registro e analise das
batalhas de rap agendadas e organizadas por coletivos ou crews formadas por rappers que
possuem predilecdo pela rima improvisada. Foi verificada, durante a pesquisa, a existéncia de um

evento fixo de batalha de rap organizado em Aparecida de Goiania (denominado “Rimanacdo”) e
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outros quatro eventos semelhantes em Goiania: “Redencity”, “Batalha do Grande Hotel”, “P.A.
City” e “Batalha do Vaca”.

Enquanto a batalha “P.A. City” acontece quinzenalmente, nas tardes de sabado, no Setor
Parque Atheneu, a calcada do icénico Grande Hotel — prédio historico em estilo art déco
localizado na Avenida Goias, centro de Goiania —, também é palco de batalhas de rap que
acontecem mensalmente, aos domingos, organizadas pelo grupo de rap “S& Consciéncia”.

A “Batalha do Vaca” merece destaque. Sendo o evento mais recente, criado no inicio do
ano de 2015, chama atencédo por ser o Unico a promover duelos de rap em um setor de residéncias
da elite econdbmica de Goidnia. O nome do evento esta relacionado ao local em que ele é
realizado: o Parque Vaca Brava. Situado no Setor Bueno, regido de alta especulacdo imobiliaria,
cujo metro quadrado é um dos mais caros da capital, o Parque Vaca Brava é comumente
frequentado por pessoas de médio e alto poder aquisitivo. Eis entdo a interessante contradi¢éo
entre 0 ambiente em que ocorre o0 evento e a realidade dos participantes das batalhas, em sua
maioria vindos de bairros periféricos de Goiania ou de Senador Canedo e Aparecida de Goiania,
ambas cidades da regido metropolitana.

Pelo fato de a “Batalha do Vaca” ter se estruturado recentemente, durante a pesquisa foi
possivel acompanhar o processo que levou os jovens de bairros periféricos a promoverem um
evento de rap tdo longe de sua realidade e de suas casas (grande parte dos jovens que participam
dessa batalha utiliza mais de uma linha de 6nibus para chegar até o local). A falta de opcdo de
lazer e diversdo nas tardes de domingo dos jovens MC’s que habitam bairros afastados fez com
que eles buscassem o ambiente agradavel do Parque Vaca Brava para realizarem encontros em
que a diversdo (sem custo, diga-se de passagem) é improvisar em uma roda de freestyle. I1sso
porque os bairros afastados, em sua maioria, nd0 possuem pragas ou parques bem cuidados e
arborizados, ou mesmo um lago que refresque as quentes tardes goianas. Ademais, 0 parque esta
sempre cheio de pessoas aos finais de semana, o que garante publico durante as rodas de
improviso, as quais evoluiram para as batalhas organizadas.

O interesse em organizar um evento de rap no Parque Vaca Brava assemelha-se ao ja
abordado interesse dos grafiteiros em deixarem “marcas” da periferia em locais emblematicos do
centro da cidade, em propriedades publicas e, por vezes, em regifes habitadas pela elite
econdmica. O processo de apropriacdo do espaco urbano € 0 mesmo, tanto para o rapper quanto

para o grafiteiro, que se desloca por um longo trajeto de 6nibus com o objetivo de se fazer ouvir e
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de ser visto por meio de sua arte. Assim, a “Batalha do Vaca”, organizada em espaco tao
inusitado, seria uma forma de invasao de territorio, um movimento da margem para o centro, uma
afirmacéo da identidade periférica em meio a um espaco que ela ndo domina. Ou seja, 0 evento
que organiza duelos seria, ele préprio, um desafio simbdlico.

Além dos duelos espontaneos e ndo programados e dos cinco eventos fixos supracitados
que ocorrem durante todo o ano, as batalhas de rap também acontecem em grandes eventos que
reinem boa parte dos integrantes (incluindo praticantes e admiradores dos quatro elementos) do
movimento hip-hop de Goiania e de toda a regido metropolitana. Dois importantes eventos sdo o
“Grande Goiénia Hip-Hop” (caracterizado como a conferéncia anual do movimento hip-hop de
Goiania e regido metropolitana) ¢ o “TUnel do Hip-Hop”, que acontece mensalmente, no Tunel
Jaime Camara, na Avenida Araguaia, em Goiania. No “Tunel do Hip-Hop”, cujo foco principal
sdo as apresentacdes de grupos de rap, também ha espacgo para o break e para as batalhas de MC.

Nesses grandes eventos € possivel observar uma estrutura maior, em que as batalhas
ocorrem em cima do palco, acompanhadas da performance de um DJ, além de disporem de
iluminacdo adequada e som amplificado por potentes caixas, com objetivo de tornar as disputas
audiveis a todos os espectadores presentes. O fator mais interessante a ser observado nas batalhas
realizadas nos eventos de maior porte € o0 encontro dos diversos grupos/crews de improvisacao,
cada qual representando a sua regido. Apesar disso, também é possivel observar a presenca de
rappers “avulsos”, que se inscrevem nas batalhas dos grandes eventos sem, no entanto,
pertencerem a nenhum coletivo especifico de improvisadores.

Optou-se por coletar os dados da pesquisa de campo (observacdo participante e
entrevista semiestruturada) nos coletivos de batalha “Redencity” e “Rimanacdo”, primeiramente
por representarem Goiania e Aparecida de Goiania, respectivamente, e também por serem as
batalhas de rap quinzenais mais consolidadas e conhecidas da regido metropolitana. A opgao por
eleger um coletivo representativo de cada cidade deu-se a partir do momento em que se notou
que as representacfes simbdlicas nas batalhas de rap giram mais em torno da identificacdo com
uma ou outra cidade do que com o0s bairros especificamente — apesar de existirem também

representagdes referentes aos bairros ou regides dentro das duas cidades.
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4.3.1 Os coletivos Redencity e Rimanacao

O Redencity € um evento ja consolidado na promocédo de batalhas de rap em Goiania.
Existe desde o inicio do ano 2014 e acontece na Vila Redencdo as sextas-feiras, a partir das
19h30min. E organizado pelo grupo “Firmeza Crew”, formado por cinco jovens rappers, cujo
objetivo ndo estd somente na organizacdo das batalhas e dos shows de rap, mas também na
colaboracdo e cooperacdo para que MC’s da regido consigam produzir seus proprios CD’s,
divulgando seu trabalho em meio ao movimento hip-hop da capital goiana.

Segundo o jovem Herlan (entrevistado nesta pesquisa), de quem partiu a ideia de
organizar as batalhas, a criacdo do evento veio como forma de proporcionar uma programacgéo
cultural e artistica aos jovens do bairro:

Aqui no bairro ndo tinha nada de movimento. Ndo s6 cultural, mas ndo tinha nada
mesmo. A Unica coisa que tem ¢ uma feirinha aqui perto e s6. Ai eu falei “nao! Tem que
trazer o rap pra cd... aqui ndo rola show, ndo rola nada de mdsica... nem som automotivo

ndo tem por aqui!” Ai eu resolvi fazer as batalhas, trazer o movimento, a cultura pra cé
(Herlan, Goiania, 2015).

A batalha Redencity costuma reunir cerca de 50 espectadores. A cada edi¢do sdo
disponibilizadas 16 ou 18 vagas para participacdo, preenchidas por ordem de chegada. Na
maioria das vezes a inscricdo € gratuita, porém, quando a premia¢do do vencedor é maior (uma
camiseta, por exemplo), é cobrado o valor de R$5,00 (cinco reais) de cada MC que participa da
batalha. O duelo da Vila Redencédo recebe publico vindo de diversos setores de Goiania, como
Jardim América, Jardim Guanabara, Setor Pedro Ludovico, Setor Vila Nova e Parque Atheneu,
além das pessoas que vém de outras cidades da regido metropolitana de Goiania. Devido ao
sucesso do evento entre 0s jovens, ja existem pequenas empresas do comércio local interessadas
em fornecer a premiacdo do vencedor (camisetas, bonés, tatuagens) em troca da divulgacao de
suas marcas durante o evento.

Por outro lado, a prefeitura de Goiania ndo oferece nenhuma forma de apoio ao evento
(instalagdo de uma tenda ou disponibilizagdo de agentes de seguranca da guarda municipal). “A
gente esta correndo atrés do alvara da prefeitura, para que a gente tenha uma autorizacao oficial
para a realizagdo do evento aqui na praca”, diz o entrevistado Herlan (Goiania, 2015). Em relago
aos equipamentos, 0 grupo possuia apenas uma pequena caixa de som, que funcionava de

maneira improvisada, enquanto os MC’s rimavam sem microfone. Recentemente, o dono de um
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estabelecimento comercial do bairro interessou-se em patrocinar os equipamentos, fornecendo
dois microfones e uma boa caixa de som.

A batalha do Rimanacao, por sua vez, € realizada por um coletivo homénimo que retne
cerca de vinte improvisadores de rap de Aparecida de Goiania e organiza as batalhas que também
acontecem as sextas-feiras, na Praca da Igreja Matriz da cidade, a partir das 19h30min. Os
organizadores da batalha Rimanacdo alternam a realizacdo de seu evento com a batalha
Redencity. As duas batalhas nunca ocorrem na mesma sexta-feira.

Apesar de ser realizada no centro de Aparecida de Goiania e ter foco principal nos MC’s
e no publico local — MC’s de diversos setores de Aparecida de Goiania participam do evento, a
exemplo dos setores Nova Cidade, Estrela do Sul e Distrito Agroindustrial —, a batalha
organizada pelo Rimanacdo também recebe MC’s vindos de Goiania, Senador Canedo e, com
menos frequéncia, de cidades do interior de Goias e até de outros estados, tanto para competirem
quanto para assistirem as batalhas. Os integrantes do coletivo orgulham-se de ndo fazer qualquer
tipo de restricdo ou discriminagdo a participacdo de quem quer que seja.

Esse é o nosso diferencial que eu consigo perceber. Por exemplo, a gente ndo faz
nenhum tipo de discriminacéo. N&o importa da onde vocé veio. Até umas vezes quem
colou foi um Colombiano rimando! O Colombiano... “mira, mira!”. (risos). Entdo ndo

tem nada a ver. Tipo assim... pode ser da onde vocé for, a gente quer ver vocé chegar
(Helido, Aparecida de Goiénia, 2015).

Quanto a declaracdo de que qualquer pessoa pode participar das batalhas do Rimanagcéo,
ha de se mencionar a questdo de género que permeia ndo sé o rap, mas 0 movimento hip-hop
como um todo. A presenca de declarac6es de cunho machista e misdgino nas letras dos raps e nos
improvisos das batalhas de freestyle é constante. A discriminacdo, dentro do meio hip-hop, contra
MC’s e DJ’s do género feminino, e também contra grafiteiras e b-girls, € uma realidade no Brasil
e em diversos paises, tornando-se objeto de investigacdes académicas como as de Katz (2010) e
Santos (2013). Contudo, essa questdo ndo serd aqui aprofundada, dados os objetivos tracados
para esta pesquisa.

Ressalte-se, porém, o fato de que durante toda a pesquisa de campo nao foi registrada,
em Goiania ou em Aparecida de Goiania, uma batalha sequer com a participacdo de integrantes
do género feminino. Segundo relato dos rappers do coletivo Rimanagdo (que, inclusive, tenta

organizar batalhas de rap entre meninas, porém ndo ha nimero suficiente de inscritas), algumas
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jovens batalham entre si e também contra homens. Todavia, essa pratica ocorre, na maioria das
vezes, fora de eventos organizados, quando nédo ha publico espectador.

A semelhanca das batalhas do Redencity, nos duelos promovidos pelo Rimanacio, a
cada edicdo sdo disponibilizadas 16 vagas para participantes, e estas sao preenchidas por meio de
inscricdes realizadas por ordem de chegada. E cobrado o valor de R$ 5,00 (cinco reais) de cada
participante que se inscreve. Preenchidas as dezesseis vagas, o evento arrecada um total de R$
80,00 (oitenta reais) a cada edi¢do, dos quais R$ 50,00 (cinquenta reais) sdo destinados ao
vencedor do dia e os outros R$ 30,00 (trinta reais), destinados & organizagdo do evento, que
reserva o dinheiro para a confeccdo de camisetas com a logomarca da batalha e também para a
futura aquisicdo de equipamentos. A cada edicdo, a batalha Rimanacgdo chega a reunir cerca de
duzentos espectadores. Os mais interessados colocam-se formando um circulo em torno dos
competidores que batalham, enguanto outros espectadores observam com maior distancia. A

‘figura 9’ ilustra uma batalha de rap organizada pelo coletivo Rimanacao.

Figura 9 — Batalha “Rimanagéo” realizada em janeiro de 2015, em Aparecida de Goiania.
Fonte: fotografia tirada pela pesquisadora.
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Segundo as regras estabelecidas pelos organizadores do Rimanagéo e do Redencity, 0s
improvisadores inscritos na noite passam por fases de carater eliminatorio (oitavas, quartas,
semifinais e final) organizadas em esquema de chaves definidas por sorteio, assim como em um
campeonato de futebol. Outro ponto em comum nos dois eventos é o fato de as batalhas nédo
acontecerem acompanhadas pela performance ao vivo do DJ, em face da dificuldade em se
conseguir 0s equipamentos necessarios. O prego de uma aparelhagem completa de pick up’s
costuma variar entre R$4.000 (quatro mil reais) e R$10.000 (dez mil reais). Além disso, também
ndo é facil encontrar quem saiba manipula-los™*.

No Brasil, poucas batalhas de freestyle contam com a presenca de um DJ. Em Goiania,
apenas grandes e esporadicos eventos, como o “Tunel do Hip-Hop” e o “Grande Goiania Hip-
Hop”, dispdem da presenca do DJ durante as batalhas. Os pequenos eventos que abrigam batalhas
nos bairros, como é o caso do Redencity e do Rimanacgdo, ndo contam com boa infraestrutura e,
portanto, substituem a performance do DJ ao vivo por gravagdes de bases que sdo reproduzidas
em uma caixa de musica com funcionamento a bateria.

Apesar de os organizadores do evento almejarem que no futuro as batalhas se realizem
com acompanhamento de DJ, este ndo € um fator imprescindivel para a realizacdo dos duelos,
uma vez que, diferentemente de um show de rap, em que a presenca do DJ é quase
imprescindivel, nas batalhas de freestyle, todas as atencfes estdo voltadas ao MC e a sua
capacidade de improvisar. Contudo, os participantes reconhecem que a presenca do DJ enriquece
0 ato do improviso: “Uma batalha com DJ ao vivo tem uma outra cara. Da um ar mais
profissional. As bases gravadas a gente ja conhece, mas se tem um DJ pra fazer algo diferente ali
na hora, d até uma inspiragdo diferente pra rimar. A emocao ¢ outra” (Herlan, Goiania, 2015).

Mesmo o DJ ndo estando presente no local, este personagem sempre é representado
simbolicamente durante as batalhas, encarnado na pessoa que fica responsavel pela base/batida da
musica, a0 manusear o computador ou pen drive acoplado a caixa de som. Em muitos casos
(geralmente nos desafios espontaneos e ndo programados), quando nem caixa de som ha para se
reproduzir uma base pré-gravada, a figura do DJ é personificada na pessoa que realiza o beatbox,

criando a batida por meio de sons produzidos com a boca.

3 Em Goiénia, s&0 poucos os DJ’s que atuam no meio da cultura hip-hop (a maioria dos DJ’s da cidade se dedica ao
variado universo da musica eletronica, ndo atuando no rap). Os raros DJ’s que trabalham com rap séo disputados por
diversos MC’s e grupos de rimadores da cidade. Dois bons exemplos sdo o DJ Birimbal e o DJ Sancro, ambos
chegam a tocar para mais de trés grupos de rap na grande Goiénia.
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4.3.2 Anédlise de uma batalha de rap

O trecho que serad analisado corresponde ao primeiro round de uma batalha que foi
registrada em Goiania, durante o “3° Grande Goiania Hip-Hop”, realizado nos dias 12, 13 e 14 de
dezembro de 2014. A batalha fez parte da etapa de semifinais e foi disputada pelos MC’s Ivy e
Digao'!*. Entre tantas outras registradas durante a pesquisa de campo, esta batalha foi selecionada
pela qualidade de gravacdo em audio, o que favoreceu o trabalho de transcricdo, e,
principalmente, por reunir diversas caracteristicas recorrentes em batalhas de rap, colocando-se
como um bom exemplo dos aspectos musicais que sdo verificados com frequéncia nos duelos.
Outro fator determinante na escolha da batalha foi o fato de ser um desafio entre um habitante de
Goiania (Ivy) e um habitante de Aparecida de Goiania (Digdo), configurando-se como uma
disputa simbdlica entre representantes das duas cidades.

A compreensdo da suposta rivalidade entre rappers que moram na periferia de Goiénia e
rappers que moram em Aparecida de Goidnia é significativa para o entendimento de
determinados elementos encontrados no discurso apresentado nas batalhas, posto que esses
elementos sdo a materializacdo das disputas travadas no plano simbolico. Assim, é possivel
reconhecer, entre outros aspectos, a constituicdo da identidade a partir das representacdes ligadas
ao territorio.

Mesmo que certo MC resida em uma regido periférica e marginalizada de Goiania, ao
deparar-se, em um duelo de rap, com um adversario de Aparecida, 0 MC de Goiania sera, por
vezes, tachado como playboy — giria utilizada no meio hip-hop para referir-se aos jovens
“endinheirados” e “mimados pelos pais”. Isso porque Aparecida é uma cidade estigmatizada
como o grande “apéndice” periférico de Goiania, que por muitos anos era conhecida apenas como
cidade-dormitorio em que residia a massa trabalhadora que servia aos moradores da capital.

Como de costume, na batalha entre 0 MC goianiense e 0 MC aparecidense, utilizou-se
do popular jogo do “par ou impar” para definir quem iniciaria atacando. Com o microfone em
ma&os, antes mesmo que o DJ desse inicio & base instrumental'’®, Digdo realiza uma espécie de

abertura, em uma saudacdo direcionada aos jovens de Aparecida de Goiania que estavam entre a

1% Optou-se por utilizar codinomes para preservar a identidade dos participantes da batalha analisada.

115 A batalha em questéo, realizada em um grande evento, contou com a performance de um DJ. Porém, em uma
batalha de MC’s, o DJ costuma atuar de forma funcional, sem realizar grandes malabarismos musicais, deixando 0s
improvisadores em evidéncia.
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multidéo de espectadores — cerca de 500 (quinhentas) pessoas assistiam a disputa. “Salve salve,
Aparecida!”, disse o jovem MC, em uma espécie de grito de guerra, que foi imediatamente
correspondido por muitos dos presentes, por meio de gritos e assobios. Digdo ainda reafirma a
ideia, logo em seguida, com a frase: “la de Aparecida, ai neguinho!”. Na sequéncia o condutor da
batalha determina o tempo estipulado para que Digao desenvolva o seu ataque: “35 segundos de
ataque, tudo no seu nome”. A expressao “tudo no seu nome” ¢ muito utilizada por condutores de
batalhas e é uma forma de dizer que 0 MC é responsavel por tudo aquilo que disser durante o
duelo. Enfim, quando o condutor diz “chega no beat com ndis”, o DJ j& compreende o sinal
derradeiro para que se inicie a execucgédo da base instrumental.

Assim que ouve a base do DJ, a plateia imediatamente interage marcando os quatro
tempos do compasso da musica por meio do balanco do corpo (para os mais discretos), das méos
(que sdo erguidas e ddo uma especie de empurrdo ou soco no ar) e também por meio da iconica
expressao de rap: “yo!”, proferida na marcacdo de cada tempo do compasso.

No rap, 0 compasso das bases é quase sempre quarternario ou, em alguns casos, binario
simples. Porém, é possivel encontrar algumas versfes estilisticas atuais que experimentam
trabalhar o rap em compasso binario ou quaterndrio composto. Tradicionalmente, a base
instrumental de rap costuma ser composta, fundamentalmente, por bumbo e caixa de bateria,
contrabaixo (que pode se apresentar de forma pontual, com caracteristicas percussivas ou delinear
uma breve linha melddica) e, em alguns casos, pode ocorrer uma linha melddica em regido mais
aguda, que desenvolve um tema curto e simples ao longo de dois compassos quarternarios,
delimitando a frase que ira se repetir de forma ciclica ao longo da musica.

O trecho que se repete ciclicamente consiste no loop sobre o qual os versos do MC irdo
se desenvolver, porém existe a possibilidade de ocorrerem alteragfes timbristicas, intervengdes
instrumentais ornamentais ou pontuais e até mesmo pausas inesperadas, de maneira a torna-lo
mais interessante e menos repetitivo. Os sons que compdem a base, sejam de bateria, contrabaixo
Ou quaisquer outros que possam surgir no delineamento de uma curta melodia que se repete ou de
intervengdes pontuais (muitas vezes sdo utilizados sons de teclado, instrumentos de sopro ou
violino) podem ser de origem sintética ou consistirem em samplers dos sons originais produzidos
pelos instrumentos. A base também pode conter sons e timbres inovadores, criados

artificialmente, sem o intuito de se assemelhar a instrumentos musicais.
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O padrdo ritmico da bateria de base consolidado no rap consiste em compasso formado
por quatro tempos, sendo o primeiro e o terceiro tempos marcados pelo som grave do bumbo e o
segundo e quarto tempos marcados pelo som da caixa (mais agudo). A acentuacao ocorre no

primeiro tempo. Esse padrio, esquematizado a seguir''®

(ver exemplo 4), foi utilizado nas duas
bases executadas pelo DJ durante a batalha de freestyle entre Digéo e lvy. Assim, coube aos
MC’s desenvolverem, a partir do improviso dos versos, a linha ritmica que viria a sobrepor-se ao

loop instrumental.

EXEMPLO 4
1 2 3 4
BUMBO CAIXA BUMBO CAIXA

(ACENTUACAO)

Dado o ciclo da base, que constitui uma frase formada por dois compassos quarternarios,
a colocacdo dos versos nas batalhas, na maioria das vezes, ocorre de maneira que a rima seja
estabelecida entre uma silaba entoada no ultimo tempo do primeiro compasso e uma silaba
entoada no ultimo tempo do segundo compasso. Improvisadores mais experientes conseguem
desenvolver, além das rimas nos finais dos versos, as chamadas “rimas internas”, que ocorrem
entre palavras situadas no meio dos versos.

Assim, iniciada a batida do DJ (e a contagem do tempo), apds trés compassos de
execucdo instrumental, Digdo comeca sua improvisacdo, entrando em anacruse, no quarto tempo
do quarto compasso da base que estava sendo reproduzida. A transcricdo a seguir (exemplo 5) se
refere apenas ao improviso de Digdo (ndo registrando o0s trés compassos estritamente
instrumentais), uma vez que a estrutura ritmica da base do DJ segue, repetidamente, de forma

ciclica, o esquema ilustrado anteriormente.

116 Esse modelo de ilustracdo do esquema ritmico da base do rap foi retirado da dissertacdo de mestrado intitulada
“Rap: identidade local e resisténcia global”, de Dutra (2007).
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EXEMPLO 5
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Com base no trecho transcrito e também na resposta de Ivy, que serd apresentada
adiante, foi possivel tecer algumas observacdes a respeito da forma como se estruturam o ritmo e
as inflexdes/acentuacdes da batalha, a partir dos versos improvisados. E importante informar que
0 improviso do ataque transcrito no exemplo 5 ndo terminou na frase que se observa no Gltimo
compasso: “vocé ndo manda no proceder”. Este foi o ponto em que o DJ “cortou” a base, pois
esgotou-se o tempo estipulado para o improviso. Como dito anteriormente, o “corte” da base é 0
sinal para que o MC conclua sua rima (agora sem acompanhamento algum) o mais rapido

possivel. Porém, essa espécie de coda ou arremate final ja ndo segue padrdes métricos e ritmicos
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que justifiguem sua transcricdo por meio da notagcdo tradicional. Pode-se dizer que a
coda/arremate de Digdo esta mais proxima da fala comum que do recitativo e tentar transcrevé-la
em uma notacdo que nao a comporta seria descaracteriza-la. Assim, seguem os versos finais do
improviso de Digao:

Cé ta ligado, cé fala que em cima do Digédo cé vai prevalecer,

Mas ndo. Eu vou mandar o papo reto
Neguinho, eu chego aqui é verdade nos versos.

Apesar de o arremate final consistir na parte do improviso que mais se distancia dos
padrdes tradicionais relativos ao ritmo e & métrica™’, o trecho transcrito por meio de notago
musical tradicional também possui, em alguns momentos, carater de contrametricidade, além da
falta de preciséo ritmica (ndo representada na notagdo) detectada em alguns trechos — uma
caracteristica relacionada a propria natureza do improviso —, que em alguns MC’s é mais
recorrente do que em outros. Tendo em vista a concepgdo, semelhante a dos griots africanos
mencionados anteriormente, da batida como uma espécie de linha-guia, 0s MC’s utilizam a
referéncia do pulso como uma recorréncia sonora periddica e ndo como elemento restritivo que
determinaria as inflexbes de seus versos ou o nimero de silabas a ser colocado em cada
compasso. Ao contrario, como se pode observar na transcricdo do improviso de Digdo, a
quantidade de silabas por compasso nao ¢ homogénea.

Segundo Sandroni (2008, p. 21), “nas polirritmias africanas, a métrica seriam as
pulsacbes isdcronas que, possibilitando a coordenagdo do conjunto, as vezes sdo manifestadas
pelas palmas ou pelos passos de danga dos participantes; o ritmo, as duragOes variadas que
constituem cada uma das partes complementares da realizagdo musical”. Essa concepc¢do de
métrica como pulsacdo isocrona que coordena, mas ndo condiciona o0 ritmo, € a mesma
encontrada no rap, e pode ser verificada a partir do trecho musical transcrito. Porém, Sandroni
(2008, p.22), referindo-se & musica da Africa Subsaariana, ressalta que

A ideia de uma recorréncia periodica de tempos fortes é estranha a esta musica. Uma das
fontes de sua inesgotavel riqueza ritmica é a liberdade das articulacbes e das
acentuagdes, que ndo se submetem a esquemas gerais. Por isso, os etnomusicélogos

acabaram percebendo que escrever as polirritmias africanas usando compassos era o
mesmo que enquadra-las em leitos de Procusto.

17 A métrica, na concepcao ocidental, seria “a infraestrutura permanente sobre a qual a superestrutura ritmica tece
suas variagfes. Assim, numa valsa, por exemplo, a métrica seria o 3/4 que constitui o fundo constante, e o ritmo, as
diferentes articulacfes temporais da musica real” (SANDRONI, 2008, p. 21).
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Ou seja, apesar da existéncia do som referencial periodico nas praticas musicais
africanas, este ndo se distingue como tempo forte, caracteristica que vai contra a concepgao
tradicional da musica ocidental, que se estrutura a partir da relacdo entre tempos fortes e fracos, o
que determina a formacédo dos compassos.

No rap, a estrutura ritmica da bateria (bumbo-caixa-bumbo-caixa, referentes ao primeiro,
segundo, terceiro e quarto tempos do compasso, respectivamente) evidencia o fato de que,
diferentemente da préatica africana, além das pulsacdes isocronas, existe uma distincdo de
acentuacdo que demarca os tempos fortes e fracos na base do DJ, definindo o compasso
quarternario. Porém, em alguns momentos, a forma como o MC dispde 0s versos sobre a base
subverte as acentuacdes caracteristicas do compasso formado por quatro tempos, gerando
inflexdes em momentos inusitados, deslocando tempos “fortes” e “fracos” dos locais pré-
determinados pela tradicdo da musica ocidental, o que, em linguagem analoga, provoca uma
espécie de suspensdo da metricidade e torna as barras de compasso permeéaveis e porosas.

Portanto, a colocacdo da barra de compasso pontilhada foi a solugcdo de notagéo
encontrada para representar essa espécie de flutuacdo métrica, que, a0 mesmo tempo em que
reitera (por meio de bumbo e caixa da bateria de base do DJ) a tradicional concepcdo de
compasso da musica ocidental europeia difundida na América, também coloca em pratica (de
forma ressignificada, a partir da atuacdo dos versos do MC) a concepgéo de pulso como linha-
guia, que ndo “enquadra” ou determina a todo momento as acentuagOes a serem realizadas.
Assim, a disposicdo da linha ritmica executada pelo MC sobre a base do DJ exprime uma
concepcdo que hibrida elementos de tradigdes musicais ocidentais e da Africa Subsaariana. No
entanto, a contrametricidade no rap pode apresentar-se em maior ou menor grau, 0 que ird
depender, principalmente, da forma como o MC desenvolve as inflexdes dos versos (como se
vera adiante, na comparagao entre o improviso de Digdo e o improviso de Ivy).

Entre as células ritmicas observadas com recorréncia no ritmo tecido por Digdo (como,
por exemplo, 0 agrupamento de quatro semicolcheias, a quialtera ou o agrupamento de uma
colcheia seguida de duas semicolcheias), esta a célula conhecida entre percussionistas e bateristas
como shuffle, formada pelo agrupamento de uma colcheia pontuada e uma semicolcheia ou
equivalentes compostos com outras figuras ritmicas, mantendo a mesma propor¢do, como é o
caso do trecho transcrito, com o0 agrupamento de uma semicolcheia e uma fusa (no terceiro e

quarto tempos do compasso 6 e no primeiro tempo dos compassos 8 e 11).
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Apesar do shuffle ser uma célula ritmica encontrada em diversos géneros musicais,
autores como Marques (2013, p.44) vislumbram uma possibilidade de relagdo entre a sua
recorrente presenca nos versos recitados por MC’s e os géneros de mausica afro-americana
precedentes ao rap, mais especificamente o blues e o jazz. Assim, a presenca do shuffle no rap faz
com que, por algum momento, 0 compasso quarternario simples soe como compasso cComposto.

A intencdo é que se subdividam 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 traco sonoro pode

ser executado em semicolcheias pontuadas acompanhadas por fusas e assim por diante
(MARQUES, 2013, p.44).

O inicio dos versos de Digdo em anacruse revela uma caracteristica frequentemente
verificada no rap, principalmente em situacBes de improviso, como é o caso da batalha de
freestyle. O conceito de arsis (relacionado a suspensdo, em oposi¢do a thesis, relacionada ao
apoio) é historicamente ligado ao “embalo” ou “impulso” que leva ao movimento. Por isso, as
no¢Oes de arsis e thesis sdo tdo importantes na musica ligada a danca. No caso das batalhas de
rap, a recorréncia do inicio anacrdstico esta provavelmente relacionada a necessidade de uma
suspensdo inicial que funcione como espécie de impulso para que o improviso se desenvolva.
Esta sensacdo de “impulso” ou “embalo” relacionada ao ato do improviso foi descrita de forma
subjetiva pelos MC’s entrevistados: “As vezes tem hora que vocé solta pedrada atras de pedrada,
que vocé ndo sabe de onde vem” (Mondrongo, Aparecida de Goiania, 2015). A frase, em que a
expressao “pedrada atras de pedrada” pode ser entendida como “rima atrds de rima”, demonstra o
carater de “embalo” do processo improvisatorio.

Apds a conclusdo dos versos de Digdo o publico grita e se manifesta como forma de
apoio ao MC que acabou de se apresentar. Assim que recebe o microfone das méos de Digdo, Ivy
dirige-se ao publico com a saudag@o “Salve, salve, Rimanagdo! Salve Goiania! Salve todo
mundo!”, que nao foi vista com bons olhos por muitos dos presentes. 1sso porque, mesmo sendo
de Goiania, o MC insistiu em saudar também o Rimanacao, coletivo de batalhas de Aparecida (do
qual seu adversario Digéo faz parte). O ato, que poderia ser interpretado como gentil e cortés, foi
visto por muitos como interesse em agradar a plateia que iria julgar a batalha ao final, uma vez
que grande parte das pessoas presentes era de Aparecida. Assim, vy saudou o pablico de ambas

as cidades e ainda arrematou com ‘“salve todo mundo!”, ndo definindo a quem estava



135

representando, fato que gerou criticas e comentarios apds o evento. “Ele era de Goiania, mas viu

que a gente era maioria e tentou ganhar a nossa galera” (MC de Aparecida de Goiania, 2015).
Logo em seguida o DJ inicia a base sobre a qual Ivy''® dever4 rimar. Apés quatro

compassos instrumentais, lvy comeca seu contra-ataque, também em anacruse, no quarto tempo

do compasso, como se verifica no ‘exemplo 6°.

EXEMPLO 6
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18 A base sobre a qual lvy teceu seus versos era formada pelo mesmo esquema ritmico de bateria ja citado, porém
diferenciava-se da base utilizada por seu oponente por possuir andamento um pouco mais lento e dar maior énfase ao
bumbo da bateria, enquanto o contrabaixo recebia menos destaque. Outras diferencas sdo os timbres dos ornamentos,
menos agudos, e a interrupcéo repentina do esquema repetido pela bateria, que foi suspenso durante o tempo de um
compasso e retomado em seguida, gerando uma nuance que real¢ou os versos do MC.
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Assim como no ataque de Dig&o, e pelos mesmos motivos, o improviso de lvy também
n&o termina no compasso 12 do exemplo 6. Enquanto Ivy elaborava a frase “eu vou te alimentar
de...” a base do DJ foi cortada, anunciando o término do tempo determinado. Assim, lvy
arrematou com a coda:

[...] Rima, pesado, moleque, cé sabe que é louco
Vira o beat ai, DJ, que eu vou espancar esse cotoco!

Nos versos acima Ivy dirige-se a0 DJ pedindo que ele “vire” o beat, ou seja, mude a
batida, dando inicio a um segundo round, no qual lvy supostamente espancaria (de forma
simbolica, por meio dos versos) Digdo, que foi chamado de “cotoco”, em ironia que insinua a
insignificancia do adversario, apesar de seu tamanho fisico (Digdo é consideravelmente mais alto
que lvy). De fato, vy obteve um bom improviso no round que se seguiu, conseguindo derrotar
seu adversario.

As observacdes feitas a respeito do conceito de arsis e em relacdo a contrametricidade
valem tanto para o ataque de Digdo, quanto para o contra-ataque de lvy. Porém, observa-se que
Ivy utiliza a estratégia de sempre colocar uma pausa ao final do verso e, ap6s a pausa, dar inicio
ao proximo verso ainda no contratempo do final do compasso em questdo, reproduzindo a
sensacdo de arsis (empregada no inicio dos versos) ao longo de todo o improviso.

Conforme dito anteriormente, a contrametricidade no rap pode apresentar-se em maior
ou menor grau, dependendo da forma como o MC desenvolve as inflexdes dos versos. Assim,
uma comparacdo entre o flow de Digdo e o flow de Ivy traz muitos esclarecimentos. Flow,
também conhecido como “levada”, é o termo utilizado pelos MC’s para se referirem a forma
como o rapper coloca a letra sobre a base do DJ. O flow, que pode ser traduzido como “fluxo”, ¢
0 que ird determinar o “estilo pessoal” de cada MC, e envolve escolhas de andamento, desenhos
ritmicos, desenvolvimento de esquemas e padrdes sequenciados, além das nuances criadas pelas
acentuagdes gque tornardo o rap mais ou menos contrametrico. Um MC que possui flow rapido,
provavelmente ird dispor uma série de “fusas” quando dada uma base 4/4. J4& um MC de flow
lento, deparando-se com a mesma base, opta por desenhos ritmicos que envolvem o uso mais
frequente de semicolcheias e colcheias.

Observando a transcri¢do dos versos e dada a pequena diferenca de andamento entre as
bases utilizadas por Digdo e por Ivy, é possivel concluir que os dois MC’s possuem
velocidade/andamento de flow semelhante. Porém, ha uma diferenca que pode ser notada em
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relacdo ao deslocamento de acentuacdo. Enquanto Digdo possui um flow menos contramétrico e
mais proximo aos MC’s da “velha escola do rap” — que mantinham a maioria das acentua¢fes em
conformidade com os padr@es métricos da musica ocidental —, Ivy assemelha-se mais ao padréo
de flow estabelecido pela “nova escola”, em icones como “KRS-One”, “Public Enemy” e “De La
Soul”, subvertendo os padroes de acentuacdo tradicionais e colocando (por vezes) em suspensédo
a estrutura do compasso.

No ‘exemplo 5°, Digédo surpreende quando coloca a palavra “nessa” (no terceiro tempo
do compasso 3), promovendo uma acentuacdo fora dos padrbes do compasso quaternario. O
mesmo ocorre com a palavra “mando” (N0 compasso 5), em que a silaba tonica “man” coincide
com a ultima semicolcheia do segundo tempo, enquanto a silaba “d0” recai sobre a primeira
semicolcheia do terceiro tempo, a qual, tradicionalmente, receberia uma acentuacdo. Situacéo
parecida ocorre com a colocagdo da palavra “batida” entre o primeiro e o segundo tempos do
compasso 10 e com a palavra “rap” entre o segundo ¢ o terceiro tempos do compasso 11. Porém,
Ivy realiza mais subversbes de acento e métrica do que Digdo, como se observa no ‘exemplo 6,
na silaba “ram” (primeira semicolcheia do compasso 2), na palavra “batalhar” (entre o final do
primeiro tempo e o inicio do segundo tempo do compasso 2) e ainda na palavra “dispara” (entre o
segundo e terceiro tempos do compasso 5), na palavra “mesmo” (entre o primeiro ¢ segundo
tempos do compasso 8), nas primeiras semicolcheias dos compassos 11 e 12 e em outros trechos
de seu contra-ataque.

Para aléem da batalha transcrita, durante a pesquisa de campo observou-se que no
processo de elaboragdo instantdnea das rimas os MC’s utilizam uma série de recursos que
facilitam e auxiliam o ato de improvisar. Alguns desses recursos sdo tradicionalmente adotados
em outras formas de improvisagdo musical, como, por exemplo, no samba de partido-alto**° e nas
improvisacgoes de cururu realizadas por violeiros. A partir da observacdo das batalhas de rap foi

possivel notar a utilizagdo dos seguintes recursos de improvisacéo:

119 segundo Lopes (2005, p. XXXX), o samba de partido-alto é uma variacdo de samba cantada em forma de desafio
por dois ou mais individuos e que se compde de uma parte coral (refrio ou “primeira”) e uma parte solada com
versos improvisados ou repertdrio tradicional, os quais podem ou ndo se referir ao assunto do refrdo. Sob a mesma
denominacdo se incluem, hoje, vérias formas de sambas rurais, as antigas chulas, os antigos sambas corridos, bem
como os chamados “partidos cortados”, em que a parte solada ¢ uma quadra e o refrdo € intercalado entre cada verso.
Em sua pesquisa, Lopes identifica similaridades entre as estruturas do samba de partido-alto, do repente nordestino e
da cantoria dos calangos mineiros a partir da centralidade dessas praticas na improvisacéo, feita em forma de desafio
entre seus cantadores.
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- Repeticdo da ultima palavra do verso anterior no inicio do verso seguinte (essa préatica
faz com que o improvisador tenha algum tempo para elaborar o restante do verso enquanto repete
a ultima palavra ou a Gltima expressao do verso anterior).

- Utilizacdo de determinada expressao, de maneira recorrente, toda vez que se inicia um
verso, como Digao fez com a expressdo “ta ligado” durante o seu improviso (ver exemplo 5).

- Utilizacdo de expressbes monossilabicas que nao acrescentam significado a frase,
porém sdo estrategicamente utilizadas como recurso ou uma espécie de “carta curinga” nos
momentos em que, ao formular o verso, percebe-se que ira “sobrar” um trecho de base
instrumental. Exemplo de palavras frequentemente utilizadas com esse fim: “¢”, “ha”, “yo”,
“uou”, “né”, “ta”, “a”, “viu”. No improviso de Digdo foi utilizada a palavra “ta” no segundo
tempo do compasso 7 (ver exemplo 5).

A utilizacdo dos recursos de improvisacdo mencionados é feita de maneira automatica
(devido a prética), porém consciente, como se verifica na fala de Samuel: “Isso ¢ utilizado como
estratégia. Isso a gente vai pegando com o tempo, com a experiéncia” (Aparecida de Goiania,
2015).

Ainda sobre as formas de improviso, os entrevistados foram indagados a respeito da
possibilidade de alguns MC’s trazerem versos previamente decorados para as batalhas. Apesar de
reconhecerem que alguns rappers tentam se utilizar desse artificio, os MC’s entrevistados
afirmam que tanto os jurados da batalha quanto o préprio publico habituado aos duelos percebem
guando isso ocorre e dao a vitoria ao adversario. Ademais, trazer alguns versos decorados pode,
em muitos casos, dificultar ao invés de facilitar o processo. Isso porque, segundo 0s
entrevistados, € muito dificil unir versos ja decorados aos versos que serdo improvisados em
resposta ao ataque sofrido.

Decorar € ruim, porque vocé ndo sabe com quem vocé vai batalhar e vocé vai ter que
responder a pessoa que te atacou. Entdo, se vocé ja vem com uma parte decorada e vai
tentar juntar com um improviso, é dificil, s vezes ndo encaixa. As vezes cé decora uma
coisa e ai na hora do “vamo ver”, que solta a batida e que a galera faz barulho... aquilo
que cé ja tava decorando, cé vai ter que improvisar, porque a batida ta chegando e ndo

vai parar. Entdo vocé ndo vai conseguir encaixar o improviso com a decorada (Helido,
Aparecida de Goiania, 2015).

Quando perguntados se a base/batida influencia na improvisacdo, a resposta foi

unanime: influencia muito.
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Influencia tanto que, antes da gente comegar, se mandar s o comecinho do beat, s6 o
comecinho do instrumental, a galera ja vai a loucura! Entdo se for um beat ja conhecido,
um beat massa, a galera ja tumultua e ja grita uoouu!!! Aquilo te da uma energia muito
boa pra vocé comecar a improvisar. Entdo influencia muito (Helido, Aparecida de
Goiania, 2015).

O relato dos participantes também aponta para a importancia da utilizacdo de trechos
instrumentais ja conhecidos na constituicdo da base sobre a qual se fard a improvisagdo. Segundo
0s MC’s entrevistados, improvisar sobre uma base que contém icOnicos trechos instrumentais
retirados das musicas de idolos como o grupo Racionais MC’s é tido como mais emocionante.
Este sentimento parece também ligado aos processos de representacdo e de identidade. O MC que
batalha sente-se representado pelo idolo relacionado a muasica da qual o fragmento instrumental
foi retirado. O beat configura-se como materializagdo dessa identificacdo, gerando um sentimento
de reconhecimento imediato que estimula 0 MC durante a batalha: “quando cé chega na roda ¢ o
cara ja solta o beat do ‘Negro Drama’ ou ‘Da Ponte pra C&’ do Racionais, a galera ja vai a
loucura e isso ai traz inspiragdo” (Mondrongo, Aparecida de Goiania, 2015). “Quando vocé ja
reconhece [0 beat], ai parece que a inspiracdo vai surgindo e € um trem bom demais, e a galera
comeca a gritar e tudo isso d& uma emocdo e parece que incentiva mais” (Chaulin, Aparecida de
Goiania, 2015).

Além da identificacdo com os idolos do rap por meio das bases “sampleadas”, outra
forma de identificacdo recorrente nas batalhas de rap ocorre por meio das representacdes
coletivas relacionadas ao territério (bairro, regido ou cidade) em que vivem os MC’s. Um
exemplo é a frase que Digdo profere em seu improviso (compasso 6 do exemplo 5): “Eu
represento aqui ‘a-pé-gé-0’, que é meu terreiro!” A expressido “a-pé-gé-0” refere-se a sigla
APGO, abreviacdo do nome Aparecida de Goiania, comumente utilizada entre os MC’s. Estas
formas de identificacdo a partir do territorio fazem com que as batalhas de rap configurem-se

como “lutas de representacéo”.
4.3.3 As batalhas de rap como lutas de representagao
Bourdieu (2011) elaborou seu modelo tedrico a respeito dos campos de producdo

simbolica baseando-se em uma andlise interna do comportamento dos individuos num dado

contexto, tendo como conceitos centrais a definicdo de habitus (maneira de interiorizar sistemas
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de acdo e formas de pensamento que os individuos adquirem durante o processo de socializa¢éo
e, a partir do qual, estruturam seus comportamentos e produzem sentimentos de pertencimento de
classe) e campo social (I6cus em que se movem 0s agentes produtores e consumidores, 0s quais
desenvolvem linguagens e cddigos culturais proprios, dando sentido a suas acfes e lutas em
busca da obtencdo do dominio simbélico daquele campo). A partir desse pensamento, nota-se que
grupos sociais buscam sua definicdo identitaria na demarcacdo e valorizacdo das diferencas e

divisoes:

As lutas em torno da identidade étnica ou regional, quer dizer, em torno de propriedades
(estigmas ou emblemas) ligados a origem através do lugar de origem, bem como das
demais marcas que lhes sdo correlatas, como, por exemplo, 0 sotaque, constituem um
caso particular das lutas entre classificag@es, lutas pelo monopdlio do poder de fazer ver
e de fazer crer, de fazer conhecer e de fazer reconhecer, de impor a definicdo legitima
das divisdes do mundo social e, por essa via, de fazer e desfazer os grupos. O mével de
todas essas lutas é o poder de impor uma visdo do mundo social através dos principios
de di-visdo que, tdo logo se impfem ao conjunto de um grupo, estabelecem o sentido e o
consenso sobre o sentido, em particular sobre a identidade e a unidade do grupo, que esta
na raiz da realidade da unidade e da identidade do grupo (BOURDIEU, 1996, p. 108).

As lutas por poder simbolico as quais se refere Bourdieu ndo estdo relacionadas somente
a identidade étnica (como é o caso dos referenciais de negritude e identidade afro-americana no
rap) ou regional (como se observa na producdo de rap do grupo Testemunha Ocular). Elas
ocorrem em torno das identidades e propriedades ligadas ao “lugar de origem” de uma forma
geral. Ou seja, mesmo compartilhando de uma série de identificacdes em comum relativas ao
lugar de origem (identidade periférica, identidade brasileira e identidade goiana), os MC’s que
participam das batalhas também se distinguem por meio de divisdes dentro do territorio urbano,
relativas ao bairro, a regido ou a cidade em que moram no aglomerado metropolitano.

A maioria dos entrevistados nega a existéncia de rivalidade territorial entre bairros ou
entre cidades. De fato, apesar de os versos das batalhas demonstrarem uma certa oposigéo entre
MC’s de Goiania e MC’s de Aparecida de Goiania, a observacdo em campo mostrou que fora do
duelo prevalecem a amizade, coleguismo, colaboracdo e apoio mutuo entre rappers de diferentes
regides de ambas as cidades. Contudo, quando perguntados sobre o ato de “representar”
mencionado pelos MC’s durante as batalhas, a fala dos jovens ¢ clara:

Representar significa que vocé estd lutando pelo proprio bairro como se estivesse

levantando uma bandeira, sabe? A batalha é como se fosse uma guerra mesmo, vence o
melhor. Ai quando a gente fala “to representando aqui a Redengdo”, significa que eu to
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carregando ali a bandeira da Redencéo, mostrando que se eu ganhar, quem ta ganhando é
a Redencdo (Herlan, Goiania, 2015).

A formacdo de grupos urbanos identificados a partir do territorio, além de estar
vinculada as gangues dos guetos americanos, contexto em que surge o rap, também ja acontecia
em Goiania, no inicio do movimento hip-hop na capital, quando este ainda era centrado no break
dance. A rivalidade entre dancarinos de break de diferentes bairros/setores de Goiania (que, a
época, também utilizavam o termo “gangue”) entre o final dos anos 1980 e o inicio dos anos
1990 foi citada por DJ Fox (Goiénia, 2015).

Sempre tem essa rivalidade. Por exemplo, aqui na regido mesmo sempre teve. Vinha um
pessoal dancar aqui, 14 do Jodo Braz, por exemplo. Ai vinha aquela galerinha deles... Ai
os daqui falava mais alto. Entdo tinha as turma, né! Na nossa época era téo feio que vocé
ndo podia passar de um setor para o outro. Por exemplo, eu ja vim corrido do Jodo Braz
pro Bairro Goia com cinco ou seis meninos correndo atras de mim, querendo me bater
simplesmente porque eu era do Bairro Goia. Cidade Jardim versos Bairro Goia, Bairro

Goia versos Jodo Braz, Jardim América versos Vila Unido. E era bravo! Era um tal de
Turma do Lixo, Demdnios do Novo Mundo... era as gangue!

Apesar do depoimento de DJ Fox referente as gangues dos bairros de Goiania no
passado e da semelhanca entre essas gangues e os coletivos ou crews de improviso da atualidade,
é importante esclarecer que ao configurarem-se como lutas de representacao, as batalhas de rap
ndo necessariamente acontecem por mera rivalidade ou desavenca em relacao ao adversario. Pelo
contrario, como ja mencionado, quando fora dos duelos de improviso, existe amizade e parceria.
O que se pretende destacar é que as disputas simbolicas estdo mais centradas no ato de se fazer
representar e ser visto enquanto coletivo. Tal qual Bourdieu (1996, p.108) afirma, as lutas sao
pelo monopodlio do poder de “fazer ver e de fazer crer, de fazer conhecer e de fazer reconhecer”.
Este pensamento fica claro na declaracdo de Samuel, que cita como exemplo alguns idolos do rap
e 0s respectivos territorios representados por eles (Aparecida de Goiania, 2015):

O rap fala sobre vocé representar a sua quebrada. Sabotage falava sobre o Cando,
Emicida fala sobre Cachoeirinha, Racionais levou o Capdo Redondo & Europa. Entdo t&
I4 os europeu falando a lingua deles e ai chega o Racionais cantando em portugués e
falando sobre Capdo Redondo, a quebrada onde eles moram, a favela deles. Existe isso

mesmo de representar a sua quebrada e levar o bairro onde vocé mora ao centro das
atengdes, dizendo: “eu estou representando esse bairro e esta é a minha origem”.

No que concerne a frequente utilizagdo do termo “representar” pelos rappers, Camargos

(2015, p.137-138) comenta: “o emprego que fazem do termo ‘representar’ marca uma articulagéo
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— que envolve sujeito, objeto cultural e a vida social — com as vivéncias e experiéncias sociais e
confere, em tese, certa autoridade aos enunciados, como se fosse possivel, no limite, anular a
distancia entre o real e sua leitura”. Cabe também mencionar Chartier (1991, p.183), que definiu
o termo “representantes” como “instancias coletivas ou individuos singulares que marcam de
modo visivel e perpétuo a existéncia do grupo, da comunidade ou da classe”. A partir de entdo,
Chartier (1991, p.184) coloca as “lutas de representacdo” como “estratégias simbolicas que
determinam posicdes e relacdes e que constroem, para cada classe, grupo ou meio, um ser-per-
cebido constitutivo de sua identidade”. Ou seja, as lutas de representacdo estdo intrinsecamente
vinculadas aos processos de constituicdo de identidade. Assim, quando um MC entra em acdo em
uma batalha, por alguns instantes, ele deixa de ser somente sujeito e passa a ser 0 seu bairro,
favela, regidao ou “quebrada”. Portanto, h4 uma responsabilidade do MC em figurar da melhor
maneira o seu territorio.

Ainda a respeito das questdes territoriais, 0s MC’s também comentam a diferenca entre
participar de batalhas na regido que habitam (territorio conhecido) e em outras regides: “De cara
vocé ja nota a diferenca. L& tem gente que vocé ndo conhece. Aqui em Aparecida todo mundo
conhece todo mundo. Se vocé ja sabe, se ja ta na sua area, € mais de boa! Agora, se vocé vai pra

Goiania, é mais embacado™?®”

(Mondrongo, Aparecida de Goiania, 2015). Quando se vence uma
batalha em uma regido que vocé ndo habita, o sentimento de orgulho é maior, como se verifica na
fala a sequir:
A gente do Rimanagdo tenta juntar uma galera, juntar todo mundo 0 méaximo possivel e
ir uma galera pra batalha, sabe? Entdo, por exemplo, 14 no Grande Hotel mesmo, a
ltima batalha que teve foi umas vinte pessoas do Rimanagdo de Aparecida, né? Tanto
que a maioria que tava batalhando era do Rimanac&o, era de Aparecida. E quem ganhou

foi alguém de Aparecida, sabe? No Grande Hotel, 1a em Goiénia! (Samuel, Aparecida de
Goiania, 2015).

Sobre o depoimento acima, também é importante frisar o carater coletivo estabelecido
nessas formas de representacdo. Afinal, o processo de construcdo da identidade relacionada a
regido em que se habita na cidade ndo ocorre de forma individual, ao contrario, se da em meio a
determinado grupo. Essa caracteristica é evidenciada quando os MC’s entrevistados comentam a
respeito do sentimento de seguranca que se estabelece quando vao para a batalha de rap junto aos

colegas do coletivo de rimadores que representam: “a gente, quando t4 um perto do outro, é mais

120 “Embagado” ¢ uma giria utilizada, geralmente em bairros de periferia, cujo significado assemelha-se a
“complicado”.
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facil. A gente vai fazer o nome ‘Rimanacdo’, batalha de MC’s de Aparecida, de onde a gente &,
onde a gente vive” (Mondrongo, Aparecida de Goiania, 2015). O caréter coletivo dessa forma de
representacdo também € percebido pelo fato de um sujeito sentir-se vitorioso quando alguém que
representa a sua regido vence uma batalha: “quando a gente vé alguém do nosso bairro ganhando,
da um orgulho! A gente sente um orgulho diferente” (Herlan, Goiania, 2015).

Apesar da forte identificagdo dos MC’s com o bairro ou cidade em que moram, é bom
lembrar que, durante as batalhas, a manifestacdo das multiplas identidades ou identidades moveis

também ocorre, conforme descrito por Hall (2006, p.13):

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que nédo

113 £2]

sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de noés ha identidades
contraditorias, empurrando em diferentes dire¢des, de tal modo que nossas identificacbes
estdo sendo continuamente deslocadas. [...] A identidade plenamente unificada,
completa, segura e coerente é uma fantasia. Ao invés disso, a medida que os sistemas de
significacdo e representacdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com cada uma das
quais poderiamos nos identificar — ao menos temporariamente.

Um bom exemplo da identidade como celebragdo mdvel e ndo permanente pdde ser
observado quando quatro integrantes do coletivo Rimanacédo foram até Brasilia para participar da
famosa “Batalha do Museu”, que acontece aos domingos, tida como uma das mais importantes
batalhas de MC do pais. Por integrarem um coletivo de batalhas de Aparecida de Goiéania, 0s
jovens do Rimanagdo sempre estdo sujeitos a ja mencionada “rivalidade” entre Goiania e
Aparecida, colocando-se nas batalhas, orgulhosamente, como representantes da segunda cidade,
em oposicao aos representantes de Goiania. Em regra, um MC de Aparecida, durante uma batalha
de rap, jamais se identifica como cidaddo habitante de Goiania ou mesmo como um goiano
(referindo-se ao Estado de Goias); coloca-se sempre como aparecidense, mesmo que a maioria
dos brasileiros sequer faca distincdo entre uma cidade e outra, tratando ambas como Goiénia,
devido a condicédo estabelecida pela conurbacdo. Contudo, ao encontrar-se em uma disputa fora
do Estado de Goias, contra adversarios do Distrito Federal, o MC, inclusive vestindo a camisa do
Goiés (time de futebol de Goiania), assumiu rapidamente a identidade goiana (relativa ao Estado
de Goias), ndo se importando em ser confundido com um goianiense (sujeito nascido em

Goiania). O MC aparecidense defendeu a identidade goiana, independentemente do municipio,
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como se verifica na transcricdo dos versos de Camargdo (representando Brasilia), seguida da

resposta de Dudu (morador de Aparecida de Goiania, representando Goiania e/ou Goias)**:

Quem é que vai morrer
O Zen ta me perguntando
Al na bandeja

A cabeca de um goiano
Al, se liga so

Eu vou me divertir

Vou jogar sua cabeca

No meu doce de pequi
Al, se liga s6

Eu quero é mais

Hoje cé vai ver

Que que é Brasilia pra Goias (Camargéo, 2015).

Sai de casa cedo

Prometi pros meus irméo

Nois volta pra Goiania,

Mas néis volta campedo

E tipo assim

O clima ta esparrado

Eu volto pra Goiania

Com a cabeca de um candango folgado (Dudu, 2015).

O exemplo acima evidencia o carater maltiplo, mével e fragmentado das identidades.
Entre a pluralidade e mobilidade identitarias encontradas nas batalhas de rap, destaca-se,
novamente, a identidade periférica/marginal que permeia todas as outras formas de representacdo
encontradas nessa pratica, inclusive, as representacdes ligadas ao territério. Em meio as
diferencas entre bairros, regides e cidades, prevalece a identidade do sujeito que estd a margem
da sociedade. Essa identidade ¢ como um pano de fundo, sobre o qual irdo sobrepor-se outras
identificacOes, tal qual a base do DJ esta para as variadas possibilidades de versos. Ou, nas
palavras ditas pelo MC mediador ao final da batalha entre Digdo e Ivy (quando estes se
abragaram ap0s trocarem diversos insultos): “A batalha é sangue [ou seja, é violenta], mas fora

"9

dela, a gente ¢ sangue do mesmo sangue

121 A batalha entre Camargéo e Dudu pode ser assistida no video 07 da playlist “Capitulo 4” do canal Pesquisa RAP
GYN do YouTube ou no DVD anexo a esta dissertacéo.
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CONCLUSAO

O presente trabalho iniciou-se tratando da constituicdo identitaria do movimento negro
norte-americano no bojo da estrutura dos guetos estadunidenses, ambiente em que se deu a
génese do rap, manifestacdo cultural que consiste no foco desta pesquisa. Buscando investigar de
gue maneira 0s guetos e 0 movimento negro contribuiram para o surgimento do rap, abordou-se o
contexto historico-social da época, relatando o percurso tracado desde a formacdo dos cinturdes
negros das metrépoles estadunidenses até a consolidacdo do movimento pelos direitos civis, que
culminou nas manifestacdes da década de 1960 e seguiu pelos anos 1970 com o Partido Panteras
Negras.

Foi constatado que o rap, assim como outros géneros da musica afro-americana, serviu
como veiculo de expressdo da comunidade negra. As condi¢cBes territoriais estabelecidas
promoveram a consolidacdo da identidade cultural desse coletivo em meio ao cerceamento
espacial do gueto. Assim, percebeu-se que as caracteristicas inerentes ao processo de
“guetizacdo” (o estigma, o limite, o confinamento espacial e o encapsulamento institucional),
aliadas ao contexto politico-social vivido pela comunidade afro-americana (discriminacdo e
marginalizacdo, paralelas ao desenvolvimento da consciéncia politica em meio ao movimento
negro) foram de grande importancia na constituicao ideoldgica e cultural dos sujeitos que deram
inicio a essa préatica e na formacao de um ambiente propicio ao surgimento e consolidagdo do rap.

A partir das investigacdes acerca do contexto cultural em que surgiu o rap, percebeu-se o
soul e o funk como os géneros musicais mais populares entre a comunidade negra norte-
americana nas décadas 1960 e 1970. Esses géneros forneceram importantes elementos
ideologicos e musicais que se fizeram presentes por meio de praticas, caracteristicas e estruturas
sonoras que se manifestaram de forma residual ou ressignificada no rap.

No entanto, foi importante observar o0 que se deixou e 0 que ndo se deixou hibridar, ou
ainda, conforme Garcia Canclini (2003, p. XXVII), “o0 que contém de desgarre e 0 que ndo chega
a fundir-se”. Nesse sentido, no primeiro capitulo desta dissertacdo, verificou-se que, apesar do
rap guardar (literalmente, muitas vezes) trechos e outras referéncias da soul music e do funk em
sua constituicdo — posto que as manipulacOes de vinis e, mais recentemente, os equipamentos de
sampler, permitem a apropriacdo de fragmentos ritmicos contidos em gravacdes desses géneros

musicais —, ha elementos ndo aproveitados ou refratarios aos processos de hibridacdo. No funk e
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no soul, por exemplo, constata-se, respectivamente, que a rica instrumentacdo e as tradicionais
harmonias vocais executadas por backing vocals ndo se acham no rap.

Por outro lado, o protagonismo ritmico, mais caracteristico do funk, manifesta-se no rap
de forma veemente, porém, ressignificada. Apesar de em muitos casos o rap exibir uma base
composta por uma simples bateria eletronica, a interessante textura obtida no soul e no funk por
meio da instrumentacdo também pode ser obtida no rap, segundo a inten¢do do DJ, utilizando-se
colagens de fragmentos musicais. A complexidade ritmica, caracteristica da musica da Africa
Subsaariana e de muitos géneros da musica afro-americana, manifesta-se no rap a partir do jogo
entre cometricidade e contrametricidade estabelecido na disposicdo dos acentos ritmicos
colocados pelos versos recitados pelo MC, os quais, muitas vezes, contrariam a estrutura de
métrica quaternaria dada pela base do DJ. Assim, a complexidade ritmica pode ser encontrada no
rap em determinados trechos resultantes da trama tecida entre o ritmo produzido pelo DJ e o
ritmo da fala do MC.

A caracteristica ritmica da fala do MC evidencia, inclusive, outro resquicio do funk
presente no rap: a utilizacdo de instrumentos nao percussivos tocados de forma percussiva.
Enquanto no funk os instrumentos de cordas (guitarra e contrabaixo), 0os metais e até mesmo 0s
vocais sdo utilizados de maneira a extrapolar as dimensées melddicas e harmonicas (tornando-se
verdadeiros percussores ritmicos), no rap uma préatica semelhante ocorre durante a recitacdo: a
voz é colocada como uma espécie de instrumento ritmico, e, por isso, muitas vezes a recitacao
dos versos € denominada metaforicamente pelos rappers como “metralhadora”. Este termo
demonstra a representacao do universo violento da periferia em que se inserem esses jovens, bem
como a visdao do rap como uma “arma” da juventude marginalizada. O ritmo de base da bateria
do funk também consiste em elemento residual no rap, que segue um esquema ritmico que alterna
bumbo e caixa entre 0s quatro tempos da estrutura quaternaria.

Relacionando elementos que ndo se deixam hibridar, verifica-se que a pratica do call
and response, tdo presente no soul e no funk, se constituindo em forte caracteristica do rap da
velha escola (até meados dos anos 1980), apés transformacdes ocorridas no género (entre o final
da década de 1980 e o inicio dos anos 1990), raramente é encontrada no rap. Em contrapartida, as
expressdes de interjeicdo, geralmente monossilabicas (como, por exemplo, “yo” e “hd”), que,

assim como a pratica da pergunta e resposta, objetivam estabelecer um contato com o0s
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espectadores e chamar a atencdo do publico, sdo encontradas em abundancia nas producdes de
rap da atualidade.

Os arranjos de metais, comuns nas gravacdes e apresentacdes ao vivo de soul e de funk,
também séo encontrados de forma pontual e ressignificada nas bases produzidas pelos DJ’s. A
ressignificacdo dos arranjos acontece quando o DJ realiza recortes de gravaces de trechos
executados por naipe de metais (os fragmentos podem consistir em trechos estritamente
melddicos, executados em unissono ou em blocos harmdnicos) e os inclui na elaboracdo da base,
formando novas estruturas a partir de fragmentos contendo o timbre desses instrumentos.

Dadas as influéncias e elementos residuais herdados da musica afro-americana
precedente ao rap, as investigacOes seguiram abordando outras matrizes culturais imbricadas na
constituicdo do género. O levantamento histérico tracado colocou a importancia da cultura
caribenha no surgimento do rap. Praticas populares em Kingston durante os anos 1960 e 1970, a
exemplo do toast e da utilizacdo dos sound systems, foram imprescindiveis nesse processo. A
mixagem artesanal de gravagdes contidas em vinis e sua utilizacdo na composicdo de bases
instrumentais para a recitacdo de versos estdo entre as mais importantes contribuicdes da cultura
jamaicana para a génese do rap.

A pesquisa mostrou também as provaveis influéncias de matriz africana sobre a prética
do “canto falado” caracteristico do rap. Apesar da constatagdo do ato recitativo como uma
constante antropoldgica — presente em diversas culturas, como a europeia —, muitas pesquisas
convergem para a ideia de que caracteristicas culturais da Africa Subsaariana, mais
especificamente, a tradicdo dos contadores de historia e a concepcdo da batida do tambor como
linha guia essencial na condugdo ritmica da fala, foram influéncias definitivas na estruturacéo do
rap.

Ante essas informagdes, constatou-se que a génese do rap foi marcada por uma série de
hibridacGes culturais. Sob esse aspecto, a musica produzida pelo movimento hip-hop é permeada
por “contaminagdes” resultantes dos trénsitos e cruzamentos culturais especificados. Dessa
forma, as investigacdes reafirmam a origem do rap como produto das hibridacGes entre matrizes
culturais vindas da Africa Subsaariana, Estados Unidos e Jamaica.

Na sequéncia, conforme os objetivos estabelecidos para a pesquisa, investigou-se como
atuam os elementos que constituem o rap. As reflexdes realizadas acerca do DJ e do MC

contribuiram para o esclarecimento das principais técnicas adotadas por essas figuras, cujas
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praticas ainda sdo pouco investigadas por pesquisas no Brasil e cujo registro do conhecimento
acumulado € escasso (devido ao caréater oral e informal de sua transmissao).

Além disso, a analise desses elementos levou a duas relevantes constatagdes: a primeira
refere-se a importancia da figura do MC na composi¢do da trama ritmica que, muitas vezes, é
relacionada apenas a figura do DJ. A outra constatacdo € a de que o rap € uma manifestacdo
cultural que se utiliza de novas tecnologias no processo de criacdo e expressdao musical e,
especialmente na figura do DJ, € capaz de se apropriar, ressignificar e subverter ndo somente
trechos e fragmentos musicais, como também a funcdo do equipamento toca-discos, construindo
um discurso musical préprio, dotado de técnicas e idiomatismos.

A inserc¢do historica do rap no movimento hip-hop foi comentada, destacando o vinculo
intrinseco existente entre os quatro elementos dessa cultura urbana. A estreita relacdo entre os
elementos que compdem o hip-hop foi comprovada durante a pesquisa de campo, em que se
verificou que os eventos e shows de rap da metropole goiana, na maioria das vezes, contavam
com a presenca de dancarinos de break e de grafiteiros, demonstrando a unidade desse
movimento cultural.

A disseminagdo do rap e do movimento hip-hop pelo mundo — e suas consequentes
adaptacOes e hibridagdes a diferentes culturas — configura essas formas de expressao como
praticas “locais-globais”. As especificidades e peculiaridades do rap de cada regido, aliadas a sua
presenca entre os mais diversos paises, demonstram a articulacdo entre o local e o global
mencionada por Hall (2006) e abordada durante este trabalho. Nota-se que, apesar da unidade
ideologica conferida, principalmente, pela filosofia do movimento hip-hop, as particularidades
sdo preservadas pela producdo de rap de cada local, seja no conteldo das letras, seja nas
influéncias ritmicas/instrumentais/musicais peculiares a cada cultura, ou simplesmente no
sotaque, que confere diferentes sonoridades a esse género.

Em contrapartida as incorporacdes locais e regionais supracitadas, paradoxalmente o
efeito das culturas “locais-globais” em tempos pds-modernos ndo s6 fragmenta, mas também
desterritorializa identidades nacionais, de modo que se estabelecam praticas comuns em
diferentes lugares ou grupos cujos sujeitos compartilhem a mesma ideologia (ou as mesmas
identificagOes). Esse processo ocorre no movimento hip-hop e, consequentemente, no rap, que
estd presente em diferentes paises, nas mais diversas cidades em que existam jovens em

condigdes marginalizadas, vivendo realidades semelhantes e reconhecendo-se na mesma
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identidade. Ou, como diz o consagrado trecho de rap: “periferia € periferia em qualquer lugar”

(RACIONAIS MC’s, 1997). A articulagdo “local-global” promovida pelo rap também pode ser

notada nas palavras de DJ Fox (Goiania, 2015):
Eu creio assim... o rap veio dos Estados Unidos, mas é uma matriz africana. A gente
sente isso nas batidas, a gente sente isso na forca, sente isso na colocagdo das rima, do
contexto do que € dito, entendeu? E um grito de um povo excluido, de um povo que quer
ser ouvido. E uma batida que vocé vai na Africa, vocé vai achar semelhante. Os Estados
Unidos serviu como um grande alto-falante para o mundo. Claro que ai ele ja pegou
aquela raiz africana e ja americanizou, e o Brasil ja pegou deles e nos ja fizemos do
nosso jeito, entendeu? E aqui ja fica meio “goianés”... Entdo tudo vem de uma grande

matriz muito rica. Mas a esséncia ndo se perde. Vocé ouve a batida do rap aqui, ouve 1&
na Arébia, ouve 4 na Alemanha... Vocé sabe que é rap. Vocé fala: po, isso é o rap!

Difundindo-se pelo mundo, o rap chegou ao Brasil e a Goiania, trazendo consigo as
hibridagOes originais, que, a partir dos novos contatos culturais, geraram outros processos de
hibridacdo que resultaram em novas praticas e em caracteristicas diferenciadas e especificas.
Como previsto no projeto de pesquisa, o levantamento das caracteristicas de géneros afro-
americanos precedentes ao rap (realizado no primeiro capitulo), bem como a andlise dos
processos de hibridacdo, das matrizes e dos elementos culturais ja imbricados no rap antes de sua
chegada a Goiania, auxiliaram no cumprimento do quarto objetivo especifico proposto: investigar
a presenca de elementos da cultura local incorporados ao rap produzido em Goiania e Aparecida
de Goiania.

A andlise das musicas contemplou também o0s aspectos subjetivos e extramusicais,
apreendendo os processos de construcao simbolica postos nessas composicdes. Constatou-se que
grupos de rap de Goiania elegeram elementos tidos como representativos da cultura local como a
viola, a catira e 0 sotaque para comporem uma identidade goiana unificada e coerente em suas
producdes.

A reflexdo sobre as batalhas de rap demonstrou a utilizacdo de recursos de improvisagao
ja consagrados em outros géneros e praticas musicais. Averiguou também a reelaboracdo de
conceitos herdados das matrizes africanas, caribenhas e afro-americanas, a exemplo da concepc¢éo
do pulso como linha-guia para o canto falado e do uso de bases instrumentais dos idolos do rap
nacional e internacional como uma espécie de citacdo musical que reflete um sentimento de
identificacéo.

O reconhecimento das batalhas de rap de Goiania e de Aparecida de Goiania como

“lutas de representagdo” apreende essas disputas como formas de sublimacgéo da violéncia fisica
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direta, em que as representacdes expressas nos versos de rap s&o como armas por meio das quais
0s coletivos — que se estruturam, principalmente, a partir de divisdes dentro do territorio urbano —
se fazem perceber e constituem suas identidades.

A partir das analises musicais realizadas, verificou-se a existéncia de elementos de
representacdo e afirmacdo identitaria no rap produzido em Goiénia e em Aparecida de Goiania.
Observou-se também o fendbmeno da identidade fragmentada e da representacdo de multiplas
identidades ou das identidades moveis, caracteristicas da sociedade pds-moderna, tal qual Hall
(2006, p.12-13) definiu ao afirmar que “esse processo produz o sujeito pds-moderno,
conceptualizado como ndo tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade
torna-se uma ‘celebragdo moével’: formada e transformada continuamente em relagdo as formas
pelas quais somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam”.

No material musical investigado, notou-se a representacdo da identidade periférica e/ou
marginal como elemento central, presente nas composi¢des dos grupos de rap e nas batalhas de
MC. Constatou-se também que essa identidade periférica é permeada por outras formas de
identificacdo, que surgem como elementos transversais, compondo uma estrutura de identidades
multiplas ou multifacetadas. Assim, na producéo de rap de Goiania e Aparecida de Goiania foram
identificadas representacdes das seguintes identidades: identidade periférica, identidade negra ou
afrodescendente, identidade goiana e identidade de bairro ou regido dentro da area metropolitana.

Uma vez que a identidade central retratada no rap estudado em Goiania e em Aparecida
é a identidade periférica ou marginal, percebeu-se, na producdo de rap goiana, a ressignificacdo
do gueto norte-americano e a perpetuacdo dos ideais formulados a partir do violento processo de
exclusdo socioterritorial (tratados no primeiro capitulo deste trabalho). Assim, as ressignificaces
demonstram que fazer rap ndo é simplesmente reproduzir impensadamente um modelo norte-
americano. E reconhecer o fato de que a realidade do jovem negro que habita o Bronx ou o
Harlem, em Nova lorque, ndo é tdo diferente da realidade de um jovem morador de Capéo
Redondo (na cidade de Sao Paulo), da Ceilandia (no Distrito Federal), da Favela da Rocinha (no
Rio de Janeiro) ou do Setor Nova Cidade (em Aparecida de Goiania).

Relacionando o pensamento acima & verificagdo de hibridagcbes musicais envolvendo a
cultura local, constata-se que produgdes como as dos grupos Trilokos e Testemunha Ocular séo
excecOes em meio a grande quantidade de grupos que atuam em Goiénia e em Aparecida de

Goiania produzindo raps que, apesar de representarem um sentimento de identidade goiana no
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contelido das letras, ndo sentem necessidade de realizar hibridagcbes com elementos musicais
estereotipados como representativos da cultura local. Nem por isso esses grupos devem ser
rotulados como sem personalidade ou sem identidade, dado que a reproducdo (ou melhor,
reelaboracdo) de padrdes sonoros do rap americano também expressa formas de identificacao.
Assim, a identidade sonora do rap americano ndo corresponderia também a identidade sonora
compartilhada por muitos dos rappers goianos?

Muitas vezes ndo ha necessidade de buscar a identificacdo em elementos locais, pois a
globalizacdo, aliada as formas de dominio cultural norte-americano (por mais questionaveis,
imperialistas e vorazes que sejam), faz com que goianos se identifiquem também com a cultura
estadunidense, mesmo que ressignifiguem elementos e praticas dessa cultura a sua maneira,
conforme a sua realidade. Se ha identificacdo, ha sentimento de pertencimento. O rap, ainda que
ndo hibridado a elementos goianos, ainda que com aspecto “americanizado”, tornou-se também a
cultura goiana, assim como a cultura dos catireiros e como o toque da viola.

Ante todo 0 exposto, conclui-se que as formas de representacao do rap levam a ocupacgao
dos centros urbanos, buscando visibilidade e configurando-se como estratégia de luta por
reconhecimento e pertencimento social. A pesquisa realizada em Goiania e em Aparecida de
Goiadnia mostrou a natureza originariamente hibrida desse género em didlogo com aspectos
culturais regionais, bem como o importante papel dessa préatica cultural na construcdo da
identidade coletiva dos rappers goianos. Assim, constata-se que estes rappers traduzem em suas
configuracBes e em suas producdes musicais um sentimento de identificacdo com a cidade ou
mesmo com a comunidade/bairro em que moram.

Conclui-se ainda que o rap atua como mediador das representacdes de poder vivenciadas
por jovens que habitam regides periféricas de Goiania e de Aparecida de Goiania. Os elementos
de representacdo séo utilizados para demarcar e reforcar as diferencas e fronteiras existentes entre
um bairro e outro, entre um grupo e outro. Porém, em uma Visdo macro, 0S grupos revelam
semelhancas expressas pela valorizacéo da identidade goiana, pela proclamacéo do orgulho negro

(em muitos casos) e pelo sentimento de pertencimento a um territorio urbano marginalizado.
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APENDICE A - FAIXAS DO DVD DE EXEMPLIFICACOES AUDIOVISUAIS

CAPITULO 1:

Faixa 1 - Prison Songs (Early in the morning)
Faixa 2 - Jim Crow Blues - Leadbelly

Faixa 3 - Canned Heat Blues - Tommy Johnson
Faixa 4 - Thank You - Sly & the Family Stone
Faixa 5 - Say it Loud - James Brown

CAPITULO 2:

Faixa 1 - Roots and Culture - Shabba Ranks

Faixa 2 - Pierrot Lunaire - Opus 21 de Arnold Schoenberg

Faixa 3 - Nordeste: Cordel, Repente, Cancdo (trecho do documentario)

Faixa 4 - The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel - Grandmaster Flash
Faixa 5 - Imaginary Landscape N.1 - John Cage

Faixa 6 - Imaginary Landscape N.5 - John Cage

Faixa 7 - Collage N.1 (Blue Suede) - James Tenney

Faixa 8 - Pandora’s Box - Christian Marclay

CAPITULO 3:

Faixa 1 - Rapper’s Delight - The Sugarhill Gang

Faixa 2 - The Message - Grandmaster Flash and the Furious Five

Faixa 3 - Planet Rock - Afrika Bambaataa & The Soul Sonic Force

Faixa 4 - Looking for the Perfect Beat - Afrika Bambaataa & The Soul Sonic Force
Faixa 5 - Fight the Power - Public Enemy

Faixa 6 - Paid in Full - Eric B. & Rakim

Faixa 7 - Fuck tha Police - N.W.A.

Faixa 8 - A Ousadia do Rap (coletanea completa) - Equipe Kaskata’s

Faixa 9 - Hip-Hop Cultura de Rua (coletanea completa) - Gravadora Eldorado
Faixa 10 - Diario de um Detento - Racionais MC’s

Faixa 11 - Pule ou Empurre - R.P.W.

Faixa 12 - Rapinbolada - Z’ Africa Brasil

Faixa 13 - Norte Nordeste Me Veste - RAPadura Xique-Chico

Faixa 14 - Eju Orendive - Bré MC’s

Faixa 15 - Qual é - Marcelo D2

Faixa 16 - Cai pra Dentro - Mentes Conscientes (faixa da coletanea Legido do Rap)

CAPITULO 4:

Faixa 1 - Rap do Divino - Trilokos

Faixa 2 - Hip-Hop Notizado - Testemunha Ocular
Faixa 3 - Morena Faceira - Testemunha Ocular

Faixa 4 - Nossa Cidade - Testemunha Ocular

Faixa 5 - Catirando - Testemunha Ocular

Faixa 6 - Rimadores Pequizeiros - Testemunha Ocular
Faixa 7 - Batalha do Museu - Camargéo x Dudu
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APENDICE B - RELACAO DE MC’S E GRUPOS DE RAP DE GOIANIA E

APARECIDA DE GOIANIA

GOIANIA

1-8 MILIMETROS

2 - ABASE

3- A TROPA H2

4 - ARCANJOS MC’S

5- BANCA VMG

6 — BLACKCIA

7-BOCA SECA

8 - BRANCO TIPO A

9 - CALANGO NEGO

10 - CRIOLO G1

11 - DVOLT

12 - DJ FOX

13 - ENFASE 3

14-F. Z. N.

15 - FABIANO LIMA

16 - FAROESTE

17 - GASPER

18 - GOIANIA GANGSTA

19 - HOZTIL

20 - ISAAC METANOIA

21 - IVO MAMONA

22 - KAFE “VMG”

23 - LETHAL

24 - LIPPEC

25 - LULU MONAMOUR

26 - MANO B.L.
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27 - MANO CDJ

28 - NAPALM

29 - NOVO PROCEDER

30-0.C.R.

31-P. A

32 - POSSE 2.0.

33 - PRINCIPIO ATIVO

34 - RACA ELEITA

35 - RELATOS DA LESTE

36 - RENACHONG

37 - RENEDY

38 - SA CONSCIENCIA

39 - SLARKY

40 - SOLDADOS SUBURBANOS

41 - TATI RIBEIRO

42 - TRILOKOS

43 - U PLANO

44 - U SERVOS

45 - U-DIZIMO

46 - VERBO REALISTA

APARECIDA DE GOIANIA

1-ALLSTAR

2-C.L. APOSSE

3 - CONSCIENCIA PERIFERICA

4 - DESARME

5-DuUDU

6 - ENVOLVIDOS

7 - EPICENTRO

8 - FACE A FACE
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9 - FAMILA GUETO

10 - FAMILIA REVOLUCAO

11 - HELIAO

12 - INPELE

13 - MUSGUETO

14 - POBRE LOKO

15 - RAJADA DE RACIOCINIO

16 - REALIDADE PERIFERICA

17 - VERSO 12

18 - VISAO CRUEL

19 - XEKY MATE
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APENDICE C - ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

MODELO 1: ENTREVISTA REALIZADA COM GRUPOS DE RAP QUE HIBRIDARAM
ELEMENTOS MUSICAIS LOCAIS EM SUA PRODUCAO

1 - Por que a necessidade de falar da sua cidade (ou estado)?

2 - Para vocé, o que representa misturar o som da viola (ou catira) ao rap?

3 - Voce teve essas referéncias musicais regionais na sua formacao e vivéncia em Goiania?
4 - Para vocé, o que é ser goiano?

5 - Vocé consegue perceber caracteristicas especificas do rap produzido em Goiania?

6 - Vocé acha que o regionalismo deveria ser mais trabalhado no rap de Goiania?

7 - Vocé expressa sua identidade por meio do rap?

8 - Como o rap goiano é visto no cenario nacional?

9 - O rap produzido em Goiéania tende a seguir um Unico estilo ou existem grupos de diferentes
estilos? (Quais séo eles?)

10 - Como vocé vé a relagdo musical entre 0 DJ e 0 MC?

11 - Como ocorre 0 processo composicional de um rap?

12 - Vocé considera o rap como um género musical pertencente a cultura negra ou
afrodescendente?

13 - Quando ocorrem apresentacdes publicas, sdo realizados ensaios que definem como as
musicas serdo interpretadas pelo DJ e pelo MC?

14 - Como ocorre a improvisacdo do DJ e/ou do MC durante uma apresentacao de rap?

15 - Qual o lugar ocupado pelo rap na sociedade?

PARTE ESPECIFICA — GRUPO TRILOKOS

1 - A viola da musica Rap do Divino foi gravada em estidio ou sampleada?

2 - O violdo da musica Rap do Divino foi gravado em estudio ou sampleado?

3 - Quem escreveu a letra deste rap? De onde vem a inspiragdo e as informacdes para esta letra?
4 - Qual a origem do refrdo desta musica? Ele é inspirado em algum canto dos romeiros?

5 - Houve a inten¢édo do vocalista, durante o refréo, tentar reproduzir o timbre de voz
“caracteristico” do canto dos romeiros?

6 - Por que escrever sobre a romaria e sobre o romeiro?

7 - Vocé teve referéncias da romaria e das festas do Divino na sua vivéncia e formacao?

8 - Vocé se identifica com a figura do romeiro devoto?

9 - Vocé vé alguma semelhanca entre 0s romeiros e 0s rappers ou integrantes do movimento hip-
hop?

PARTE ESPECIFICA — GRUPO TESTEMUNHA OCULAR

1 - Por que a escolha do estilo de rap “bate-cabeca”?

2 - Por que a necessidade de falar da sua cidade?

3 - Voce teve essas referéncias musicais (de viola, catira, berrante etc.) na sua formacao e
vivéncia?
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MODELO 2: ENTREVISTA REALIZADA COM PARTICIPANTES E ORGANIZADORES
DAS BATALHAS DE RAP “RIMANACAO” (APARECIDA DE GOIANIA) E “REDENCITY”
(GOIANIA)

1 - Como surgiu o interesse em participar de batalhas de rap?

2 - Como surgiu a ideia de criar o evento de batalhas?

3 - Vocés participam de outras batalhas além desta (Rimanacgdo ou Redencity)?

4 - Qual a diferenca de quando vocés batalham aqui (Rimanacgdo ou Redencity) e quando
batalham em outros lugares?

5 - Nas batalhas existe uma rivalidade entre os bairros?

6 - Nas batalhas existe uma rivalidade entre Goiania e Aparecida de Goiania?

7 - Como os participantes de fora (de outras cidades ou integrantes de outros coletivos de
batalhas) sdo recebidos no evento?

8 - Quando vocés batalham, quem vocés estdo representando?

9 - Como vocés veem a relacdo entre o improviso e a batida/base?

10 - Os participantes desta batalha costumam vir de quais bairros/cidades?

11 - Como vocés sédo recebidos nas outras batalhas?

12 - Vocés percebem ou sentem alguma diferenca de quando vocés participam da batalha aqui e
guando voceés vao pra outras batalhas?

13 - Vocés ficam mais confiantes quando estdo em grupo? Quando estéo inseridos no grupo
(Rimanacdo ou Redencity)?

14 - Como vocés se sentem quando um colega da sua quebrada esta batalhando?

15 - Como ocorre 0 processo de improviso, de onde surgem tantas ideias?

16 - A rivalidade fica apenas nas batalhas ou extrapola para a “vida real”?

17 - Qual a importancia de vencer uma batalha?



APENDICE D - SUJEITOS ENTREVISTADOS

1 - Black Man — Integrante do movimento hip-hop de Goiania (b-boy e rapper)

2 - Chaulin — Integrante do coletivo Rimanacao

3 - DJ Fox — Integrante do movimento hip-hop de Goiénia (Dj e produtor de video)
4 - Elbin — Integrande do grupo Trilokos

5 - Helido — Integrante do coletivo Rimanacéo

6 - Herlan — Integrante do coletivo Redencity

7 - Lethal — Ex-integrante do grupo Testemunha Ocular

8 - Mondrongo - Integrante do coletivo Rimanacéo

9 - Samuel - Integrante do coletivo Rimanagéo
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