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Etnografia da musica rap: Africanidade e saberes musicais na pratica do dj!

Rap music ethnography: Africanism and musical knowledge in the practice of dj
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Resumo

Neste artigo focalizo aspectos que orientam a musica rap. Analiso a musica enquanto experimenta
relacionada a diaspora dos povos africanos. A matriz musical afro-americana ¢é interpretada como resultado
do processo diasporo. As diretrizes e conceitos musicais que guiam os DJs integram uma teoria nativa na
qual as origens africanas e os sons sdo valorizados. A énfase em elementos sonoros e simbolos culturais
africanos sao selecionados como fundamentos que dao identidade a musica. O som e as escolhas de textura
musical surgem da negociacio permanente entre novas tecnologias, a musica tradicional africana e afro-
americana. Esses elementos apoiam também sustentam o discurso politico nos contextos especificos em
que o rap parte.
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Abstract

In this article I focus aspects that guide do rap music. Analyze the music while experiment related to the
diaspora of African peoples. The African-American musical matrix is interpreted as resulting from the
diasporic process. The guidelines and musical concepts that guide do the DJs musical integrate a native
theory in which the African origins and the sounds are valued. The emphasis on sound elements and African
cultural symbols are suitable as fundamentals that give identity to the music. The sound and the musical
texture choices under the permanent negotiation between new technologies and traditional African and
African-American music. These elements supports also the elaborate political discourse in the specific
contexts in which the rap part.
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Introdugio

1 O artigo reune também dados etnograficos obtidos durante a pesquisa O Capao Redondo nas vozes dos adultos e jovens:
Iutas politicas, produgoes culturais e segregagao urbana na cidade de Sao Paulo (1978-2012) que contou com o fomento da FAPESP
(2011-2013).

2 Antropélogo, Doutor em Ciéncias Sociais e Professor Titular da Universidade Federal de Sio Paulo — Campus
Guarulhos.
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O rap ganhou visibilidade nos EUA a partir dos anos 1980. Desde entao muitas questoes
foram colocadas a propésito de um estilo musical que foi inicialmente visto como um modismo
veiculado pela industria fonografica. Decorridas mais de duas décadas, as previsGes sobre a
efemeridade foram refutadas e o rap passou a ser concebido como parte da tradigao musical afro-
americana, equiparando-se ao blues, jazz e ao soul, conforme Keyes (2002). As controvérsias
estabelecidas inicialmente ajudam, no entanto, a compreender os aspectos que singularizam esta
musica, razoes pelas quais as retomamos.

Os musicos tradicionais conceberam o rap pelo viés etnocéntrico. Registraram o incomodo
frente a uma musica que fugia aos canones e que nao poderia, por tais razoes, ser tomada como
objeto de pesquisa Rose (1994). Os etnomusicélogos, sociologicos e fildésofos revelaram, porém,
que existiam questdes mais complexas subjacentes a nova proposta sonora. Assim, foram
enfatizados os possiveis vinculos com a tradi¢ao oral africana conforme Toop (1991), as interfaces
com as transformagoes urbanas e as implicagcoes das novas tecnologias (ROSE, 1994); as relagoes
entre o autor e a obra de arte na pés-modernidade Shusterman (1998); os nexos entre musica
africana e afro-americana desenvolvidos por Walser (1995) e Keyes (1996).

No Brasil os estudos seguiram em meio a voga das culturas juvenis. Os pioneiros Caiafa
(1985); Vianna, (1988); Abramo, (1994); Costa (1993) focalizaram diferentes linguagens
expressivas: tatuagens, corte do cabelo, bailes, dancas, contudo, as musicas dos grupos de punk,
funk, skinhead e rock, nio foram objeto de analise especifica. As pesquisas sobre o rap iniciar-se-
iam somente nos anos 90. Sposito (1993) analisou o fenémeno no contexto da sociabilidade das
ruas; Andrade (1996) e Félix (2005) abordaram a dimensao étnico-racial ¢ Guasco (2000) o
sentimento de pertenca a periferia. As investigagdes que realizamos durante o doutorado e anos
seguintes (Silva, 1998, 2011-2013) estabelecem nexos entre musica, juventude, identidade racial e
segregacdao urbana.

Nossa abordagem foi influenciada por pesquisadores que buscaram estreitar o didlogo entre
Antropologia e Musica dentre eles Oliveira Pinto (2001); Wa Mukuna (2000), Menezes Bastos,
(1995) e Cohen (1993). A etnografia da musica rap que apresentamos nesse artigo prioriza aspectos
da tradi¢ao musical africana e afro-americana presentes no fazer musical e no discurso dos rappers.
Subjacente a nossa abordagem esta a no¢ao que os rappers brasileiros operam com uma “teoria
nativa” da musica, que nomeamos musicalidade, conjunto de saberes e sensibilidades musicais
elaborados a partir da vivéncia cotidiana, apreendidos em experiéncias informais dos bailes, festas,

rodas de samba, capoeira, audi¢oes de musica afro-americana, entre outras.
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Musicalidade de matriz africana: ritmo e oralidade

Diferentes pesquisadores consideram que a centralidade conferida ao ritmo e a oralidade no
rap se filia as tradigoes culturais africanas. Sio ainda enfatizados como sinais diacriticos de pertenca,
“as roupas, trancas, metais ¢ correntes” (KEYES, 1996). A narrativa oral e o ritmo sao, de fato, os
elementos mais valorizados quando os rappers se referem propriamente a musica. A expressao
“griots modernos”, foi, por exemplo, empregada no Brasil com o intuito de demarcar a filiagao a
ancestralidade africana. Os griofs sio nesse sentido emblematicos por constituirem uma casta de
musicos que utiliza, em suas “fun¢des de guardides da memoria social, a musica e narrativa oral”
(HAMPATE BA, 1982).

Desde as origens do hip-hop nacional vimos os jovens buscando conbecimentos sobre a cultura
negra em diferentes contextos. O discurso de pertencimento a ancestralidade africana nio seria,
portanto, parte apenas de uma retérica, livros de Joel Rufino, Clovis Moura, Alex Haley, biografias
de Malcolm X e Luther King, foram mencionados como leituras de referéncia. Ao cotejarmos a
producio académica sobre a musica de matriz africana e o fazer musical dos rappers pretendemos
demonstrar que existe uma “teoria nativa” que orienta a pratica dos DJs e que esta encontra-se em
sintonia com alguns principios que singularizam a musica negra na diaspora.

As sociedades tradicionais africanas sao definhadas como sociedades da palavra, musica, mitos,
sistemas de parentesco, historia, técnicas, registram diferentes saberes culturalmente significativos.
Em determinados contextos a oralidade assumiu formas institucionalizadas e individuos e grupos
sociais foram legitimados enquanto guardides da tradi¢ao oral, ou seja, dos registros de diferentes
sistemas de conhecimentos.

Conforme a defini¢ao sintética Jan Vansina, entende-se por tradicdo oral um testemunbo
transmitido de nma geracao a ontra, “de boca a ouvido”. O autor inclui nesse universo as formulas ou
fontes fixas, documentos que se relacionam com “tudo o que é decorado” e cuja transmissao é mais
precisa (VANSINA, 1980, p. 160). O ritmo enquadrar-se-ia do nosso ponto de vista no conceito
de firmula fixa, isto é, de um saber decorado. A sensibilidade ritmica, uma das caracteristicas
marcantes da musica africana, nao resultaria, portanto, da aptidao genética, mas da transmissao oral
e assimilacao de padrdes inscritos na memoria coletiva.

Apobs a diaspora escravocrata a sensibilidade ritmica e a oralidade niao se perderam. As
diferentes comunidades negras que se constituiram ao longo do Atlantico reelaboraram
culturalmente saberes da tradicio oral, embora, sob condi¢des politicas impeditivas. Em

determinadas regides do Brasil sonoridades étnicas distintas chegariam mesmo a coexistir. Na
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cidade de Salvador, habitada por uma maioria expressiva de grupos étnicos de origem yoruba e fon,
padrdes ritmicos bantos foram localizados por Gerhard Kubik (1979). Ao estudar a capoeira o
autor encontrou, por exemplo, células ritmicas comuns a musica da regido do sudoeste de Angola.
Os ritmos africanos identificados pelos proprios capoeiristas nas cidades de Salvador, Rio de
Janeiro e Sao Paulo foram classificados pelo autor como Sao Bento Grande e Cavalaria. Os dizeres

de Kubik nos diao a dimensao do impacto da transmissao oral dos saberes musicais.

Eu fiquei muito sutpreso ao descobrir isto, tocando algumas das minhas
gravacdes de Angolan bow [instrumento em arco semelhante ao berimbau] para
Vicente dos Santos em Salvador e Lygia Carvalho e outros informantes do Rio
de Janeiro. Os afro-brasileiros reconheceram a musica do sudoeste de Angola,
[2bulumbumbal. Especialmente as gravacdes do musico angolano José Virassanda
(...), provocaram surpresa e reacdo. Vicente, em Salvador, e outros no Rio de
Janeiro e Sao Paulo imediatamente disseram que o primeiro padrio ritmico
tocado por Virassanda era chamado Sdo Bento Grande na Capoeira, e o segundo
ritmo que ele introduz repentinamente sem interromper o toque era chamado
Cavalaria (KUBIK, 1979, p. 30 — traducdo do autor).

Embora Kubik tenha nos parecido orientar-se pelo conceito de afiicanismo’, ao procurar
identificar padroes ritmicos africanos na capoeira, sabemos que as transformacdes e mutacoes se
impuseram. Ou seja, 0s instrumentos e praticas musicais ancestrais nao teriam permanecido tais
quais desde as origens. Admitimos que a musica africana na diaspora foi processualmente
reelaborada, permitindo fusoes e experimentagdes novas. A concepgao de gramtica cultural proposta
por (Mintz & Price, 2003) em substituicdo ao conceito de africanismo, nos auxilia compreender o
sentido das transformagoes que se operaram no campo musical em diferentes contextos.

Para Mintz e Price a cultura africana nao foi recriada de maneira a reproduzir formas e
funcbes ancestrais, mas por meio da selecao e reorganizacao de principios orientadores que
passaram a atuar analogamente a sintaxe no ambito da lingua. Optamos neste artigo pelo termo
africanidade em consonancia com as ideias esbogadas por Mintz e Price. Por africanidade concebemos
a reelaboracao da cultura de matriz africana de maneira plastica e dinamica, sustentada em
principios ancestrais. A musicalidade africana na diaspora é, de maneira, correlata, por nés definida
como conjunto de saberes musicais fundado em principios sonoros referenciados na tradigao.

O conceito de musicalidade permite entender a reconstitui¢do da musica de origem africana

nas Américas enquanto processo de operacionalizagiao de principios socialmente apreendidos pelos

3 Africanismo foi uma categotia utilizada pelos pesquisadortes filiados a Antropologia Cultural nos anos 1950/60 para
identificar nas Américas praticas culturais ou elementos da cultura material cujas formas e fungbes seriam
essencialmente africanos, enquanto os afro-americanos incluiria aqueles que teriam sofrido muta¢ées (WA MUKUNA,

2000).
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individuos, seja nas rodas de capoeira, escolas de samba, ternos de congada’, terreiros de
candomblé e umbanda. A reelaboracio da musicalidade africana no Brasil e a sensibilidade dos
jovens em relacdo ao rap podem ser interpretadas nio como algo circunstancial, passageiro’, mas
enquanto identificagdo com sonoridades afro-americanas que possuem uma mesma matriz. Por

isso a barreira linguistica pode ser superada pela familiaridade sonora.

Nds somos os porta vozes das pessoas (morou?). A gente ¢ a vog; de quem ndo tém voz. Entdo
eu tenho sempre isto, en sempre insisto em falar na identificacao. As pessoas se identificam
(moron?) com o que a gente td cantando, com o gue a gente td falando, no nosso jeito de se vestir
¢ tem 0 som que bate, né men. E irresistivel deixcar de ouvir. Entio é mais por isso, as pessoas
ndo tém muita oportunidade de onvir né men de perto. De td perto. Entdo dai o motivo de
encher ¢ todo mundo curtir e tal (KLJ, in, SILVA, 1998, p. 131)

A fenémeno nio é novidades. Nas regides das Américas que constituem o chamado
Atlantico Negro, musica foi capaz de superar barreiras linguisticas, repressao politica e religiosa,
fundamentalmente, porque, a linguagem sonora atuou como elemento de identificagdo étnica. Paul
Gilroy (2001) observou que nos contextos diaspéricos as praticas musicais africanas foram
importantes fatores no processo de reconstituicao das identidades negras.

O autor afirma que durante a escravidio a alfabetizacio e o dominio da linguagem escrita
permaneceram como bens negados aos negros. Porém a musica se apresentou como um

instrumento importante na comunicagao entre os individuos e grupos sociais.

O poder e significado da musica no ambito do Atlantico Negro tem crescido em
proporcio inversa a0 poder expressivo da lingua. F importante lembrar que o
acesso dos escravos a alfabetizacdo era frequentemente negado sob pena de
morte e apenas poucas oportunidades culturais eram oferecidas como sucedaneo
para as outras formas de autonomia individual negadas pela vida nas fazendas e
nas senzalas. A musica se torna vital no momento em que a
indeterminagdo/polifonia linglistica e semantica surgem em meio a prolongada
batalha entre senhores e escravos (GILROY, 2001, p. 160).

A reconstitui¢io das identidades negras teve como um dos importantes suportes as

4 A propésito registramos nos idos de 1997, durante trabalho de campo na cidade de Uberlandia, algo apatentemente
contraditério em um guarte/ de um terno de congada, o do Mogambique Pena Branca. Enquanto os congadeiros
aguardavam o momento da saida, a musica que se ouvia no aparelho de som portatil era a dos Racionais MC’s.

5> Ap6s o auge representado pelo CD Sobrevivendo no Inferno (Racionais MC’s, 1996) a producio musical logrou
continuidade e se difundiu pelas periferias. Na Zona Sul as producdes culturais relacionadas ao hip-hop se concentram
na Vila Fundio e em seu entorno. Os saraus musicais Ensaiaco, Sarau com Elas e o Estudio 1 da Sul, sdo locais em
que os grupos de rap, ainda iniciantes, recebem apoio para as primeiras gravacoes, todos eles se situam nos limites do
bairro. O Encontro Rap, reunido mensal de rappers, acontece no Jardim Angela, local nio muito distante. O Estudio
1 da Sul ¢é atualmente coordenado pelo DJ Dri. Os saberes que este reuniu ao longo da trajetoria profissional,
produzindo bases musicais artesanalmente, continuam fundamentais nesta nova etapa do fazer musical, produgio e
distribuicio do rap.
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experiéncias musicais coletivas, desenvolvidas nas institui¢oes tradicionais ou territérios negros
segregados. No Brasil o samba, congado, capoeira, maracatu, dentre outras modalidades, foram
decisivos na reconstituicio da sociabilidade negra. A pratica musical nas instancias do lazer e
religiosidade, nos espagos publicos e privados, contribuiu para a afirmacio do sentimento de
pertenga entre individuos e grupos que se fixaram nas metrépoles ap6s a aboli¢io da escravatura’.
Nas areas marginalizadas dos centros urbanos a linguagem musical tornou-se um elemento capaz
de aproximar distancias e restabelecer os nexos de uma historia fragmentada, rompida por cisGes e
violéncias de um passado comum.

As trocas e intercambios promovidos pelos sistemas midiaticos, ampliaram
contemporaneamente as possibilidades de comunicagdo e fusio dos experimentos musicais de
origem afro-americana e caribenha que identificamos no rap. Trata-se da mesma tradicao musical
e do sentimento de pertenga ja mencionados por Gilroy (2001). O blues, jazz, reggae, rap foram
definidos pelo autor como “joias trazidas da escravidao”, uma vez que a elaboragao das identidades
negras tem permanecido referenciada na musica. Foi o que constatamos em depoimentos de jovens

filiados a0 movimento hip-hop que inicialmente frequentavam os bailes blacks.

A onde comecer a pensar né! Eu acho que este ¢ o meu espago, comecei a frequentar, comecei a
conbecer muito mais milsica black comecei a perceber que o men onvido assimilava muito melhor
aquilo, o samba, o funk na época, o soul, (quando se pegava a sessio de flashback) e ai vocé
comega a se identificar com a coisa, comecei a assimilar aquilo como meu espago. (Depoimento
de Markao — Grupo de rap DMN)

Particularmente a centralidade do ritmo entre os afro-americanos ¢ de tal ordem que por

vezes assume nos discursos dos rappers feicoes essencialistas.

Noés achamos que na volta aos tambores encontra-se a mais importante
transformacao que um homem negro pode fazer... Porque, através dos tambores
conectamos nossos genes africanos estejamos conscientes ou nao das nossas
conexdes. F natural... que nos comuniquemos através dos tambores. (Professor
X do grupo de rap norte-americano X-Clan’s, 7z DECKER, 1994, p. 113 —
traducdo do autor).

A despeito das possiveis criticas aos rappers por terem transformado um aspecto sonoro (o
ritmo) em retdrica politica naturalizada, entendemos que em tal postura radica-se a filiagdio a um

sistema musical especifico que, embora construido a margem da cultura ocidental, manteve-se

¢ Ver, nesse sentido, por exemplo, o estudo de Roberto Moura (1980) sobre Tia Ciata e o desenvolvimento do samba
no Rio de Janeiro. Analisei fenémeno idéntico no bairro da Barra Funda em Sio Paulo, quando do estudo sobre as
praticas culturais elaboradas pelos negros nas décadas de 1920/30 (Silva 1990).
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como referente importante nas comunidades negras. Sabemos que os padrdes ritmicos de origem
africana passaram por processos de reelaboragiao. Ao longo da histéria a propria musica africana
promoveu fusdes com tradigdes ocidentais e mesmo afro-caribenhas (Mukuna, 1980, p. 659-661).
O ritmo, simbolicamente representado pelo tambor e extremamente valorizado no rap,
permaneceu como um dado de natureza mais estrutural em funcao do valor estético/identitario a

ele atribuido.

A matriz musical afro-americana

A pesquisadora Cheryl Keyes (1996, 2002) advoga que o rap nao pode ser analisado apenas
sob o enfoque das transformacdes sociais ou tecnoldgicas recentes, pois nele ecoam sonoridades
resultantes de deslocamentos culturais, lutas raciais e reinveng¢oes no campo da cultura que seriam
mais bem compreendidas quando situadas no amplo processo histérico. O fluxo musical Africa,

Caribe, EUA ¢ visto por scholars e rappers como o substrato historico do rap.

As Paul Gilroy observes, hip-hop culture grew out of cross-fertilization of
African vernacular cultures with their Caribean equivalentes rather than springing
fully formed from the entrails of the blues. While rap artists forthrightly confirm
na African American and Caribbean nexus by regardind rap as having a close
resemblance to the Jamaica toast “Jamaican rhymes”, they also view their music
through a historical lens by which (West) Africa is primaly perceived as the place
of origin for rap music tradition.

When I asked about the origins of rap, several veteran rap artists pointed to
Africa as a reference for its performance pratices. Hip-hop’s proclaimed
godfather Afrika Bambaataa indicated, “although it [rap] has been in the Bronx,
it goes to Africa because you had chanting style of rapping” (Bambaataa
interview) (KEYES, 2002, p. 17).

Posto nessa perspectiva o rap seria parte de uma tradic¢do musical comum aos afro-
americanos e manteria filiagoes com diferentes matrizes sonoras como as worksongs, blues, jazz, soul
e mais recentemente o funk. Os processos de escolha das sonoridades e construgao do texto
musical no rap vincular-se-iam a opgdes que nao limitadas a incorporagao de tecnologias modernas,
bateria eletronica, sampler, mixer, mas a reorganizacao da musicalidade de origem africana sob novas
possibilidades tecnologicas.

Walser (1995) e Keyes (1996) apresentam argumentos solidos no sentido de identificar os
nexos entre o rap e as matrizes musicais de origem africana. Para Walser circunscrever as

sonoridades do rap apenas a poética e a oralidade minimizaria a dimensao musical a qual ele se filia.
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Reduzi-lo a uma simples expressao vocal, a uma narrativa, implicaria na aceitagio da Otica
etnocéntrica, veiculada, em especial, por musicos e musicélogos ocidentais. Em contraposi¢ao,
Walser cita, os estudos desenvolvidos por John Blacking entre os venda (WALSER, 1995, p. 194).
A musica deste povo se estrutura como uma poética ritmica semelhante ao rap, e neste caso,
Blacking ndo hesitou em conceitua-la como musica, pois para este autor “musica sio sons
humanamente organizados” (BLACKING, 2000).

Para Keyes (1996) historia da musica afro-americana é reveladora de elementos sonoros
compartilhados pelo rap. As transformagdes sociais que se verificaram no final do século XIX na
sociedade norte-americana foram fundamentais para a constituicao das matrizes musicais as quais
o rap se filia. Tais processos teriam deixado profundas marcas na musica negra. Com o fim da
Guerra Civil (861-1865), por exemplo, ocorreu a elevacao dos negros a condigao de homens livres.
A partir desse momento teriam sido intensificadas nos grandes centros urbanos importantes fusoes
entre tradigoes religiosas e musicais oriundas do sul dos EUA.

A migragao das populagoes negras do Sul para o Norte, fendmeno que se seguiu a aboli¢ao
da escravatura e ao fim da Guerra Civil, foi responsavel pelo surgimento de novos experimentos
musicais. Entre as inovagoes que iriam se tornar visiveis na vida urbana ganharam destaque o blues,
os foasters (poemas rimados), a retérica dos prayers (pastores evangélicos negros) e os contadores de
historia (storytellers). Nesse novo contexto, os cantores de blues tornaram-se musicos de rua,
enquanto outros, que detinham a habilidade da retérica passaram a trabalhar como apresentadores
de programas de radio, isto é, como disque-joqueis (KEYES, 1990).

O blues surgiu em estreita ligagdo com as ruas. As cangdes abordavam, em geral, situacoes
experimentadas por andarilhos. Sdo também comuns referéncias a estacdes de trem, bebidas
alcodlicas e ao sofrimento pessoal. O estilo musical tem sido por vezes interpretado como
continuidade das worksongs entoadas pelos escravos nas plantagoes de algodao do Sul dos Estados
Unidos, que tinham como principio a transformac¢ao do sofrimento em musica (Muggiati 1985:
29). A liberdade para transposi¢ao do sofrimento por meio do canto e do ato de contar histérias
pessoais dramaticas desenvolveu-se, portanto, com a formatacio do blues’. Por volta dos anos 40,
através da incorporagao de instrumentos eletrificados, o género passou por mudangas estruturais

que conduziram ao rhythm and biues e ao jazz, bases de tantos outros estilos musicais afro-

7 Por volta de 1900 o blues ja se apresentava nos centros urbanos com estrutura que lhe é peculiar “uma estrofe de
blues ¢ formada por 12 compassos, nos quais estdo presentes os trés acordes basicos de uma tonalidade: tonica,
subdominante, dominante” (Berendt 1987: 125). Os dramas pessoais frequentes em letras de blues estdo presentes no
rap. Apenas a titulo ilustrativo ver as letras de classicos do rap nacional: Homens na Estrada; T6 onvindo Alguém me chamar
(Racionais MC’s)
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americanos.

O rap ¢ interpretado por Cheryl Keyes (1996) como parte do processo de continuidade e
rupturas contemporaneas no ambito da musica afro-americana dos anos 1970. Em relagao ao funk
de James Brown, ancorado na percussao pesada, nas quebras ritmicas (break beats), na introdugao
de sons pouco convencionais como gritos, sussurros, distor¢des e ranhuras, percebem-se
semelhancgas. Inicialmente as musicas de James Brown foram tomadas como preferidas pelos
rappers para a producao de mixagens. A tradicio disco, na linha desenvolvida por Berry White
também foi apontada pela autora como uma segunda referéncia. Em relacao a esse género o rap
teria herdado o acompanhamento pesado, sustentado pela bateria que acentua a dimensao ritmica
do Compasso Comum (4/4). O uso de tecnologias sofisticadas capazes de produzir sonoridades
novas que se refletiam nas dangas de saldo seria mais uma das herancas da Era disco, destacada por
Keyes.

No campo das rupturas o rap introduziu principios estruturais, caros a musica negra, que o
reposicionou na contramao da dance music (discoteque), estilo que privilegiava os timbres agudos e
a valorizagao das solistas. A dance music teve inicio a partir de meados dos anos 1970, quando
produtores europeus entraram em cena e redefiniram a estrutura da disco music para adequa-la as
cantoras, a saber, Donna Summer, Gloéria Gaynor, Grace Jones. Tal estratégia conduziria a
aceleragao do /beat, tornando o pulsar frenético das musicas uma das caracteristicas centrais da
discoteque. A musica disco uma vez removida da sua base cultural negra, foi assimilada por meio do
processo crossing-over’ a classe média branca.

Numa rea¢do ao estilo discoteque os jovens negros retomaram as referéncias da disco misic de
Berry White e o ritmo pausado do funk de James Brown, concentrando-os nas colagens dos 7iffs
de baixo e bateria. A partir do surgimento da tecnologia do sampler, os rappers puderam mais
facilmente produzir remixes, inserindo nas bases sonoras a fala das ruas em meio as sec¢oes ritmicas
de baixo e bateria eletronica. Recuperou-se, assim, a tradicdo oral sob as formas da poética e
narrativas das ruas. O género adquiriu, entdo, os contornos que o caracterizam. O rap é, portanto,
um produto da tradi¢ao musical afro-americana redefinida no contexto contemporaneo. De acordo
com Keyes (1996) as sonoridades que o definem inscrevem-se em uma matriz musical de longa

duragdo da qual emanam as worksongs, o blues e o jazz.

Teoria nativa e pratica musical do D]

80s sucessos alcancados por John Travolta e Olivia Newton John exemplificam a eficicia do emprego das estratégias
cover, a adaptacdo da musica negra ao mercado, processo recorrente no contexto norte-americano e que implica
invariavelmente na perda das referéncias étnico-raciais (GILLIAM,1996).
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A audi¢ao de musica afro-americana é um aspecto importante no processo de socializa¢ao
dos DJs, musicos responsaveis pela constru¢ao das “bases” sonoras no rap. Os saberes musicais
que mobilizam sao multiplos. Derivam da matriz afro-americana, adquirida no ambiente dos bailes
funk analisados por Vianna (1988), mas também da audi¢do de programas de radio especializados
em black music, conforme identificamos em Sao Paulo nos anos 1970-1980. Estes conhecimentos
se somaram as experiéncias propiciadas pela socializagdo na musica e cultura afro-brasileira. Os
saberes referidos integram uma espécie de “teoria musical nativa” que ainda orienta as escolhas
sonoras e as praticas do DJ.

Durante o trabalho de campo para o doutorado (1996-1997) acompanhamos as atividades
do DJ Dri, a época, produtor de bases musicais para jovens rappers da periferia da Zona Sul.
Atualmente Dri, como é conhecido, vem participando de eventos solos do rapper Mano Brown. A
etnografia dos sons somente foi possivel gragas a sua generosa colaboragao. Os contatos foram
estabelecidos em duas oportunidades, durante o doutoramento (1996-1997) e recentemente
quando do desenvolvimento do projeto O Capao Redondo nas vozes dos adultos e jovens (SILVA 2011-
2013)°.

O DJ Dri contava a época da primeira pesquisa, em 1996, com um acervo significativo de
discos de vinil que inclufa géneros variados da black music norte-americana, black music nacional e
musica popular brasileira. Quando me foi permitido consultar o acervo verifiquei com surpresa
que entre os representantes da black music nacional encontravam-se cantores como Tim Maia, Jorge
Benjor, Gilberto Gil, Djavan, Cassiano, Hildon, mas também outros, menos conhecidos dos jovens
em geral, como Trio Ternura e Jair Rodrigues.

Constatei, enquanto observava o trabalho do DJ Dri que o dominio das pick #ps e o mixer,
havia se tornado fundamentais na elaborac¢ao da sonoridade caracteristica do rap. Esta maestria
adquirida nos usos tecnologia e colagens de som tornou o DJ Dri uma referéncia entre os rappers
da Zona Sul. Notei, ainda, que o mixer passara a ter participacao significativa na produg¢ao das bases
musicais, especialmente, apos este ter sido acoplado ao sampler. Entretanto, mesmo antes da
utilizagdo do mixer, quando o aparelho ainda era raro e o prego proibitivo, alguns rappers
paulistanos conseguiam desenvolver a técnica da colagem de fragmentos musicais. No caso do DJ
Dri o método foi inicialmente aprimorado por meios mecanicos. Dispondo apenas da pick #p e do

deck (pequeno gravador), o musico deu inicio a producao das primeiras bases sonoras. Este era um

9 O estudo atual Negros na cidade: identidade, lazer e cultura no contexto da periferia (2016) pretendem dar continuidade ao
tema em NOvo contexto.
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aspecto sensivel para os rappers, pois a criagao de “bases” proprias permitia romper com a
dependéncia das chamadas “base dos gringos” ou “bases prontas”, nem sempre adequadas aos
propositos musicais locais.

Desde os primeiros discos de rap verificamos a presen¢a dos DJs operando a tecnologia dos
sons nos estudios como, por exemplo, o D] Cuca, um dos mais requisitados nos anos 1990. Mas
no ambito das passes, nos bairros da periferia, foi o dominio das técnicas artesanais que se mostrou
decisivo no desenvolvimento da musica. O recurso as “bases prontas” foi inicialmente empregado
pelos rappers iniciantes, mas a opg¢ao logo foi vista negativamente, mesmo porque nem sempre se
adequavam a extensao das letras. O principal passo rumo um trabalho autoral passou a ser a
producao especifica de “bases”.

A construgdo de “bases” desenvolvidas pelo DJ Dri envolvia a sele¢ao de um ciclo ritmico,
normalmente, uma sequéncia de sons fornecida pela combinag¢ao de baixo e bateria eletronicos,
extraida da black music. Atualmente os recursos possibilitados pelos computadores dispensam o uso
do vinil e os cortes e colagens se fazem em um meio sonoro digital. A técnica que registramos em
trabalho de campo (1996-1997), quando, entdo se empregava os também meios mecanicos, serviu
de “escola de formag¢ao” dos atuais DJs.

O trabalho artesanal obedecia aos seguintes passos. Enquanto na pick #p executava-se a
musica e selecionava-se o ritmo, o deck (gravador) era utilizado para gravagao e corte de partes do
som sempre que “o pause” (tecla de pausa do gravador) era apertado. O ciclo ritmico recomegava
novamente na pick up, “o deck” (comando para gravar) era novamente acionado, acionando-se a
tecla pause cortava-se mais uma vez o fragmento desejado da musica. A repetigdo deste processo
era mantida até que a base ritmica preenchesse todo o espago necessario para o canto-falado. Dessa
forma, o DJ Dri compds “bases” para a elaboracao de “fitas demo” dos grupos de rap que durante
o inicio dos anos 1990 integravam a posse Conceitos de Rua. O uso da tecnologia, inicialmente
limitado ao gravador portatil, foi ampliado com a incorporagao do sazpler e posteriormente da MD
(Mesa Digitalizadora), revelando que no rap, o aperfeicoamento técnico é um elemento
indispensavel.

Devido as possibilidades de aplicagao, o sampler tornou-se instrumento imprescindivel. De
fato, este iria revolucionar o fazer musical. A partir do sampler texturas musicais mais complexas e
elaboradas puderam ser construidas. O sazpler mais simples utilizado a época pelo D] Dri, vinha
acoplado ao mixer e tinha capacidade para armazenar aproximadamente doze segundos de musica
na memoria. Essa limitagdo possibilitava cortes extremamente curtos dentro de uma cang¢ao, mas

a repeticao através do looping (anel) garantia que o ciclo ritmico desejado fosse prolongado
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indefinidamente, representando um ganho importante em termos de qualidade, rapidez e
praticidade em relagdao ao deck. O sampler permitia também resolver problemas relativos a selecao
de pulsos quando estes apareciam justapostos ao canto ou aos solos de teclados, guitarras e toques
de chimbal. Os rappers preferem sempre os “sons limpos”, aqueles que valorizam o pulso e os
timbres graves, produzidos pela bateria, o baixo, ou ambos. Para se obter este som o sampler se
tornou peca fundamental.

Quando o som nao aparecia “limpo” no ciclo ritmico desejado, era preciso reconstruir o
looping ou o anel ritmico. Uma vez localizado o ciclo o processo de reconstrugdo realizava-se par:
passu, ou seja, cada tempo do compasso que aparecia limpo era extraido e recortado através do
sampler até que a construcao completa do /oping ou anel se efetivasse. Uma vez construido o anel,
este passava a ser reproduzido via sazpler, indefinidamente (logping). Com essa etapa finalizava-se o
primeiro passo no processo de constru¢ao da base musical. O canto podia entdo ser associado a
base ritmica.

O mixer dispunha de um recurso importante o pich (speed) que possibilitava mudar o
andamento de um ciclo ritmico acelerando-o, ou tornando-o mais lento. Apés o passo inicial de
construgao do looping, que podemos traduzir como a célula ritmica do rap, ficava a critério do MC

(13

escolher “a levada” (forma do canto). Esta poderia ser mais rapida ou mais “pausada”, uma
negociagdo que era sempre feita com o DJ. O /loping podia, por exemplo, ter o andamento
acelerado, para adequar-se a forma do canto ou podia ser quebrado em determinados momentos
da musica para que a “base” nao ficasse muito linear ou repetitiva, mas se tratavam de acertos
finais, como, por exemplo, a introdugdo de outros sazplers sobre a base ritmica, assovios, buzinas,
sirenes, conversas, ou seja, o ambiente sonoro que se revelasse mais adequado a poética e a
mensagem pretendida pela letra. Enfim, passava-se a uma dltima etapa de ajustes, experiéncias e
refinos que levaria mais tempo, envolvendo didlogos e escolhas entre os demais membros do grupo.
Porém, a “base”, a esséncia, ja estava construida através do uso do sampler ou, de forma mais
artesanal, por meio do deck.

Verificamos que no processo de composicao do rap nao existia uma regra fixa, podia-se
priorizar a construg¢do da “base” ou da letra. Ambas podiam ser desenvolvidas em instantes
diferenciados ou simultaneos. O emprego dos recursos tecnolégicos reduzia os custos e permitia
que a producao musical ocorresse fora do controle das grandes corpora¢oes que dominavam o
mercado fonografico.

A estrutura paralela ao mercado hegemonico sustentada no trabalho do DJ ¢, ainda, garantia

de autonomia em face as grandes gravadoras. F bem verdade que desde os anos 1980, quando os
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primeiros discos de rap surgiram em Siao Paulo, ja existiam DJs que se encarregavam da edi¢ao
final da musica em estudios, mas a producdo de rap, ao se estender pela periferia tornou
imprescindivel a participacao deste profissional. Atualmente os pequenos estiudios estao cada vez
mais presentes nos bairros periféricos, sendo o mais importante, o Estidio 1 da Sul, sob a
coordenagao do DJ Dri.

A tecnologia ¢, portanto, parte indispensavel no fazer musical do rap. A introdu¢ao do sampler
apenas potencializou a importancia do aspecto tecnolégico, revolu¢ao que prossegue atualmente
com o acesso a informatica. Conforme verificamos na foto, o DJ Dri reduziu parte do arsenal
tecnolégico que utilizava a0 manuseio de um notebook. Segundo afirmou, o fato de operar com
sons no formato MP3, tem dispensado dezenas de discos de vinil na produgao de um show,

conforme constatamos em 18 de mar¢o de 2012 na ONG Capao Cidadao.

Figura 1 - DJ Dri durante show do rapper Mano Brown.
Festa de Rua na ONG Capio Cidadao 18-03-2012

O recurso ao sampling’ tem sido, no entanto, um dos pontos ctiticos para os rappers, pois
sobre esta estratégia pairam eventualmente acusacao de “copia de musicas” preexistentes. De

acordo Shusterman (1998) trata-se de uma acusagao equivocada, pois aqueles que tomam o sazzpling

10 Normalmente o termo sampling tem sido empregado para definir o processo de reproducio de um trecho musical
enquanto sampler refere-se a maquina, ao recurso, quando acoplado ao mixer.
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como simples pirataria ndo entendem seu verdadeiro sentido. De fato, nesse processo estao
envolvidas mesclas e reatualizagdes de musicas antigas, mas nao a reprodugao pura e simples. O
sampling nao tem como proposito a “copia’ integral, tal qual na origem, pois, do ponto de vista

artistico, tal procedimento nao teria nenhum valor. O processo de sazpling envolve mais que isto.

Trata-se, na verdade, de uma técnica formal, ou um “método” de transformar
fragmentos antigos em novas cangdes, com um “novo formato” pela
manipulagdo inovadora de técnicas da industria do disco (SHUSTERMAN,
1998, p. 187).

Para o autor nos encontramos ante um recurso caracteristico da arte peculiar a pos-
modernidade. O procedimento ¢ considerado, portanto, um exercicio criativo, especialmente,
porque, neste momento, a posi¢ao tradicional do autor como criador de uma obra original estd em
questao. Do ponto de vista estético, argumenta Shusterman (1998) que a proposta musical do rap
fundamenta-se em principios que pdem em questao o absoluto e a originalidade da criagao artistica.
O acervo e o conhecimento da tradicio musical funcionam apenas como bagagens fundamentais
para que o DJ possa acessar e propor sugestoes, experimentar, criar e reinventar a partir da unido
ou mescla de sons registrados no passado.

Sem o recurso ao sampling o material sonoro permaneceria inerte, fossilizado. Além desse
aspecto, o DJ acrescenta ao conjunto das sonoridades a realidade cotidiana, recuperando as
paisagens sonoras das ruas e pragas das metropoles. Por meio dos recursos possibilitados pela
tecnologia os rappers recriam e reatualizam a producao musical do passado. Reafirmam, dessa
forma, o sentido da arte sonora em que, segundo Mikey Hart, “o que conta ¢ impulso organico
primordial e universal da criacio musical, em que os sons independentemente das origens sao

transformados em musica’''.

Musicalidade de matriz africana: mixagens, colagens e sonoridades urbanas

Vimos no item anterior que um dos passos centrais para a constru¢ao da base musical no rap
envolvia a formagao do ane/ ou logping. O logping se resume a pulsacdo basica repetida ao longo da
musica. Pode ter a duracao de um ou mais compassos, mas nao ¢ em termos de compassos que 0s
DJs pensam, na verdade eles se orientam pela a ideia de ciclo ritmico, por isso usam a expressao

“construir o anel” e ndo “selecionar compassos”. Podemos ver nessa postura uma atitude

11 Refiro a Mikey Hart ex-baterista do Graetful Dead, produtor percussionista, pesquisador de instrumentos e esctitor
(Encarte do CD - Mawaka).
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semelhante a forma como a musica africana é construida.

Segundo Kazadi Wa Mukuna (1985) a estrutura ritmica da musica africana sustenta-se na
concepcao de mescla de diferentes ciclos ritmicos que se sobrepoem na composi¢ao final de uma
peca. Dentro da complexidade dos ciclos ritmicos, um ciclo ritmico de base, ou #me line pattern
permanece como central para os musicos (Wa Mukuna 1985). Trata-se de uma estrutura que se

repete e que ¢ normalmente executada por um idiofone.

A complexidade ritmica da musica instrumental é concebida dentro do principio
de sua composiciao, que é principalmente a superposicdo de varios motivos
ritmicos complementares uns aos outros no produto final. Esses motivos
ritmicos sdo frequentemente utilizados pelos conjuntos musicais compostos de
um idiofone tocando o ritmo de base; de um, dois, ou mais membranofones de
pequenos tamanhos que constituem, juntamente com os idiofones, a textura
ritmica sobre a qual o tocador do membranofone principal exibe seu virtuosismo
(...) Cada musico desempenha o papel de preencher o espaco na organizacio
ritmica com o seu ciclo criando assim o que foi referido acima, de superposicao
de varios motivos ritmicos. Nio ha dois musicos tocando o mesmo ciclo titmico

(WA MUKUNA, 1985, p. 81).

Portanto os musicos apenas aparentemente tocam ciclos ritmicos em separado, pois, na
verdade, os ciclos ritmicos atuam de forma complementar. A ideia de complementaridade ¢,
portanto, central, visto que ¢ neste conjunto sobreposto de ciclos sonoros que a musica se constitui,
¢ apreendida pelos ouvintes e apreciada pela comunidade.

Para executar pecas musicais com diferentes ciclos ritmicos os musicos africanos passam por
uma formagao especifica que os tornam competentes no dominio de métricas distintas e
complementares, ou conforme expressou Chernoff (1980), desenvolvem a “sensibilidade ritmica”.
Ao observarmos a arte e a técnica dos DJs que atuam no movimento hip-hop vimos que a pratica
musical requeria igualmente o desenvolvimento da “sensibilidade ritmica”. Ao manusearem os
aparelhos eletronicos como mixer e a pick up, produzir scratches os DJs revelam um agucado sentido
de tempo que os permite processar com precisio as mixagens. Sem esta referéncia ritmica
inevitavelmente fracassariam. Constatamos que a realizacio de performances complexas de
mixagens e seratches servindo-se do mixer ou da pick #p implica também em formacao especifica.
Alguns DJs nao chegaram a precisar a duragdao da aprendizagem, mas confessaram que poderiam
levar varios meses ou até mesmo alguns anos.

O canto no rap se desenvolve em sintonia com a base ritmica, trata-se, portanto de canto-
falado, nao recitado. Os estudos que desenvolvemos atualmente nos saraus literarios da Cooperifa

(Cooperativa da Periferia), Binho e Vila Fundao, permitiram a compreensao desse aspecto. Nesses
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espagos da cultura juvenil, rappers e poetas atuam e se revezam com frequéncia ao microfone.
Contudo, ficam nitidas as diferencas entre os jovens que se filiam ao hip-hop e aqueles que sao
poetas por exceléncia. O grupo identificado com o hip-hop nao “recita poesias”, pratica o canto «
capella. Neste caso o sentido do beat (pulso) é mantido subjacente a expressao vocal, os gestos,
dramatizagdes, integram a totalidade da performance'.

Os “poemas” dos rappers nao sao lidos ou declamados, a vocalizagio dispensa
necessariamente a leitura do texto, a pulsacdo ritmica a sustenta, as palmas, suprem a auséncia do
baixo e bateria eletronicos. Os gestos, expressoes faciais e dramatizagdes, caras aos MC’s, nao
deixam duvidas, trata-se de musica rap em um contexto literario, o sarau. E, portanto, a dimensao
ritmica que singulariza a pratica vocal no rap. Nesse caso, ritmo e poesia unem-se para produzir
uma sintese de outra natureza. Nio se trata mais de ritmo + poesia isolados, mas do amalgama do
ritmo, poesia e sonoridades de diferentes espécies.

As sonoridades que na musica ocidental seriam classificadas como “ruidos”, ganham sentido
especifico no rap, especialmente, quando analisados sob o prisma dos referenciais musicais
africanos. A tradigao musical ocidental estabeleceu um campo de sonoridades classificadas como
“ruidos” e atribuiu-lhe sentido negativo. A musica medieval, por exemplo, enfatizou a oposigao
entre “som/siléncio” vigentes nos mosteiros e os tuidos e corporalidades dos ritos pagios, ruas e
feiras. Para Wisnik (1999) a postura do recalque ao “ruido”, que se encontra no cerne da musica
ocidental, implicou no baixo status atribuido aos instrumentos de percussio de frequéncia

indefinida, mas segundo o autor...

O jogo entre som e ruido constitui a musica. O som do mundo ¢é ruido, o mundo
se apresenta para nos a todo momento através de frequéncias irregulares e
cadticas, com as quais a musica trabalha para extrair-lhes uma ordenagiao
(ordenagio que também contém margens de instabilidade com certos padrSes
sonoros interferindo sobre os outros) (WISNIK, 1999, p. 30).

A musica africana orienta-se por um paradigma em que se valoriza as sonoridades de natureza
percussiva, produzidas pelos tambores, guizos, ganzas, xequerés e recursos outros como ranhuras,
fric¢Oes, agitamentos, fornecidos pelos instrumentos idiofonicos. Os sons que seriam expurgados

como “ruidos” na musica ocidental, impregnam a textura da musica africana.

Por toda parte procura-se misturar o som quando ele é demasiado limpido,
procura-se enriquecé-lo com ruidos, como se tempera uma comida insipida:
pecas metalicas que vibram com as cordas dos alatides ou as laminas dos sanzas,

12 Ver a propésito o estudo que desenvolvemos no contesto dos saraus literarios (SILVA, 2012).
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chocalhos fixados nos pulsos dos musicos, apitos adaptados nas caixas e
ressonadores de cabaca, ou grios secos introduzidos dentro destas, anéis e
penduricalhos nos contornos dos tambores, etc. A mesma pratica encontra-se
entre os negros dos Estados Unidos, em particular entre os cantores de blues
que deformam os sons de suas guitarras munindo as cordas de pequenos anéis
metalicos mdveis, entre o estandarte e o cavalete (CANDE, 1994, p. 164).

No rap a introdugio de scratches e sons sampleados de diversos contextos introduzem fricgoes,

“rufdos”, caracteristicos que se integram ao conjunto das sonoridades. Segundo Cheryl Keyes

b
(1996) a musica rap também apresenta predilegdo pelos sons que se irrompem no mundo urbano.
Uma tendéncia que remonta aos pioneiros, a O/d School. Posteriormente, com os recursos do sampler,

foi possivel recriar as paisagens sonoras peculiares ao universo das ruas.

No segmento final de The Message, Grand Master Flash incorpora sons da
paisagem urbana como as buzinas dos carros e sirenes, enfatizando as conversas
entre os membros do seu grupo The Furious Five. Estes sons que acompanham
as conversas dos membros em linguagem de rua intensificam o ambiente de vida
na cidade (...) (KEYES, 1996, p. 240 — tradugdo do autor).

Os sons sampleados do urbano, buzinas, sirenes, falas, gritos, tiros, tém como finalidade
enriquecer a textura musical. Com isso, a musica apresenta-se como discurso nao apenas sobre o
urbano, mas enquanto texto sonoro que o contém, disciplina-o, através da arte. Se, em ultima
instancia, a musica pode ser interpretada a partir da ordenacao dos sons, e que todo som contém
“ruidos” em maior ou menor grau. Que os niveis de “ruidos” admitidos dependem da cultura que
seleciona e sanciona, toda musica se institui através desse processo de negociagao com a cultura,
esta sim a legitimadora das sonoridades (Blacking, apud Travassos). Os sons legitimos, puros ou
impuros, sagrados ou profanos resultam de escolhas culturais arbitrarias, dentro do espectro
sonoro.

As letras das musicas produzidas pelos rappers na cidade de Sao Paulo referem-se em geral
a aspectos centrais da nova ordem urbana, segregada e violenta. A nova segregacao urbana, se
apresenta de acordo com Caldeira (2000), simbolizada pela edificagao dos enclaves fortificados, espagos
monitorados de residéncia, consumo, trabalho e lazer, fenomenos que tém contribuido para a
modelagem de uma forma especifica de separacao das classes sociais. As cangdes dos rappers
focalizam temas como violéncia urbana, fortificacio da cidade, discriminacio racial e dramas
peculiares as chamadas “zonas de guerra” que se situam do outro lado da cidade murada. A
“expressao trilha sonora do gueto” tem sido amiude empregada pelos jovens para definir o rap.
Trata-se de fato de um discurso musical que poe em questdo a violéncia policial, o aspecto mais

sensivel da segregacdao urbana a atingir as periferias. A musica se apresenta nestas instancias como
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um instrumento capaz de dar sentido a uma realidade dramatica que os jovens qualificam como
“holocausto urbano”. O poder da rima, sindonimo de poesia, surge como principal arma no sentido
de tornar a realidade apreensivel, denunciar, protestar, homenagear os “manos” que morreram
precocemente.

Utilizando-se do poder da rima os rappers tém produzido contundentes criticas ao “sistema’.
As narrativas constituem documentos etnograficos elaborados em primeira mio. As tensoes e
ambiguidades da vida real experimentada pelos jovens sao peculiares aqueles que vivenciam o
racismo e a exclusio social. Assim a figura limite do marginal ¢ tratada de forma dicotomica, ou
seja, como parte de um universo dividido entre o bem e o mal. A experiéncia da marginalidade
aparece nas letras, ora de maneira idilica, ora realisticamente, profetizando-se os riscos iminentes.
Por vezes o ideal do rude boy, aquele que enfrenta “o sistema”, desafia a policia, esbanja coragem,
virilidade e forga, ¢ exaltada em linguagem poética, mas imediatamente, sao apontadas as
consequéncias de tais atitudes, que invariavelmente resultam em prisao ou morte. A musica 16
Ouvindo Alguém Me Chamar, Racionais MC’s (1997) é exemplar. A apologia ao crime ou a simples
condenacao dos individuos nao resolve a questao. Para os rappers, os jovens da periferia convivem
em um ambiente instavel no qual as decisdes sio tomadas em meio a situages dramaticas,
marcadas por conflito de valores. A condi¢ao social conflitiva implica em negociar sempre as agdes
em face aos codigos sancionados, sistemas de representagao, valores morais e religiosos, regras e
relaces de poder, que surgem como estruturantes da experiéncia individual.

Por meio do rap os jovens negros e pobres da periferia recodificam a si mesmos e humanizam
o mundo em que vivem. Se colocam em oposi¢ao aos discursos conservadores que os coisificam.
Que os classifica como expressao da barbarie, ameaga que precisa ser controlada, encarcerada,
banida por chacinas e homicidios, que recorrentemente caem no esquecimento. A morte do DJ La
(Laércio Grimas), jovem negro do grupo Conexao do Morro, em 2012, se deu em meio a mais uma
onda de assassinatos que vitima periodicamente a juventude negra e pobre e se que se repete ha
décadas.

Alguns destes momentos permanecem marcados expressoes e emblemas do terror. Os
assassinatos ocorridos em meados dos anos 80 ficaram conhecidos como a Era dos “Pés de Pato™;
em 1996, foi a vez dos “Highlanders”, assassinos que decapitavam as vitimas; em 20006, registrou-
se a A¢ao Anti-PCC; em 2012, foi a vez dos “Motoqueiros Encapuzados” fazerem varias vitimas.
Enquanto isso, a voz do rap soa isoladamente em protesto: “periferia segue sangrando e eu

pergunto até quando?” (GOG — cantor de rap).
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