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RESUMO

SILVA, Marcos Gruchka da. Do Rap ao P6s-Punk: encontros entre subculturas paulistanas na
produgdo do album “Hip-Hop Cultura de Rua”. 43p. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Musica) — Departamento de Musica, Escola de Comunicacdes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2024.

Resumo: O trabalho objetiva investigar e analisar os impactos do encontro de subculturas
paulistanas no periodo de producédo do primeiro album de rap brasileiro: a coletanea “Hip-Hop
Cultura de Rua”, de 1988. Com base nos relatos de fontes priméarias e documentais recolhidos
por Jeff Ferreira (2018), contextualiza-se a chegada da cultura hip-hop no Brasil, aponta-se para
0 momento da gravacao deste album e nele se reconhece um ponto de encontro importante para
as trocas de artistas de rap e produtores da cena pds-punk, e para 0 processo de producdo
fonografica do dlbum. A partir dessa constatacdo, é realizada pesquisa bibliografica — apoiada
nos trabalhos de Mimi Haddon (2020), Theodore Cateforis (2011), Dawn M. Norfleet (2015) e
George Ciccariello-Maher (2007) — para a conceituacdo das terminologias “rap” e “pds-punk”,
bem como para a determinacéo das técnicas de producdo musical caracteristicas de cada género.
Tendo por base essa caracterizacdo, por fim, propde-se a andlise comparativa entre fonogramas
do disco “Hip-Hop Cultura de Rua” e fonogramas referenciais dos géneros “rap” e “pds-punk”.
As metodologias encontradas no trabalho de Misty Jones (2016), Ben Duinker e Denis Martin
(2016), especialmente, servem como base para metodologia analitica empregada. A partir dessa
andlise, procura-se estabelecer ligacdes e tendéncias de influéncia verificaveis no produto
sonoro da coletanea, bem como propor uma reflexdo a respeito do que essa andlise informa
sobre as relacdes entre subculturas e grupos sociais em seu periodo histérico.

Palavras-chave: Subculturas. Producéo fonografica. Hip-hop. Pés-punk. Musica paulista. Hip-
Hop Cultura de Rua.



ABSTRACT

Abstract: This monograph aims to investigate and analyse the impact of Sdo Paulo’s
subcultures meeting during the production of the first brazilian rap album: the compilation
“Hip-Hop Cultura de Rua”, from 1988. Based on first-hand accounts and documents collected
by Jeff Ferreira (2018), the arrival of hip-hop culture in Brazil is contextualised, pointing
towards this record’s production period as an important touching point, for exchanges between
rap artists and producers from the post-punk scenes and for the music production process. From
this observation, bibliographical research — based on the works of Mimi Haddon (2020),
Theodore Cateforis (2011), Dawn M. Norfleet (2015) and George Ciccariello-Maher (2007) —
allows for further definition of the “rap” and “post-punk’ terminologies, as well as determining
characteristic audio production techniques from each genre. Finally, after this characterization,
a comparative analysis, between phonograms from “Hip-Hop Cultura de Rua” and referential
phonograms for the “rap” and “post-punk’ genres, is proposed. The methodologies found in the
works of Misty Jones (2016), Ben Duinker and Denis Martin (2016), specially, serve as the
basis for the analytical methodology employed in this work. Once the analysis is complete,
there is a search for connections and trends of influence that can be verified in the compilation’s
sonic product, and a reflection on what it can inform about the relationship between subcultures
and social groups in its historical period.

Key-words: Subcultures. Music Production. Hip-hop. Post-punk. Music in Sdo Paulo. Hip-Hop
Cultura de Rua.
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1 INTRODUCAO

Desde o final da década de 60 o termo “baile black” passou a ser utilizado para se referir
as festas organizadas e direcionadas ao publico jovem e negro dos grandes centros urbanos do
Brasil. Em um pais com vasta tradicdo de festas, danca e performance musical nas ruas,
especialmente importantes na historia da musica afro-brasileira, os bailes black despontaram
como um acontecimento “novo” ao incorporarem géneros emergentes da masica popular afro-
americana e os introduzirem ao gosto do publico brasileiro: o soul, o funk e a disco. Desde sua
concepcao, os bailes representaram um ponto de encontro importante para juventude negra
oferecendo, muitas vezes, além de lazer e cultura, um espaco de articulacdo politica e protesto
contra o racismo no Brasil. Como descreve Acauam Oliveira em entrevista ao Instituto
Humanitas Unisinos, a internacionalizacdo de teorias, reinvindicagfes e movimentos negros
nas américas na metade do século XX possibilitou, para muitos, uma identificacdo entre
realidades vividas pelas populagdes negras entre diferentes paises (Oliveira, 2022). Essa é uma
consideracdo importante a ser tomada quando se pretende discutir a introducdo de géneros
musicais estrangeiros no Brasil, sobretudo para se entender os mecanismos de importacao e
adaptacdo da musica negra norte-americana, bem como elementos da cultura soundsystem

jamaicana, que introduziram a cultura hip-hop no pais.

A década de 80 viu uma explosdo da popularidade dos bailes black e do breakdance,
que crescia em popularidade nos EUA, nos bailes do Bronx, em Nova York. Gradualmente,
essa danca entra para o repertorio coreografico e musical de seus frequentadores — logo, outros
elementos da cultura hip-hop recém-nascida chegariam a partir dos praticantes do break: a
pratica do MC, do DJ e do graffiti; rapidamente, entusiastas do hip-hop passaram a se reunir
também fora dos bailes. Em entrevista a Jeff Ferreira no livro “30 Anos do Disco Hip-Hop
Cultura de Rua”, o grafiteiro Kaseone explica que a dinamica de “importacao” das praticas,
discos e moda da cultura hip-hop para o Brasil dependeu, em seus momentos iniciais, do contato
de seus adeptos com brasileiros que viajavam ao exterior e voltavam com revistas, fotos e LPs.
O entrevistado ressalta a diferenca de classe e poder aquisitivo que se estabelecia entre os
vetores dessa informacéo e a maioria dos praticantes do break e do grafitti no Brasil (Ferreira,
2018, p. 30-31).
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Essa ndo seria a primeira vez que a histéria do hip-hop no Brasil seria marcada pela
interagdo com a diferencga: econdmica, estética e racial. Ao longo da década de 80, a estagdo
Sdo Bento do metrd se tornou o ponto de encontro principal para rappers, b-boys e grafiteiros
em Sao Paulo —ao mesmo tempo, o largo ainda era utilizado como ponto de encontro dos punks,
sendo um dentre diversos espacos que essas subculturas dividiram pelo centro da cidade na
época. O filme “Lucy Puma — A Gata da Pesada”, dirigido por Ninho Moraes em 1987, retrata,
de maneira semidocumental, a transposicao da estética da musica “black” em S&o Paulo para
duas novas direcfes: 0 new wave e 0 hip-hop, onde se explora a proximidade entre muasicos
desses trés universos, e os desafios dos protagonistas como artistas negros e periféricos na
cidade. Essa proximidade relativa pode ser observada inclusive no elenco do filme,
protagonizado por Lucy Guedes, Skowa e Gigante Brazil (musicos de pop e funk), que também
inclui em seu elenco o rapper Thaide, membros das crews Back Spin e Nagdo Zulu, e membros

da banda p6s-punk Ira!.

Ao longo da década de 80, alguns lancamentos brasileiros apresentariam parodias do
rap americano, recitacdes pouco melddicas em métricas andlogas a do rap, bem como gravacgdes
de rap, de fato, em bases de discos americanos pré-existentes. E apenas em 1988 que a
gravadora Eldorado, interessada, a época, nos géneros musicais que prometiam atender aos
novos gostos sendo formados no mercado brasileiro (como o metal e o axé, além do rap),
convidou o grupo O Credo, formado por MC Who, DJ Uzi e DJ King T, para a gravacdo um
LP de rap inteiramente autoral feito por rappers e DJs brasileiros. A auséncia do DJ Uzi — que
se encontrava a trabalho na Franca no periodo — impossibilitou que os integrantes d’O Credo
gravassem um disco completo, levando-os a propor a gravacao de uma coletanea dividida entre
trés outros artistas que faziam rap na Sao Bento: a dupla Thaide e DJ Hum, a banda Codigo 13
e 0 MC Jack. O disco, intitulado “Hip-Hop Cultura de Rua”, foi langado em 2 de novembro de
1988 e viria a ser considerado o primeiro album de rap (de fato) integralmente produzido no
Brasil.

Outro ponto de contato do hip-hop com subculturas diferentes viria justamente durante
a producao desse disco, uma vez que quase todos 0s produtores musicais creditados no projeto
haviam sido, de alguma maneira, associados as cenas pds-punk, new wave e no wave. André
Jung e Nasi, da banda Ira!, produziram as duas faixas de Thaide e DJ Hum; Akira S, da banda
Akira S e As Garotas que Erraram, produziu as duas faixas do grupo O Credo; e Dudu Marote,

em seu primeiro trabalho como produtor musical, produziria as faixas do grupo Codigo 13 e do
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MC Jack — figurando como guitarrista convidado André Abujamra, da banda Mulheres Negras,
na faixa “Codigo 13”. Como explica Jeff Ferreira em seu livro, que retne relatos sobre a
producdo do album-coletanea, o convite a estes produtores por parte dos artistas e da gravadora
se deu, em parte, pelo fato de possuirem e saberem utilizar equipamentos de gravacédo e
instrumentos eletrdnicos como drum machines, samplers e sintetizadores. Como sera
demonstrado mais a frente, a proximidade do po6s-punk e da new wave com os fundamentos
musicais do funk e da disco também foi determinante na maneira como estes produtores
puderam colaborar com os artistas — 0 que ndo significa que ndo houveram pontos de
desencontro e incompreensdo por parte dos mesmos em relacdo a estética sonora do rap. O
autor exemplifica, por exemplo, uma dificuldade recorrente dos produtores em aceitar a
sonoridade “exageradamente” grave e expansiva do bumbo que os artistas queriam atingir
(Ferreira, 2018, p. 91).

O fluxo de trocas e colaboragcdo entre subculturas diferentes nesse ponto-chave da
historia do hip-hop brasileiro se apresenta como um exemplo Unico, marcante e suficientemente
documentado das dinamicas de interacdo entre circuitos culturais da musica paulistana na
década de 80. Dessa forma, € justamente a partir dos processos de producdo fonografica no
disco “Hip-Hop Cultura de Rua” que este trabalho pretende investigar e contribuir a discussao
sobre o contato entre subculturas em Séo Paulo neste periodo. Mais ainda, realizando um recorte
analitico focado neste disco seminal para o rap nacional, o trabalho busca verificar a existéncia
e a extensdo da influéncia especifica do pds-punk no hip-hop paulistano inicial a partir de uma
analise das técnicas de producdo musical utilizadas no album. Essa analise, por sua vez, pode
provocar e embasar reflexdes sobre as dindmicas culturais no Brasil, o impacto da cultura hip-
hop no cenério artistico nacional e as relacGes sociais determinantes no processo criativo da

mausica popular.

Sobretudo, o que se busca € contribuir a uma maior compreensao da histéria da cultura
e da masica em S&o Paulo em um periodo t&o rico e determinante quanto o da producao desse
disco. Os anos finais da década de 80 no Brasil presenciaram o final da ditadura militar, a
elaboracdo de uma nova constituicdo, um aumento da violéncia nas periferias dos grandes
centros urbanos, assim como a emergéncia de novos géneros musicais, tendéncias e propostas

estéticas que respondiam as inquietaces dessa nova era da historia do pais.
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E importante ressaltar que, ao se debrucar sobre a relagdo do rap com géneros e
influéncias externas, o que se busca ndo ¢ demonstrar uma “dilui¢do” de seu conteudo ou
creditar suas conquistas a outros agentes — pelo contrario, o que se busca é olhar para a
capacidade de articulacdo, construcdo e assimilacdo da cultura hip-hop em sua producéo
artistica. N&o por acaso, o sample e 0 remix representam processos composicionais e produtivos
fundamentais na cultura soundsystem e no hip-hop. Além disso, o contetdo politico do rap
produzido nesta época e ainda mais nos anos posteriores ao lancamento do HHCR ndo pode ser
ignorado — com sua popularizacéo, o0 rap se tornou um movimento importante de expressao e
criatividade do movimento negro no Brasil, e a investigagdo de seu encontro com outros
géneros musicais deve levar em conta o substrato ideoldgico das outras subculturas, bem como
se atentar para a maneira esses contatos agregam ou desincentivam a politizacao do discurso na

musica produzida.

Como musico formado num contexto predominantemente branco e de classe média,
meus primeiros passos e contatos com a masica se deram através do rock e do experimentalismo
comumente encontrado em discos de pés-punk e new wave. Como produtor musical, contudo,
meu primeiro ponto de interesse e aprendizado foi justamente com a producédo de rap, do
boombap ao trap, o que possibilitou uma expanséo vasta do meu campo de referéncias e da
minha compreensao da musica popular. Essa pesquisa, portanto, se debruca sobre um encontro
importante entre duas areas de interesse e experiéncia — mais do que isso, como um artista que
se posiciona fora do contexto predominante de producdo do hip-hop, este trabalho também
representa uma forma de aprofundamento e respeito a cultura, com a expectativa de contribuir

em algum nivel para a compreensdo de sua historia no Brasil.

Uma compreensdao melhor da historia e dos processos criativos na cultura hip-hop
também pode ser muito valioso para professores e educadores atualmente. A professora e
pesquisadora Cristiane Correia Dias, em sua dissertacdo intitulada “Por uma pedagogia Hip-
Hop: o uso da linguagem do corpo e do movimento para a construgdo da identidade negra e
periférica”, de 2018, escreve sobre a poténcia que encontrou na cultura hip-hop em sua prética

docente no Atelié Terapéutico Artistico Pedagogico do Centro Social Santa Ménica:

Naquele espago, percebi a importancia do Hip-Hop ndo s6 como elemento de
transformagdo social, mas como ferramenta educacional, visto que consegui
correlacionar todas as oficinas de modo que uma completava a outra, além de dialogar
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com a histéria dos nossos antepassados africanos e o cotidiano das criangas, uma vez
que as conhecia individualmente (Dias, 2018, p. 15).

A autora, que narra sua experiéncia trabalhando em oficinas de matematica e
criatividade predominantemente com criancas da periferia da zona sul de Séo Paulo, apresenta
o0 hip-hop como um fator de contextualizacdo e critica do aprendizado muito relevante para a
realidade atual da educagdo no Brasil, inclusive como uma via de descolonizagéo do ensino
escolar, devido a seu extenso impacto cultural e presenca na vida cotidiana atualmente, mas
também a sua posicdo como cultura de resisténcia e ancestralidade para jovens negros e
periféricos, e finalmente devido a uma de suas caracteristicas mais marcantes: a possibilidade
da criagéo a partir de poucos recursos — 0 sample e o0 remix, mais uma vez, como figura da arte

nascida do que ja se tem.

Tendo isso em mente, a primeira etapa que se prople para responder a questao
motivadora deste trabalho é uma conceitualizagdo mais apurada dos termos pds-punk, new
wave, rap e hip-hop, bem como a descricéo das técnicas de producdo musical caracteristicas de
cada um. A partir dessa pesquisa, é proposta a analise comparativa de quatro fonogramas — uma
faixa associada ao pos-punk, uma faixa associada ao hip-hop e duas faixas do HHCR — a fim
de identificar quais processos de producdo em cada faixa se associam a quais géneros musicais.
Essa analise fornecera o embasamento necessario para a verificacdo da existéncia e a dimensédo
das influéncias do pos-punk e do rap, respectivamente, na sonoridade do album “Hip-Hop

Cultura de Rua”.
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2 SUBCULTURAS E PRODUCAO MUSICAL NA DECADA DE 80

Este capitulo oferece uma defini¢do breve de “pos-punk” e “hip-hop” enquanto géneros
musicais, delineia algumas caracteristicas definidoras de sua producdo musical, e aponta o0s
territorios sociais e sonoros comuns que aproximam as duas subculturas. Como sera detalhado
neste capitulo, o trabalho do produtor e o processo criativo em estidio assumem uma
importancia central nos géneros discutidos. Dessa forma, procura-se verificar elementos
associados ao processo de producdo musical, em oposicao a caracteristicas de composicao, letra

e performance.
2.1 POS-PUNK E NEW WAVE

“Pds-punk” e “new wave” sdo termos cuja definicdo suscita um debate tdo longo quanto
sua propria existéncia, como explicam Mimi Haddon no livro “What is Post-Punk: Genre and
Identity in Avant-Garde Popular Music 1977-82”, de 2020, e Theodore Cateforis em “Are We
Not New Wave? Modern Pop at the Turn of the 1980s”, de 2011. Ambos buscam definir,
respectivamente, os limites de cada género e suas implicagcbes no contexto maior da musica

popular anglo-americana, apresentando uma série de problematicas inerentes a essa tarefa.

Partindo da primeira metade da década de 70, os autores concordam que 0 termo “new
wave” surge como uma denominacdo dada por jornalistas e gravadoras para um novo tipo de
rock que rejeitava o hard rock baseado no blues de bandas como Led Zeppelin, e o rock
progressivo virtuosistico de bandas como Yes — neste periodo, “new wave” era usado para
denominar bandas hoje seriam consideradas exclusivamente punk, como os Sex Pistols e 0s
Ramones, assim como atos que, inspirados pelo ethos faca-vocé-mesmo e pela agressividade
do punk, propunham sonoridades mais hibridas e inspiradas por conceitos de vanguarda da arte
moderna e contemporanea, como os Talking Heads, nos EUA, e os britanicos Devo (chamados

também, por alguns, de “new musick”).

A partir de 1977, com a dissolucdo dos Sex Pistols, 0 movimento punk passa por uma

radicalizacdo sonora e ideoldgica que o separa do termo guarda-chuva “new wave”, que ¢ entao
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relegado as bandas de rock alternativo “anti-setentista” que ndo se encaixavam ou transitavam
entre varios outros rotulos. Considerando a vasta diversidade sonora destas bandas, tanto
Haddon quanto Cateforis identificam alguns denominadores comuns do género, explicados
tanto pelo contexto social compartilhado entre muitos desses artistas, sendo em sua maioria
universitarios brancos de classe média, quanto pelas tendéncias histdricas as quais eles se
opunham. Sobretudo, os autores delineiam como caracteristica mais importante do género a
recuperacdo do rock enquanto musica “dangavel” (Cateforis, 2011, p. 2), vinda especificamente
da fusdo da mdsica afro-americana das decadas de 60 e 70 — soul, funk, disco e dub-reggae —

com a energia crua e agressiva do punk (Reynolds, 2005, p. 15 apud Haddon, 2020, p. 21).

O termo “poOs-punk” surge na mesma época que “new wave”, mas ganha defini¢do
prépria e se diferencia posteriormente a atividade de muitos de seus atos mais importantes,
como as bandas britanicas Joy Division e Public Image Ltd., sendo associado a uma versao
mais sombria, niilista e experimental destas propostas, comumente evocando imagens do
devastamento urbano po6s-industrial, alienacdo pessoal e social, bem como de doencas mentais
e da morte — o que daria origem, inclusive, a subcultura gética nos anos seguintes (Haddon,
2020, p. 96-98). Retroativamente, a new wave passa a englobar um espectro de bandas que
abragam, em maior ou menor grau, a sonoridade “dancgante” como uma sensibilidade propria
da musica pop, adotando-a de maneira irdnica ou propositalmente contraditéria — como a banda
Suburban Lawns, por exemplo (Cateforis, 2011, p. 85) — ou genuinamente direcionadas ao

circuito “mainstream ” das radios e danceterias, como é o caso da banda americana Blondie.

E importante também citar o “no wave” como subsecio deste universo da musica
independente do final da década de 70, composto por artistas nova-iorquinos ligados a diversos
circuitos de arte contemporanea que, assim como bandas do p6s-punk e da new wave, viriam a
fundir a abordagem criativo do punk com diversas outras influéncias, enfatizando neste caso a
abrasividade na incorporagdo da atonalidade, do ruido e de técnicas da masica minimalista
contemporanea de artistas como Terry Riley e La Monte Young (Masters, 2007). A
consolidagdo desse circuito especifico aconteceria com a gravagdo da compilagdo “No New
York”, de 1978, produzida por Brian Eno, que, ndo por acaso, é considerado hoje um dos
produtores mais representativos da new wave, associado a bandas como Devo e os Talking
Heads.
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No ambito especifico da producdo musical, a aproximagdo com a mdasica afro-
americana, a adocdo de técnicas da “musica de vanguarda” e o ethos amador do punk
proporcionam similaridades recorrentes entre as bandas contempladas pelo rétulo do pés-punk
e da new wave. A comecar, a influéncia do funk e da disco colocam o baixo e o espectro de
frequéncias graves no centro do processo de mixagem, além de suscitar uma atencao especial a
criacdo de grooves mais elaborados e cativantes, exigindo a adi¢do de mais camadas e linhas
ritmicas nos arranjos, bem como um processo mais complexo de recorte e colagem destas
linhas, muitas vezes gravadas separadamente e rearranjadas no processo de pds-producéo. Essa
nova abordagem ritmica, contudo, muitas vezes implicava no posicionamento “mais ao fundo”
da percussdo na mixagem, funcionando como esqueleto temporal da faixa, em oposi¢do a
bateria mais pulsante e carregada de transientes do hard rock. Paralelamente, a guitarra passa a
desempenhar uma funcdo muito mais textural do que melddica/condutora, ocupando espacos
até entdo pouco explorados em termos de mixagem, equalizacdo, espacializacdo e timbragem

para o instrumento (Cateforis, 2011, p. 205).

Mimi Haddon também aponta como, devido a proximidade espacial e ideoldgica entre
muitos punks e imigrantes jamaicanos na Inglaterra, 0 reggae e sua contrapartida
instrumental/psicodélica, o dub, altamente baseado em processos experimentais de producéo,
se tornaram influéncias decisivas na producdo musical do pds-punk; a autora cita como
caracteristicas comuns aos dois géneros 0 uso extensivo de efeitos de reverb em conjunto com
efeitos de delay, a incorporacdo de ruidos ndo-musicais para a construcdo de texturas no
processo de mixagem e, sobretudo, a énfase no aspecto espacial da gravacao, valorizando
ambientes e efeitos ecoicos considerados “sombrios” e “cavernosos” (Haddon, 2020, p. 67-69),
geralmente caracterizados por um longo decaimento e filtragem do espectro de frequéncias

agudas.

Theodore Cateforis dedica um capitulo inteiro de seu livro a outra peronsagem marcante
da sonoridade po6s-punk e new wave: o sintetizador. O autor aponta ndo para o uso do
instrumento em si, a época ja bastante difundido em varios géneros musicais, mas para a
exploracdo de suas qualidades timbristicas mais artificiais e do fraseado rigido que ele pode
produzir, desprovido ao maximo de articulacdo e ornamentacdes. O autor traga um paralelo
entre esse uso pouco usual, até entdo, do sintetizador, e 0s sentimentos de ansiedade,
nervosismo e inadequacdo centrais & estética destes géneros. A busca por essa sonoridade

“robotica”, ele argumenta, resultaria no processamento de faixas acusticas inteiras dentro do
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sintetizador, como Brian Eno fez na produgao do disco “Remain in Light” dos Talking Heads
(Cateforis, 2011, p. 205), assim como levaria muitas bandas do género a substituir inteiramente
instrumentos da formacdo tradicional do rock, como o baixo e bateria, pelo sintetizador —

plantando as sementes do que seria, no decorrer da década de 80, chamado de synthpop.

No Brasil, é apenas no inicio da década de 80 que os principais atos da new wave
surgem, a principio ligados a uma corrente decididamente pop, como Lulu Santos e Blitz, no
Rio de Janeiro. Ao longo da década, Séo Paulo e Brasilia viriam a se tornar centros importantes
para o género, cada uma com suas caracteristicas especificas — sdo estes artistas paulistas que
figurariam mais tarde na producdo do HHCR: Akira S, Nasi, André Jung e André Abujamra.
Localmente. Os integrantes dessa cena eram conhecidos como “darks” (Groppo, 2013, p. 186-
189), devido a sua interpretacdo mais sombria, critica e experimental do pds-punk e da new
wave anglo-americana. Ainda que, de maneira geral, bastante igual as suas contrapartidas
internacionais, algumas especificidades deste género no Brasil, e mais especificamente em S&o
Paulo, sdo sua maior aproximacao com o punk e o heavy metal, devido ao compartilhamento
dos circuitos do rock independente na época, a influéncia adicional da musica afro-brasileira
além da musica afro-americana, e uma maior variedade de referéncias e empréstimos estilisticos
em geral. Bandas associadas a essa cena do rock paulista, além dos ja citados Akira S e As
Garotas que Erraram e Ira!, sdo as bandas Fellini, Voluntarios da Péatria, Mercenarias e Muzak,
entre outras, em sua maioria integrantes do selo Baratos Afins. Algumas delas se juntaram na
compilagdo “Nao Sao Paulo”, de 1986, desta gravadora, com um titulo que faz referéncia direta
ao “No New York” do no wave americano, indicando sua influéncia e identificacdo com estes
mausicos. Para fins de simplificacdo, decide-se adotar neste trabalho apenas o termo “pds-punk”
para se referir a essas bandas paulistas, sem ignorar suas intersec¢ées com a new wave € 0 no
wave, mas reconhecendo suas tendéncias mais sombrias e experimentais, e entendendo o termo
“p6s-punk” como um “guarda-chuva” prético, ainda que impreciso, para 0s géneros aqui

discutidos.

2.2 RAP E HIP-HOP

A primeira distincdo que deve ser feita ao se debrucar sobre este género € justamente
entre 0s termos “hip-hop” e “rap”. O primeiro denomina a subcultura periférica negra que surge
nos EUA na década de 70, organizada ao redor de quatro elementos especificos: o graffiti, o

breakdance, o DJ e 0 MC; enquanto o segundo se refere especificamente ao género musical
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produzido e consumido pelo movimento, caracterizado pela performance de um tipo especifico
de poesia rimada — em oposi¢&o ao canto — sobre uma base instrumental preparada por um DJ.
A forma de composicéo e enunciacdo que define o rap segue padrdes especificos de métrica e
técnica vocal que, considerando o escopo deste trabalho, ndo pode ser compreensivamente
descrita; uma analise de sua evolugdo historica, que sera discutida mais a frente, contudo,
oferece alguma base para sua compreensdo no &mbito em que sera discutido. Ainda assim, ao
adotar o termo “rap” para se referir a musica produzida dentro da cultura hip-hop, ndo se pode
ignorar a producdo de musica instrumental neste género, que ndo inclui a performance do rap
em si, mas que se mostrou igualmente influente para a defini¢cdo dos processos e influéncias

que marcaram a producdo do HHCR.

Dawn M. Norfleet, no capitulo “Hip-Hop and Rap” do livro “African American Music:
An Introduction”, de 2015, traga as origens do hip-hop a cultura soundsystem da Jamaica, onde,
desde o p6s-guerra eram montados sistemas madveis de mixers, amplificadores, caixas de som
e microfones para a realizacdo de bailes em ruas e espacos publicos — os disc jockeys que
comandavam esses sistemas ofereciam uma mistura de rhythm and blues, Swing americano e
masica independente jamaicana, enquanto masters of ceremonies usavam os microfones para
realizar o toasting, pratica também herdada da musica negra dos EUA, que envolvia uma forma
de fala ritmica usada para tecer comentarios sobre os dancarinos do evento, entre outros
anuncios. Imigrantes jamaicanos nos EUA, como o DJ Kool Herc e sua irmé Cindy Campbell,
trouxeram a cultura soundsystem para Nova lorque, montando estes sistemas em festas

domeésticas e espacos publicos, tocando discos de soul, funk e disco, além de musica jamaicana.

Mais ainda do que o pds-punk e a new wave, a historia do hip-hop esta profundamente
ligada as suas técnicas e tecnologias de producdo musical — dessa forma, suas caracteristicas
principais necessariamente figuram em sua propria cronologia. A primeira caracteristica que
definiu o “hip-hop” em termos de género musical foi o uso do break, isto €, a reproducédo de
secOes percussivas, geralmente solo, em dois discos iguais, alternando entre um e outro no
mixer e voltando manualmente ao inicio da secéo, efetivamente criando um loop sobre o qual
se realizava o breakdance (Norfleet, 2015, p. 482). N&o apenas 0 uso de um loop percussivo
viria a definir o processo de producéo do Hip-Hop, mas também as caracteristicas ritmicas dos

breaks de funk e soul, comumente acentuando os tempos 2 e 4 num andamento de 85-95 bpm.
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Com o sucesso das festas hip-hop e sua difusdo em Nova lorque, novas técnicas seriam
desenvolvidas ainda na década de 70, como o uso de sistemas de percussao eletrénicos (drum
machines) para a programacao do loop percussivo de uma base instrumental, inovacéo creditada
ao DJ Grandmaster Flash, considerado também uma figura importante na introducdo do
scratching ao vocabulario sonoro do rap, consistindo do uso musical do som de um disco sendo

avancado ou retrocedido num toca-discos.

A década de 80 traz duas mudancas que seriam importantes na transicdo do rap entre o
que autores costumam chamar de “old school” e “new school”: a introdugdo do sampler como
instrumento central da produgdo do rap, e a ado¢do mais generalizada do sintetizador, em
oposicao a gravacgdes acusticas. O uso de instrumentos sintetizados foi o primeiro deslocamento
do rap em direcdo a masica gravada em estudio, em oposicdo a gravacdo ao vivo das mixes
feitas por DJs e MCs em festas, ganhando a alcunha especifica de electrofunk, indicando sua
relacdo com a efervescente e sonoramente diversa cena das danceterias da época. A
popularizacéo e difusdo do sampler, contudo, teria um impacto ainda maior e mais duradouro,
uma vez que se trata de um equipamento capaz de armazenar gravacdes e reproduzi-las por uma
quantidade de tempo determinada, em qualquer ponto designado, apenas uma vez ou em loop,
fornecendo também ferramentas para a manipulacéo sonora do fonograma e a possibilidade de
gravar estas manipulacdes, fazendo digitalmente o que um DJ fazia com dois ou mais toca-
discos. Nessa “nova escola”, o rap baseado em samples viria a suplantar rapidamente o

electrofunk.

Essas inovacOes sonoras e tecnoldgicas abririam um espaco ainda maior para 0 sucesso
comercial do Hip-Hop, que ja impactava o cenario musical americano, atingindo nimeros
recorde com os atos da gravadora Def Jam, como Run-DMC, Beastie Boys e Public Enemy.
Muitos dos discos da gravadora neste periodo, como aponta Norfleet, seriam produzidos por
Rick Rubin, que promoveu uma sonoridade mais agressiva, abrasiva e inspirada no punk e no
heavy metal (Norfleet, 2015, p. 485-486), definindo a identidade instrumental do rap da
segunda metade da década de 80. Os grupos desta gravadora neste periodo sdo também os mais
referenciados pelos rappers que participaram do HHCR, com Thaide e DJ Hum fazendo uma
versao da musica “My Adidas”, do Run-DMC, chamada “Mina Mina”, e a inclusdao dos nomes
de Run-DMC e Public Enemy na lista de agradecimentos do encarte do album, além de nomes

como LL Cool J e Afrika Bambaataa.
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No Brasil, o hip-hop chega por ocasido dos bailes black que ocorrem nas capitais,
sobretudo durante as décadas de 70 e 80 onde séo tocados repertorios de soul, funk e disco,
semelhantes aos das festas do DJ Kool Herc em Nova lorque — com a adicao, aqui, da madsica
brasileira — e as mesmas praticas de DJing, MCing e breakdancing que comecam a ser
cultivadas por seus frequentadores. O hip-hop como subcultura se consolida em S&o Paulo com
0s praticantes de breakdance, liderados por Nelson Triunfo, se instalando na esquina da rua 24
de Maio com a rua Dom José de Barros e crescendo muito em popularidade e adeptos. Com a
dispersdo destes encontros pela policia, um grupo de b-boys passaria a se reunir na estacdo Sdo
Bento do metr6 aos sdbados, crescendo ainda mais em nimero e se tornando ponto de referéncia
principal para b-boys, grafiteiros, e eventualmente MCs, muitos deles dangarinos que comegam

a “tentar a sorte” rimando, como Thaide e MC Jack.

Como narra Jeff Ferreira, no livro “30 Anos do Disco Hip-Hop Cultura de Rua”, de
2018, a circulagao de informagdo e a “importagdo” das tendéncias do hip-hop no Brasil se deu
de maneira difusa e complexa, dependendo sobretudo da afiliacdo de pessoas que viajassem aos
Estados Unidos e comunicassem 0 que viram no pais para seus colegas, algo especialmente
dificil, na época, para uma subcultura predominantemente periférica. Dessa maneira, as
mudancas e os processos de producdo do rap no Brasil ndo aderiram necessariamente a
cronologia desses desenvolvimentos nos EUA, e muitas chegaram sé anos depois de sua
consolidacdo no exterior. Como podera ser demonstrado no proximo capitulo, técnicas de
periodos e estilos diferentes do género coexistem na producdo do hip-hop inicial brasileiro,
somadas até mesmo a caracteristicas proprias da musica brasileira, como membros do grupo

Racionais MC’s viriam a apontar em entrevistas posteriores (Ferreira, 2018, p. 151).

2.3 LUGARES COMUNS: ENTRE O POS-PUNK E O RAP

Além de sua coexisténcia temporal, com os dois géneros ganhando forma no final da
década de 70 e alcangando popularidade no Brasil durante a década de 80, o pés-punk e o rap
encontram muitas similaridades em suas genealogias estéticas e musicais, algumas explicadas
por essa simultaneidade, e outras ndo. Explorar estes lugares comuns é importante no escopo
deste trabalho, uma vez que justifica a aproximagéo que se procura estudar entre os artistas

associados a essas subculturas, e também embasa e possibilita uma interpretacdo mais
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equilibrada das similaridades e diferencgas nos processos de produgdo musical do disco em que
se baseia esta pesquisa.

O primeiro e mais evidente ponto de encontro entre os dois universos € a base da musica
de danga afro-americana das décadas de 60 e 70: os géneros soul, funk e disco, especificamente,
informaram de maneiras diferentes a musica produzida pelos dois grupos. No &mbito do arranjo
e da producdo musical, isso significa um compartilhamento, até certo ponto, de métricas e
grooves especificos advindos desses géneros, além da centralidade do baixo nas
instrumentacdes. A partir dessa mesma base comum, inclusive, é possivel notar a recorréncia
do spoken word, em maior ou menor grau, na musica de artistas como James Brown, o tipo de
canto-falado tenso e pouco melddico muito prevalente em algumas musicas do campo do punk
e do pds-punk, assim como no rap. A influéncia coincidente da musica jamaicana e da cultura
soundsystem sobre esses dois géneros musicais também possibilita explicar a importancia,
talvez inédita, da figura do produtor e do processo de mixagem, baseada no emprego intensivo
de efeitos e técnicas ndo-ortodoxas de producdo nestes dois géneros, focada sobretudo na

criacdo de “espagos imaginarios” com efeitos de reverb e delay (Haddon, 2020, p. 67-73).

Ambos 0s géneros também demonstram, na maior parte do tempo, uma subjetividade
especifica, ainda que partindo de realidades diferentes: a da marginalidade. Mimi Haddon
apresenta uma cita¢do de Vivien Goldman ao falar sobre a aproximacéo entre a cena punk e a
subcultura rastafariana na Inglaterra: “Quando vocé vai direto ao ponto, punks e dreadlocks
estdo no mesmo lado da cerca. Sem rodeios, quem € parado na rua pela policia? A resposta: 0s
natty dreads e os carecas loucos [...]” (Goldman, 1977 apud Haddon, 2020, p. 59)*.

Apesar deste exemplo ndo se referir as subculturas aqui discutidas, é facil extrapolar
suas implicagdes dada a origem punk de muitos atos do p6s-punk, que compartilhava com seu
predecessor a pretensdo de uma estética critica a realidade urbana da época, bem como a
condicdo dos rastafarianos e do movimento hip-hop como subculturas negras e periféricas
sujeitas a perseguicdo da policia. Nos dois casos, a perspectiva marginal sobre a masica popular
ndo se limitou & escolhas liricas e visuais, mas influenciou sua pratica musical de maneira

decisiva ao abracar 0 amadorismo e rejeita uma suposta “forma-padrao” de fazer musical,

1 «[...] When you get right down to it, punks and dreadlocks are on the same side of the fence. Bluntly, who gets
picked up in the street by the police? Answer: those natty dreads and crazy bald heads” (Goldman, 1977 apud
Haddon, 2020, p. 59).
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integrando também — mas ndo exclusivamente — artistas que nunca haviam estudado musica,
possuido equipamentos ou instrumentos musicais, e que rejeitavam expressamente a
identificacdo com o oficio de musicista (Ciccariello-Maher, 2007, p. 175; Cateforis, 2011, p.
152). A adogdo do amadorismo viria a posicionar estes artistas, a0 menos em seu estagio inicial,
como “outsiders” no circuito fonogréfico comercial e seria responsdvel por varias
particularidades de sua sonoridade, como o uso de afinagdes incomuns, ruidos, a colagem de

samples em tonalidades diferentes, entre outros.

Estes lugares comuns, entretanto, devem ter pontos de diferenca bem delineados, afim
de ndo se criar um retrato impreciso das dindmicas culturais da inddstria musical na década de
80 e ndo ignorar disparidades de poder evidentes nessas comparagdes. Quando se fala, por
exemplo, na ideia de “marginalidade” explorada por artistas do pés-punk e do hip-hop, é
necessario lembrar que a maioria dos artistas associados a primeira subcultura eram
universitarios brancos de classe média, e os pioneiros do hip-hop brasileiro eram em sua maioria
jovens negros da periferia de Sdo Paulo — embora ambos pudessem adotar perspectivas criticas
sobre a decadéncia urbano em sua época, a vivéncia e os relatos dos artistas negros no Brasil e
no mundo envolvem a contestacdo de politicas especificas de repressdo e genocidio que datam
de séculos atrés.

E a partir dessa disparidade, inclusive, no Brasil e no mundo, que muitos artistas do pds-
punk e da new wave viriam a se associar & musicos e géneros da musica afro-americana — uma
proposta considerada “progressista” em favor de uma coexisténcia racial pacifica nos circuitos
culturais, numa época em que a divisdo racial de publicos e géneros musicais era ainda mais
comum e institucionalizada do que atualmente (Haddon, 2020, p. 77). Tanto Haddon quanto
Cateforis colocam em questdo, contudo, a maneira como em alguns casos estes artistas puderam
lucrar mais do que os artistas negros que Ihes serviram de influéncia, bem como sua posi¢éo no
mercado fonografico como alternativas mais “higienizadas” a musica negra, OU 0 USO N&do-

creditado das gravagdes de grupos de mdusica tradicional africana por parte destes artistas.

No contexto dos primeiros registros do rap nacional, essa relagdo ambivalente entre
subculturas — especialmente baseadas em grupos que se encontravam nas ruas — e as relagoes
raciais entre seus membros pode ser observada, por exemplo, no espago de agradecimentos no
encarte do album, onde figuram os “Carecas do Suburbio”, gangue skinhead neonazista do ABC

Paulista. Em seu livro, Jeff Ferreira discute a presencga deste nome e maneira como, a0 mesmo
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tempo, o hip-hop brasileiro e seus integrantes ainda ndo haviam passado por um processo
abrangente de politizacdo, e a radicalizacdo a direita do movimento skinhead ainda era fato

disputado para alguns artistas.

Os relatos e registros colhidos por Jeff Ferreira, contudo, indicam uma relacéo
construtiva entre produtores e artistas, ainda que marcado pela falta de familiaridade de alguns
com os processos produtivos do hip-hop, sendo um dos principais motivadores de seu encontro,
arranjado pela gravadora Eldorado, o fato de que os produtores possuiam equipamentos e
instrumentos com os quais poderiam gravar os artistas. Outra interagdo construtiva que o autor
aponta é a de praticantes de breakdance de classe média que, interessados na cultura, viajavam
para 0os EUA e traziam de volta informacdes importantes para os adeptos do movimento no
Brasil (Ferreira, 2018, p. 30-31).

Na andlise que segue, procura-se entender justamente como essas similaridades e
diferencas impactaram processo da producdo fonografica e o resultado final do album “Hip-
Hop Cultura de Rua”, bem como fornecer, se possivel, uma base para a discussao de abordagens
construtivas na colaboragdo e fusdo de influéncias num cenério artistico desigual e

historicamente marcado pelo racismo e pelo elitismo.
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3 ANALISE COMPARATIVA DE FONOGRAMAS

Ap0s definir os conceitos de género e estilo que se pretendem investigar neste trabalho
e associa-los a técnicas reconheciveis de producdo fonogréfica, os objetivos desta pesquisa
exigem uma analise focada nas faixas especificas do album “Hip-Hop Cultura de Rua”, a fim
de identificar a presenca e associacdo estilistica das técnicas citadas. O escopo deste trabalho,
contudo, impede uma analise exaustiva de todas as faixas do album, de forma que foram
selecionadas duas faixas representativas do debate proposto nesta pesquisa, apresentando um
nivel de “hibridismo” estilistico consideravel, buscando também uma diversidade de
procedimentos e abordagens poéticas que nao prendesse a analise ao trabalho de apenas um

artista — fator mais importante quando, neste caso, se trata da analise de um album-coletanea.

As faixas escolhidas para andlise foram “Deus da Visdo Cega”, do grupo O Credo,
produzida por Akira S, DJ Uzi e DJ King T ¢ “Homens da Lei”, de Thaide ¢ DJ Hum, com
producdo de André Jung e Nasi, da banda “Ira!”, e DJ Hum. Como se pretende demonstrar neste
capitulo, essas faixas foram escolhidas por apresentarem especialmente os elementos da
sonoridade pés-punk no rap, representando o tipo de intercdmbio estético que se pretende
analisar. Além disso, como registrado por Jeff Ferreira, essas mesmas duas faixas partiram de
processos de producdo musical muito diferentes: o autor descreve o trabalho de Akira S como
produtor do grupo O Credo como tendo uma participacdo muito maior na elaboracdo dos
arranjos sobre os beats do grupo, gravando instrumentos pessoalmente e convidando varios
colaboradores frequentes para tocar nas faixas que produziu. J& André Jung e Nasi, por outro
lado, sdo descritos como produtores menos “intervencionistas”, atuando mais como diretores
criativos, fornecendo sobretudo sugestdes, criticas e guiando o processo dos artistas pela
mixagem, uma vez que DJ Hum ja trazia suas bases instrumentais pré-gravadas (Ferreira, 2018,
p. 86-87; 90-91). Essa variedade de abordagens em relagédo a funcao do produtor em si tambeém

pode contribuir para uma maior abrangéncia da analise realizada em rela¢do ao todo do album.

Ainda assim, para se garantir uma comparagdo mais objetiva em que se busca
reconhecer caracteristicas sonoras especificas nos fonogramas e associd-las aos estilos

abordados neste trabalho, mostrou-se necessaria a selecdo de mais duas faixas representativas



29

das referéncias de rap e pos-punk que figuravam no trabalho dos artistas envolvidos na
producdo do HHCR. Determinar quais faixas, albuns, ou grupos representariam esse referencial
estilistico para cada um desses artistas envolveu uma serie de escolhas informadas, na medida
do possivel, pelos registros disponiveis sobre os artistas. No encarte do vinil de HHCR, por
exemplo, a secdo de agradecimento apresenta, apds o inscrito “Extra Special Thanks” o grupo
Public Enemy, com a adigdo, entre parénteses, da frase “you really are number one”. A
homenagem ao grupo, contemporaneo aos rappers brasileiros, que figura no primeiro espaco de
reconhecimento no encarte do disco, indicou de maneira relativamente segura sua posi¢do como
referéncia para os artistas envolvidos na coletanea. E importante notar que a comparacéo de um
referencial estrangeiro com a producdo artistica brasileira implica numa série de disparidades e
problematicas, mas tal comparacdo se faz necessaria em casos como este, em que o disco
analisado é o (ou um dos) primeiro exemplar de um trabalho inteiramente dedicado ao género
no Brasil. Considerando a data de langcamento da coletanea (1988), pode-se supor com certa
confianga que o disco “Yo! Bum Rush The Show”, do Public Enemy, langcado em 1987, teria
sido o ultimo trabalho do grupo escutado por esses artistas. Deste album foi escolhida a faixa-
titulo para figurar na analise comparativa deste trabalho, servindo como referéncia estilistica

do rap da segunda metade da década de 80.

A escolha de uma faixa referencial para a analise da producéo no p6s-punk e sua relacédo
com os produtores do HHCR mostrou conexdes mais diretas, uma vez que a maioria dos
produtores do disco ja possuiam trabalhos gravados e langados associados ao género. O trabalho
de Akira S, dentre os membros envolvidos, se mostrou especialmente interessante para esta
analise, uma vez que, como sera demonstrado, mistura diferentes tendéncias no pds-punk, new
wave e no wave, incorporando também caracteristicas da musica brasileira — mais ainda, de
todos os produtores do disco, Akira S parece ser um dos que mais consistentemente
experimentou com técnicas de producdo criativas ao longo de sua carreira, fornecendo
exemplos mais claros e demonstraveis das técnicas e formas de processamento estudados neste
trabalho. De seu projeto principal, a banda Akira S e As Garotas Que Erraram, foi escolhida a
faixa “Garotas Que Erraram”, que nomeia a banda e aparece em seu album autointitulado de
1987, anterior ao langamento do HHCR — essa faixa em especifico, como serd demonstrado,

apresenta varios pontos em comum com o trabalho de Akira no disco.

A busca por uma metodologia para a analise comparativa de fonogramas apresentou

uma serie de desafios, devido a inexisténcia de uma Unica metodologia padronizada e altamente
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difundida para o estudo de técnicas de producdo musical, ainda que a maioria das pesquisas
nesta area envolvam procedimentos e parametros similares. Lendo a bibliografia da disciplina
“Critical Analysis of Music Production” do mestrado em Music Production ministrado
virtualmente pela Berklee College of Music, dois textos se mostraram especialmente Uteis para
esta pesquisa: o artigo “Practical Production Analysis: Helping Students Produce Competitive
Songs”, de 2017, de Misty Jones, e o artigo “In Search Of The Golden Age Hip-Hop Sound
(1986-1996)”, de 2016, escrito por Ben Duinker ¢ Denis Martin. O primeiro texto resume
diversos parametros e abordagens na analise critica de producdo fonografica encontrados na
maioria dos outros estudos de caso, fornecendo também um passo-a-passo pratico para a
organizacao gréfica da analise aural. Jones propGe a estruturacdo da analise num quadro/tabela
que divide uma faixa em sua instrumentacdo, no eixo vertical, e suas se¢des formais, no eixo
horizontal, com o preenchimento de suas coordenadas respectivas para descrever a evolugdo
textural do fonograma, além de uma importante coluna adicional & direita, onde se deve
descrever as caracteristicas acusticas que moldam a sonoridade de cada instrumento, e como

foram obtidas pelo produtor/engenheiro de audio (Jones, 2016, p. 69-71).

O segundo texto, por sua vez, apresenta uma metodologia de anélise especifica ao rap
da segunda metade da década de 80, fornecendo um embasamento muito importante para a
analise realizada neste trabalho. Os paradigmas mais importantes que o diferenciam das outras
propostas metodoldgicas pesquisadas € a consideracdo do arranjo a partir da l6gica do beat, em
gue ndo necessariamente se divide um arranjo a partir da instrumentacéo literal da obra, mas a
partir de elementos independentes discriminaveis pela audi¢do, uma vez que um beat envolve
a juncdo de diferentes fonogramas e objetos sonoros que ndo se limitam ao uso convencional
de um instrumento gravado isoladamente, mas se separam funcionalmente. Além disso, novos
parametros propostos neste trabalho envolvem a consideracdo do andamento das faixas como
fator estilistico relevante, e a definicdo de uma forma caracteristica do rap enquanto género,
representada pelo bindmio “verso-hook”, caracterizados pela fluidez lirica absoluta e pela
repetitividade verbal e ritmica de uma frase especifica, respectivamente (Duinker; Martin,
2016, p. 84).

A juncéo das metodologias utilizadas neste trabalho, baseadas sobretudo no processo de
escuta, bem como a consideragdo de suas diferencgas, possibilitou a elaboragdo de quatro
quadros de analise das faixas escolhidas. Para o efeito de comparagéo objetivado neste trabalho

foi ainda incluida uma forma de representacéo de associagéo estilistica, baseada nos padrdes de
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preenchimento das células dos quadros. Para cada instrumento/elemento ativo numa se¢éo da
faixa analisada, sua célula correspondente no quadro € preenchida, e a partir da descri¢do de
sua composicdo, captacdo e mixagem, procura-se indicar se as técnicas e decisdes estéticas
realizadas se assemelham a processos caracteristicos do rap, do pos-punk, se séo
compartilhadas por ambos ou se ndo tem relagao relevante com nenhum dos estilos. Os padrdes
de preenchimento s&o explicados na figura abaixo, e o primeiro quadro apresentado se refere a
faixa “Yo! Bum Rush The Show”, do grupo Public Enemy:

Figura 1 — Legenda para o preenchimento de células nos quadros elaborados.

L . Técnica
L, . Técnica Técnica .
Técnica associada K associada a
associada ao comum aos R
ao Rap R X nenhum estilo|
Post-Punk dois estilos .
especifico

Quadro 1 — Public Enemy - Yo! Bum Rush The Show

Public Enemy - Yo! Bum Rush The Show (Andamento: 96 BPM. Escala(s) usada(s): D6 dérico. Producéo: The Bomb Squad, Rick Rubin)

Forma / Break

Introdugéo | Hook | Hook II | Versoll | Hook Ill | Verso lll | Hook IV Verso V | Hook V | Verso VI Descrigdo

Instrumentacao instrumental
Chimbau Sample
Shaker Sample

Valorizagéo de frequéncias abaixo
de 100Hz, caracteristica das drum

Bumbo machines da Roland na década
de 80
Caixa Drum machine

Sample manipulado por

Sample: Grupo Vocal "fatiamento”

Baixo Acustico
Técnica predominante no hip-hop
Scratches da época, utilizada em sincronia

com a ritmica do baixo e do bumbo

Cluster de semitons de L& a D6

Sample: Piano + Apito natural, ruido de vozes ao fundo

Rap (ndo-melédico), énfase na

Vocal: Chuck D inteligibilidade da letra

Rap (ndo-melddico), timbre rouco,

Vocal: Flavor Flav .
agressivo

Pouco uso de reverberagéo, uso
intenso de compresséo no
Geral Forma verso-hook alternante processo de masterizagao,
valorizagao de transientes e
frequéncias graves
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Como faixa referencial representativa do rap da segunda metade da década de 80, é de
se esperar que a maior parte dos elementos desta faixa tenham sido produzidos a partir de
técnicas préprias do género, incluindo seu andamento, que se encaixa na média das faixas de
rap lancadas no periodo. No ambito formal, é notavel, além da alternéncia entre verso e hook,
a inclusdo de um “break instrumental”, isto é, uma se¢do sem vocais em que 0 baixo e a
percussdo assumem o protagonismo da musica, remontando ao inicio do desenvolvimento do
género, em que estas secBes serviam para a pratica do breakdance nos bailes hip-hop. Os
processos de mixagem aplicados a gravacdo como um todo, somando seus elementos
constituintes, exemplificam a proposta sonora predominante nesta era do rap, em que a
agressividade e a qualidade “seca”, ou “dura”, da gravacao (alcangada através do uso de
compressdo paralela e poucos efeitos criativos) se tornam prioridades estéticas para os artistas

e produtores.

Quadro 2 — Akira S e As Garotas Que Erraram - Garotas Que Erraram

Akira S e As Garotas Que Erraram — Garotas Que Erraram (Andamento: 125 BPM. Tonalidade(s):
Fa# Menor / Ré Menor. Produgéo: Akira S, Pedreira Antunes, Luiz Carlos Calanca)

Forma / ~ Introducéo | Break | Refrdo | | Break Il | Refréo Il Descricédo
Instrumentacéo
Samples:
Excertos de Retirado de filmes e programas
didlogos e televisivos
mondlogos
Utilizagao de efeitos de
X reverberagéo, posicionada ao fundo
Bateria

da mix, acentuando contratempos
(influéncia da musica jamaicana)

Predominancia no arranjo,
Baixo conducgédo melddica e énfase na
ritmica do bumbo

Uso de harmdnicos nos breaks,
efeitos de chorus, delay e

Guitarra reverberagéo - foco textural e
repetitivo (motivico)
Som "limpo" com alturas instaweis
Sintetizador e pouco definidas, apresentando
"sendide” padrdes ritmicos deslocados da
métrica do resto da musica
Atonal, efeito quase percussivo,
Sintetizador "riser" criando um efeito de crescendo

momentaneo

Fornece base harmonica extendida
para o refréo (toca Gm-Dm-C
Orgdo sintetizado enquanto o baixo toca Bb-C-Dm).
Baseado numa onda de dente-de-
serra

Vocal: Pedreira Pouco melddico, uso da tens&o na
Antunes garganta como escolha estética

Criacdo de espacos imaginarios
"sombrios", priorizagcdo do groove
Geral Forma verso-refréo (com versos sem voz cantada) pela proeminéncia da bateria e do
baixo, valorizag&o de timbres
manipulados por efeitos
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Assim como na faixa anterior, a maior parte dos elementos dessa faixa referencial sdo
descritos como bastante representativos de seu género, desde a énfase nos elementos
“dangaveis” do funk, a influéncia do dub, a linha simples da guitarra — caracteristica do punk —
e a exploracdo anti-virtuosistica do sintetizador. E importante notar, nessa faixa, 0 uso
relativamente incomum para o estilo e a época de samples de material audiovisual, pratica
recorrente no hip-hop no mesmo periodo, ainda que muito antes explorada por compositores da
mausica eletroacustica experimental. A decisdo de utilizar estes excertos rompe, inclusive, com
as convencdes formais do rock, uma vez que ocupam o lugar do que seriam tradicionalmente
0s vocais cantados nos versos da faixa, indicando uma orientacdo mais livre no processo de
producéo que a associa fortemente a estética do pos-punk e de grupos associados que buscavam
fundir conceitos de vanguarda ao punk, ao funk e ao dub no periodo. A énfase na espacializacdo
e reverberacdo, contudo, se sobressai talvez como a caracteristica sonora mais marcante para o
ouvinte, apresentando o fonograma n&o apenas como som, mas como ambiente e lugar

tridimensional dotado de qualidades estéticas proprias.

Quadro 3 — O Credo — Deus da Visao Cega

O Credo - Deus da Visdo Cega (Andamento: 97 BPM. Escala(s) usada(s): Fa# Frigio. Producé&o:
Akira S, DJ Uzi, DJ King T)

Forma / ~ Introdugdo | Versol | Refréo | Break Verso Il | Refrao Il Descrigéo
Instrumentagéo
Sample: "Beastie Altura/velocidade
Boys - Hold It Now, alterados. Manipulado com
Hit It" scratching
Guitarra tipica do
Sample: Guitarra punk/noise incorporada na
distorcida mix através do chopping e
scratching
Chimbau Drum machine
Bumbo Drum machine

Clap de drum machine
Caixa + Clap mixado junto de uma caixa|
de bateria acUstica

Guitarra tipica do

Guitarra distorcida .
punk/noise
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Condugéo melddica,
acentuando contratempos
(influéncia do ska)

Baixo

Guitarra "ska
stroke"

Rewerberagéo leve,
realizando o ska stroke

Rap (nédo-melddico),
aproximacéo timbristica
com o punk

Vocalista 1

Rap (ndo-melédico),
aproximagéao timbristica
com o punk

Vocalista 2

Uso intenso de
compressao, énfase no
impacto de transientes,

uso moderado de
reverberacao, valorizagao
do ruido/distorg&o

Geral Forma verso-hook/refrdo (hook estendido)

Nessa terceira faixa, pertencente ao HHCR, a confluéncia de referéncias e abordagens
no processo de producdo pode ser observada com 0s vocais, percussdes sintetizadas e scratching
caracteristicos do rap coexistindo com um instrumental que se divide entre os fundamentos do
ska e do reggae e a exploracdo da distorcéo tipica do punk e do noise. Em alguns momentos,
como na reutilizacdo da gravacao das guitarras para a realizacdo do scratching, ou a mixagem
do “clap” (som de palmas sintetizado) unido a uma caixa acustica com alta reverberacao, a
faixa introduz formas de processamento em certa medida inesperados para as convencdes
estilisticas da época. Na construcdo da forma, o proprio hook assume uma forma estendida e
menos repetitiva — o que Duinker ¢ Martin chamam de “hook estendido” (Duinker, Martin,
2016, p. 85) — que aproxima sua duragdo de um refrdo de rock, enquanto os vocalistas se
aproximam de um timbre vocal gritado que turva os limites entre o rap e o punk. A mixagem e
masterizacdo da faixa, ainda que composta de diversos elementos tipicos do pés-punk,
apresenta um uso bastante moderado de efeitos criativos, e segue 0 padrdo agressivo e mais
intensamente comprimido das mixagens do rap americano da época, como em “Yo! Bum Rush
The Show”.



Quadro 4 — Thaide e DJ Hum — Homens da Lei

Thaide e DJ Hum - Homens da Lei (Andamento: 86 BPM. Escala(s) usada(s): Mi Edlio / Mi Frigio.
Producéo: DJ Hum, Nasi, André Jung)

Forma/

~ Introdugéo
Instrumentacgéo

Break | | Versoll | Break Il | Verso lll | Break Il Descrigéo

Sirenes policiais
manipuladas através de
“fatiamento” e scratching

Sample: Sirenes

Drum machine com

Chimbau efeito de flanger
Bumbo aclstico
Bumbo sampleado (alta

reverberagéo)

Caixa acustica
sampleada (alta
reverberagé&o)

Caixa

Meia-lua sampleada (alta

Meia-Lua <
reverberagéo)

Elemento melédico
principal, papel
percussivo importante -
timbre reminiscente do
eletrofunk. Efeitos de
espacializagéo sutis

Baixo sintetizado

Rap (ndo-melddico), flow
tipico da "Era de Ouro"
do Hip-Hop da década de

80

Vocal: Thaide

Foley de tiro,
provavelmente extraido
de um filme antigo,
manipulado através de
"fatiamento" e scratching

Sample: Tiros

Mdsica do Ira!
Sample: "Ira! - manipulada através de
Gritos na fatiamento e scratching -
Multidao" Recontextualizagdo do
significado
Cowbell Sample

Alta reverberagéo, onda

Flauta sintetizada quadrada-sindide, linha

simples

Timbre sinéide agudo
simples manipulado
através de scratching

Sintetizador
"sindide”

Timbre de onda quadrada
repetitivo e pouco
proeminente, énfase
textural, filtro passa-
baixa

Sintetizador "onda
quadrada”

Efeito obtido através da
manipulacéo da
\elocidade da fita

Sample: Thaide
(Altura diminuida)

Uso moderado de
compresséo, criagéo de
Geral Forma verso-break espaco imaginario
“sombrio”, exploragdo de

efeitos criativos

35
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Essa Ultima faixa apresenta uma maior quantidade de elementos estilisticamente
hibridos, efetivamente fundindo processos caracteristicos do rap e do pds-punk, como a deciséo
de construir a percussdo da faixa a partir de samples de baterias acusticas com alta reverberacéo,
ou 0 uso recontextualizado de uma masica dos proprios produtores da faixa, membros da banda
“Ira!”. O uso de sintetizadores nesta faixa se divide entre abordagens que favorecem uma
exploragdo mais textural e “robdtica” do instrumento e outros elementos utilizados de fato como
samples, ou no caso do baixo, apresentando uma linha tipica do electrofunk da época.
Formalmente, a faixa se atém as convencdes iniciais do rap, favorecendo o break mais do que
qualquer outra musica analisada até agora, indicando um favorecimento a prética do
breakdance, pelo qual o préprio Thaide teve sua introducdo na cultura hip-hop. Em contraste a
faixa anterior, essa faixa se utiliza muito mais da reverberacgéo e outros efeitos criativos como
um criador de significado, conferindo uma atmosfera sombria e “surreal” a musica, ainda que
na composicdo do arranjo a maior parte dos elementos se atenham mais ao género principal do

rap.
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4 CONCLUSAO

A analise dos fonogramas aqui apresentados possibilitou uma investigacdo sistematica
das trocas — e permanéncias — de influéncias entre os artistas e cenas artisticas do hip-hop e do
pés-punk na producdo do album “Hip-Hop Cultura de Rua”. Apos delimitar os sentidos dos
termos que nomeiam estes grupos, associados a estilos e géneros musicais especificos, buscou-
se determinar, em maior ou menor namero, técnicas de producdo de musical préprias de seu
contexto produtivo e poético. A partir dessas defini¢Oes, foi possivel entdo identificar essas
técnicas em faixas de referéncia de ambos os estilos e, mais ainda, em duas faixas do album
pesquisado. A existéncia destas trocas, e 0 impacto da estética pos-punk na producdo do
primeiro disco de rap brasileiro pdde ser confirmada; contudo, longe de ser uma via de mao
Unica, também foi possivel observar as maneiras como Vvérias propostas do escopo estético e

sonoro do rap foram reinterpretadas pelos artistas de rock que produziram esta coleténea.

Baseado nas duas faixas analisadas, dois “fluxos de influéncia” podem ser descritos em
seu processo de producdo. Como exemplificado na faixa “Deus da Visao Cega”, do grupo O
Credo, um desses fluxos se da a partir da construcdo do arranjo em si, incorporando
instrumentacdes tipicas do pos-punk e integrando-se as estruturas ritmicas, harménicas e
formais da musica. O exemplo oposto, neste caso, seria o da faixa “Homens da Lei”, em que a
influéncia de um estilo sobre o outro se da mais especificamente na selecdo de timbres e no
processo de mixagem, partindo de um arranjo muito préximo da faixa-referencial de rap
analisada e moldando sua sonoridade, consequentemente conferindo uma qualidade simbélica
diferente ao fonograma, em que a mixagem “agressiva” da lugar a ambientagdo sombria e a
estranheza como agente estético. Esses dois padrées podem ser resumidos, considerando suas
nuances, como uma diferenca de énfases entre arranjo e mixagem; diferenca que pode se
originar da propria ambivaléncia de funcdes de um produtor no contexto da musica popular

produzida em estudios, como foi relatado nas proprias sessdes de gravagdo do HHCR.

E importante, por causa disso, que se observe também o fluxo na dirego inversa: o da
influéncia dos processos de producao do rap sobre o pos-punk nessa mesma epoca, observado

no uso de samples de material audiovisual no trabalho da banda Akira S e As Garotas Que
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Erraram. A andlise dessa faixa exemplifica a aproximacdo continua entre as diferentes cenas
artisticas em S&o Paulo que se estendeu para além da producdo do HHCR, verificada pelos
registros do compartilhamento de espagos e, em alguns casos, até mesmo eventos, entre musicos

de rap, pop e pds-punk em Sao Paulo na década de 80.

N&o é razoavel discutir as relacdes de diferenca social envolvidas na producdo deste
album sem considerar a posicéo critica que alguns autores adotam a respeito do p6s-punk e sua
aproximacdo da musica negra, que em alguns momentos reflete a tendéncia comum na industria
musical de se apropriar e “higienizar” a produgdo artistica de grupos subalternizados. Como
Mimi Haddon detalha em “What is Post-Punk”, a incorporacdo de técnicas ¢ marcas de estilo
da musica negra foi encarada por muitos musicos da cena pds-punk como uma forma de renovar
a paisagem estagnada do rock na década de 70. A autora escreve: “A musica negra funciona
nessa estrutura quase-modernista como uma forma de capital cultural utilizado para reviver um
género predominantemente branco, assim como o rock ‘classico’ da metade do século foi
fundado a partir de empréstimos do blues” (Haddon, 2020, p. 77)?. O pds-punk brasileiro
certamente nao escapa dessa l6gica, mas tanto Haddon quanto os registros e entrevistas sobre a
producdo do HHCR deixam claro a simultaneidade de trocas “progressivas” ¢ honestas com a

distancia e eventual incompreensao das propostas do hip-hop por parte dos artistas pds-punk.

Tenses e contradi¢bes observadas na elaboracdo do album, como, por exemplo, a ja
citada inclusdo dos Carecas do Suburbio no espaco de agradecimentos do disco, ou 0 polémico
nome artistico do produtor Marcos Valaddo Rodolfi, conhecido inicialmente como “Nazi”, ¢
posteriormente “Nasi”, devem ser reconhecidas também como parte desses encontros. Ainda
assim, como a maior parte dos relatos colhidos por Jeff Ferreira deixam claro, a maior parte das
confrontacGes diretas que aconteceram durante a gravacdo do album se originaram da
inexperiéncia de produtores e artistas em relagdo ao processo produtivo na industria
fonogréafica, mas também em relacdo as propostas estéticas e espacos frequentados uns pelos

outros.

Se considerarmos as problematicas que surgem nas relagdes desses diferentes grupos no

contexto da producdo musical, é necessario também expor como a relacdo desses masicos, e

2 “Black music functions in this quasimodernist framework as a form of cultural capital used to revivify a
predominantly white genre, just as ‘great’ midcentury rock was founded on borrowing from the blues” (Haddon,

2020, p.77).
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mais amplamente destes géneros evoluiu depois do langamento do HHCR. André Jung, Nasi,
Akira S e outros membros da banda “Akira S e As Garotas Que Erraram” trabalharam outra
vez com Thaide ¢ DJ Hum em seu terceiro album “Hip-Hop na Veia — A Resposta”. Dudu
Marote, que teve neste album seu primeiro crédito como produtor musical, viria a trabalhar com
nomes importantes do rap nacional anos depois, em especial com Emicida no selo Laboratorio
Fantasma. ProducOes que exploraram fusdes entre o rock e o rap de maneira mais ampla
ganharam ainda grande popularidade no mercado brasileiro durante a década de 90,
proporcionando a gravacao de discos brasileiros seminais como “Da Lama Ao Caos”, de Chico

Science e Nagdo Zumbi, e “Usuario”, do Planet Hemp.

Algumas questdes importantes e perspectivas diferentes de analise deste album e de seu
momento histérico ndo puderam, a titulo de brevidade, ser incluidas no escopo deste trabalho,
mas devem, ainda assim, ser apontadas para reflexdo posterior. A mais relevante dessas
questdes é, talvez, a influéncia da musica brasileira sobre a sonoridade dessas cenas musicais
baseadas em géneros estadunidenses, bem como a presenca dos marcadores de estilo da musica
nacional na producdo do HHCR. Tanto produtores quanto artistas envolvidos no projeto deixam
claro o papel das maiores referéncias do choro, do forr6, do samba-rock e do jazz brasileiro em
sua formacdo musical e artistica, citando discos de Pixinguinha, Dilermando Reis e Luiz
Gonzaga como parte essencial de seu repertdrio fonografico. Artistas como Jair Rodrigues e
Wilson Simonal, inclusive, ja desde a década de 60 experimentariam em algumas gravacdes
com uma técnica vocal ndo-melddica e caracteristicamente ritmada que precedia em muitos

aspectos o préprio rap, fato reconhecido pelos préprios artistas da Sdo Bento.

A emergéncia e expansdo de subculturas “estrangeiras” no Brasil na década de 80,
contudo, é representativa de uma mudanc¢a de paradigma importante na histéria cultural e
politica do pais. Como explica Acauam Oliveira em “Hip-hop e a refundacdo do Brasil a partir
das periferias”, durante os anos de auge do regime militar o principal debate na esfera cultural
e artistica brasileira girava em torno da identidade cultural do povo brasileiro — enquanto forgas
da direita politica promoviam a ideologia da “democracia racial” como teoria oficial da
formacéo social brasileira, intelectuais mais a esquerda disputavam os significados da “nagao
mestica” para se aproximar das camadas populares e explorar a poténcia “antropofagica” e
“revolucionaria” da miscigenagdo brasileira. O que havia em comum entre os dois lados do
debate era a existéncia de um “projeto de Brasil” a ser disputado, aponta o entrevistado. A

dissolu¢do do regime militar e o pretenso projeto de “redemocratizacao” dariam inicio a uma
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crise do ideal de identidade nacional em si, na medida em que o “novo pais” que se formava
apresentava, para grande parte da populacdo negra e periférica, pouca mudanca em relagéo a
ditadura no que se referia a violéncia policial, discriminacdo e desigualdade econémica
(Oliveira, 2022). Logo, artistas, ouvintes, espectadores e frequentadores das ruas passam a ver
o conceito de “Brasil” em si como um projeto em certa medida fracassado, e passam a se
identificar mais, por exemplo, com a realidade de jovens negros no Bronx, ou com os punks de
Manchester, do que com a realidade de outros brasileiros no bairro ao lado. A respeito dessa

perspectiva no hip-hop, Acauam Oliveira escreve:

Ambas as perspectivas, do rap e do movimento negro, adotavam uma visao critica que
apostava no fortalecimento da comunidade negra a partir do desenvolvimento de uma
identidade pensada como resisténcia afro-diaspdrica a projetos de vinculacdo
nacional. Uma identidade que se pensa, portanto, desvinculada ou em confronto a uma
ideia mais ampla de brasilidade, que é justamente o que da a liga e a materialidade
simbdlica ao campo da MPB, que s6 existe porque gira em torno desse significante
nacional. (Oliveira, 2022).

Oliveira aponta, a partir da producdo do grupo Racionais MCs, como o hip-hop talvez
tenha sido o mais potente formador de identidade cultural no Brasil p6s-88, justamente pela
maneira como se opunha frontalmente ao ideal de brasilidade da geragéo anterior, mas também
como propunha uma atitude combativa e definitiva que substituia esse paradigma: o Brasil das
periferias ndo era o mesmo “da ponte pra 14”, e a demarcag@o dessa fronteira se torna uma parte
importante dessa nova identidade cultural e artistica. O album “Hip-Hop Cultura de Rua” se
encontra, temporalmente, bem no meio deste processo de transicdo de paradigmas, e a
abundancia de influéncias estrangeiras deixa claro esse distanciamento do projeto de identidade
nacionalista da MPB. Esse processo, sobretudo no que se demonstra nesse trabalho a respeito
da assimilacdo e da adaptacdo da estética pos-punk por parte dos artistas pioneiros do rap
nacional, deixa clara a poténcia de “remixagem” essencial a cultura hip-hop, e a maneira como
0 constante recorte e colagem de referéncias distintas definiu a historia do género no pais —
metafora, esta, que demonstra relagdes claras com a propria “antropofagia” idealizada pelos

modernistas brasileiros da década de 20.

O termo “cultura do remix”, cunhado por tedricos da comunicacdo como o professor
Lawrence Lessig para descrever as tendéncias de producdo cultural e midiatica na era digital,
aponta para uma relevancia cultural significa das préaticas de producdo musical pelos artistas do
hip-hop no século XX, que, num contexto de frequente escassez de recursos, se mostram

pioneiros na utilizagdo criativa da tecnologia de producéo musical e concebem técnicas novas
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gue predominam até hoje na industria fonografica (Kosnik, 2019, p. 156-157). Dessa forma,
espera-se que este trabalho tenha apresentado um exemplo concreto de um dos Varios processos
de remixagem realizados pela cultura hip-hop no Brasil ao longo de sua histdria; e que, mais
ainda, a relacao entre técnica, estética e sociedade no contexto da producdo musical possa ter
sido observada no recorte especifico do encontro das subculturas hip-hop e pds-punk na

producdo de “Hip-Hop Cultura de Rua”.
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