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O presente trabalho discute o rap, um género musical que se configurou
na cidade de Nova Iorque, a partir de diversos elementos da cultura dos
afrodescendentes e imigrantes caribenhos que habitavam bairros peri-
féricos, como o South Bronx (ROSE, 1994). Ao longo das ultimas quatro
décadas, o género musical se disseminou pelo mundo, sendo consumido,
apropriado e criado principalmente por jovens das grandes cidades. Em
Belo Horizonte, o contato com o género se deu no inicio dos anos 1980, e,
desde entao, observou-se a emergéncia de uma cena local de rap, a qual
este trabalho se dedica.

Componente musical da cultura conhecida como Hip Hop, o que atual-
mente se entende como rap é um desdobramento da improvisacao dos
Mestres de Cerimonia (MCs) das festas de rua (block-parties), organizadas
pelos jovens das comunidades de Nova Iorque. Apds cerca de 40 anos de
existéncia do Hip Hop, a mdsica rap esta na linha de frente da musica
popular mundial. Rappers como Jay-Z e Kendrick Lamar figuram entre os
artistas mais ouvidos e aclamados pela critica especializada nos altimos
anos. Produtores musicais que iniciaram na musica rap, como Timbaland,
Kanye West e ?uestlove (1é-se “Questlove”), sdo frequentemente requisita-
dos para produzir discos de artistas de outros estilos, como pop, rock e R&B.
O género se configurou num universo a parte — com indmeros subgéneros
- ao mesmo tempo em que influenciou e inspirou artistas de outros estilos
musicais. Além disso, o rap deu continuidade a propagacao de elementos
culturais de influéncia da didspora africana nas Américas, inaugurando
intimeras cenas e sonoridades locais, em diversos paises, a exemplo de
Brasil, Franca, Cuba e Africa do Sul (MITCHELL, 2001; NEAT, 2004).

Embora as figuras de maior visibilidade na musica rap sejam os rappers,
outros artistas colaboram de maneira fundamental no processo de criacao
musical. Os beatmakers, também chamados de produtores musicais, sao
responsaveis pela criacao da base instrumental, o beat, que serve de apoio a
performance do MC. Nao existe rap sem ritmo, isto é, sem a batida, e embora
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nao desperte tanta atencao do publico, o beatmaker é indispensavel nesse
“mundo da arte” (BECKER, 2010).

Um dos elementos que orientam esta pesquisa e que a diferencia de boa
parte do que ja foi escrito sobre o rap é o foco nesses artistas. Uma ques-
tao que frequentemente me intrigava era a pouca visibilidade dada aos
beatmakers e produtores musicais. As letras, a postura e a performance dos
rappers sempre me chamaram a atencao, porém, minhas andlises pessoais
- enquanto fa e musico - se baseavam na relacdo entre o instrumental e a
voz. Se estamos diante de um género musical que se apoia na uniao entre
uma acentuada base ritmica e o canto falado, por que o elemento vocal é
tao privilegiado nas analises e estudos sobre o tema?

Nesse sentido, o presente texto oferece alguns deslocamentos em relacao
a maioria das publica¢des sobre o género rap. Ao invés dos rappers, das
letras e do elemento vocal, a analise esta voltada aos beatmakers, aos beats
e aos elementos que os compoem. Outro aspecto fundamental é o fato de
a pesquisa se direcionar aos esttidios, aos processos de composicao e a
producao musical, em vez de se concentrar na rua, no espago publico, nas
identidades construidas pelo publico e pelos artistas e nos textos. Sob essa
perspectiva, Geragdo Boom Bap se volta aos beatmakers da cidade de Belo
Horizonte e regiao.

Os beatmakers sao agentes de fundamental importancia na cadeia pro-
dutiva da musica rap, uma vez que se encarregam da criacao dos instru-
mentais usados pelos rappers para cantar. Tais agentes utilizam diversas
técnicas e ferramentas para criar os beats, e este estudo se volta a uma
delas. Mais precisamente, pretende-se investigar as posturas e opinioes dos
produtores locais a respeito do uso de samples de outras obras musicais na
producao dos beats. O uso de samples' (ou sampling) é uma técnica primor-
dial na constituicao da sonoridade do género rap. Esse recurso comegou

1 Samples sao excertos de outras obras musicais apropriados pelos beatmakers para a producao
dos instrumentais usados pelos rappers para sua performance vocal.
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a ser usado na década de 1980, alguns anos antes da disseminacao das
ferramentas digitais de producao musical. Outras técnicas e procedimentos
de composicao/produgao coabitam o estilo desde seus primérdios, mas
alguns artistas atribuem ao sampling um lugar central na constituicao desse
género musical.

O objetivo, portanto, é investigar de que maneira o sampling funciona
como uma referéncia estética e procedimental para os beatmakers de Belo
Horizonte. A partir de uma pesquisa de campo com musicos locais, o livro
discute como essa referéncia técnico-criativa opera nos processos de com-
posicao do rap. Como o ato de se apropriar de outras obras musicais evoluiu
dentro da diversidade das cenas locais desse género? Como os agentes
locais do rap produzem peculiaridades a partir do sampleamento? Quais
0s usos artisticos e simbdlicos que os beatmakers da cidade conferem a
essa técnica?

A pesquisa que forneceu os dados para a escrita deste texto foi realizada
entre 2016 e 2018, durante o mestrado em Artes na Universidade do Estado
de Minas Gerais (UEMG). Ao longo do trabalho, visitei varios esttiidios e
realizei uma série de entrevistas semiestruturadas? com produtores de Belo
Horizonte e regido. As conversas foram gravadas em formato digital e pos-
teriormente transcritas, constituindo o corpus da pesquisa. Ao todo, nove
agentes ligados ao rap foram entrevistados, sobretudo produtores. Eu estive
presencialmente com Clebin Quirino, Dica Beats, DJ A Coisa, D] Giffoni, DJ
Preto C, D] Roger Dee, D] Spider, Easy CDA e Enece; além do MC e jornalista
PDR Valentim. Alguns desses produtores, como Clebin Quirino e Preto C,

2 Entrevistas semiestruturadas integram um modelo de entrevistas flexiveis. No curso da
minha pesquisa, parti de um roteiro de perguntas, elaborado por mim no inicio da investigacao,
que continha topicos importantes e guiava os encontros com os artistas. Contudo, as perguntas
mudavam de acordo com as respostas dos entrevistados, uma vez que, por exemplo, alguns
topicos ja surgiam durante as conversas, e certas perguntas se mostravam desnecessarias. As
entrevistas foram realizadas na forma de conversas relativamente informais, nas quais eu pro-
curava levantar o méaximo de informagdes sobre o método de trabalho dos produtores, suas
ferramentas de criagao, suas preferéncias estéticas e as maneiras que eles utilizavam samples
nos processos de producdo dos beats. A medida que a pesquisa avancava, comecei a mudar a
estruturacao da entrevista, priorizando tépicos que se mostraram mais relevantes.
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foram visitados repetidas vezes, o que proporcionou uma observagao exten-
siva do seu trabalho in loco e o aprofundamento do entendimento de seus
processos e escolhas artisticas, uma vez que observei os procedimentos de
gravacao e producao musical em seus estidios, em Belo Horizonte.3

E importante notar que todos os produtores musicais dispunham de proje-
tos com a utilizacao de samples a titulo de ilustracao ou exemplo, ainda que
deliberadamente declarassem nao gostar do uso de samples ou afirmassem
uma preferéncia por outras ferramentas de producao.

Durante o trabalho de campo, priorizei o contato com produtores mais
experientes. A escolha nao se baseou em uma selecao de qualidade artis-
tica ou de popularidade, muito menos pela preferéncia de beatmakers com
maior fluxo de produgao. A ideia inicial era manter um balanco igualitario
entre os produtores novos e antigos. Entretanto, a medida que comecei a
encontra-los para conversar, orientei o esforco de coleta de dados a partir
de beatmakers mais experientes. Isso se deu uma vez que proporcionavam
depoimentos mais ricos e historicamente mais amplos em razao da longa
vivéncia da cena local, assim como o maior conhecimento do desenvolvi-
mento da musica rap nos niveis local e internacional.

Nesse sentido, a pesquisa contou com a contribuicao de Roger Dee e A
Coisa, produtores da primeira geragao do rap na regiao, e diversos outros
artistas da geracao posterior, que eu tomei a liberdade de nomear como
geracao boom bap.* Essa geragao foi responsavel pela primeira expansao
das atividades de producao na cidade, e, hoje em dia, encontra-se razo-
avelmente consolidada no contexto do rap local. Embora a maioria dos
produtores com quem conversei tenha iniciado suas atividades ap6s o ano
2000, alguns deles, como Preto C, comecaram a produzir recentemente, mas

3 Esttudio Produto Novo, do produtor Clebin Quirino, e Labs Estudio, do produtor Preto C.

4 A expressao “geragao boom bap” me veio a mente apés a entrevista com Roger Dee, que
usou a expressdo para se referir a safra de beatmakers que despontou no comeco dos anos
2000. Tais artistas possuem forte influéncia do estilo boom bap, um tipo de sonoridade do rap
norte-americano dos anos 1990. No Capitulo 2, eu entrarei em mais detalhes sobre essa gera-
¢ao, e, no Capitulo 3, entrarei em mais detalhes sobre o boom bap.
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participavam da cena local como rappers. Apesar de privilegiar o contato
com produtores mais experientes, também procurei beatmakers que come-
caram a atuar apds 2010, como o Dica Beats e o QDC Beats. Tentei conversar
com outros beatmakers dessa geragao, mas nao foi possivel articular tais
encontros, devido a incompatibilidade de agendas e as limitacoes de tempo
inerentes ao cronograma da pesquisa.

Durante o processo de transcricao das entrevistas, procurei respeitar o
fluxo de pensamento, a ordem das palavras e o ritmo das falas na transcri-
¢ao para o texto. Expressoes como “sacou”, “entendeu”, “ta ligado” e “tipo”
foram retiradas quando eram excessivamente repetidas e nao acrescenta-
vam conteddo relevante a transcricdo. Da mesma forma, respeitei o uso
de girias e termos coloquiais, uma vez que poderiam refletir expressoes

importantes desses agentes.

Por fim, um outro elemento que contribuiu indiretamente para a pesquisa
foi a participacao na producao do Hora RAP. Por meio da atuagao semanal
no programa de radio, pude estar em contato com o estado da arte da cena
belo-horizontina e me atualizar sobre as tendéncias contemporaneas do
género, através da interacdo com diversos artistas e agentes locais. Essas
informacdes, colhidas de maneira indireta, permitiram a checagem da pro-
cedéncia de certas categorias e tendéncias e possibilitaram meu contato
direto com a producao dos beatmakers da regiao, uma vez que o repertorio
do programa é majoritariamente composto por contetido local.

10
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Consideragdes iniciais

Durante o final da década de 1980 e inicio da década de 1990, grande parte
dos instrumentais de raps era composto a partir da apropriacao de ele-
mentos sonoros provenientes de outras obras musicais (KISTNER, 2006;
SEWELL, 2013). Um fragmento de bateria de uma musica de James Brown,
adicionada a um riff* de baixo de uma cancao de Curtis Mayfield e sobre-
posto a um curto excerto de voz de Lyn Collins poderia ser usado para
construir a base sobre a qual um rapper realiza sua performance vocal. Entre
1986 e 1992, a producao musical de rap era amplamente baseada no uso
de samples.

Entretanto, é necessario observar que o processo de producao de beats
nao é um procedimento padrao, com métodos preestabelecidos, sintaxe
e semantica generalizados entre os beatmakers. Ao longo de sua histoéria,
variadas formas de compor e produzir coabitaram o género rap, expandindo
sua sonoridade e dando origem a diversos subgéneros. Por exemplo, muitos
produtores e rappers optam por nao utilizar samples no processo de produ-
cao. Eles utilizam sintetizadores (analdgicos e digitais), baterias eletronicas
e até mesmo gravagoes de performance ao vivo na produgao de seus beats.
E o que Sewell (2013) exemplifica na seguinte passagem:

Boa parte dos produtores e artistas do Hip Hop
nao empregam samples. Por exemplo, Dr. Dre usu-
almente leva musicos para o estudio para tocar
novamente algumas passagens de faixas existen-
tes: Let Me Ride a principio talvez soe como um
sample de Mothership Connection (Star Child), do
Parliament, mas ao invés de samplear a devida gra-
vacgao do Parliament, Dr. Dre e sua equipe de pro-
ducao recriaram o som de Mothership Connection
com instrumentacao ao vivo (SEWELL, 2013, p. 13,
traducao nossa).

5 Um riff é uma sequéncia de notas musicais repetidas ao longo de uma musica, formando uma
base ou acompanhamento. E geralmente feito na guitarra, mas pode ser executado pelo baixo,
piano e outros instrumentos.

13
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Sendo assim, a0 mesmo tempo em que o “sampleamento” configura uma
referéncia histdrica, técnica e timbristica, ele ndo é a Ginica diretriz técnica
e estética do género. O contexto de producao dos beats de rap parece ter
uma dinamica em que referéncias sao rapidamente subvertidas, em um
cenario em que produtores e rappers se recusam a se fixar em um estilo de
producao ou subgénero por muito tempo. A sonoridade do rap, portanto,
possui varias roupagens. Embora o uso de samples seja uma referéncia
na produc¢ao musical, importantes transformacoes aconteceram ao longo
da década de 1990 e no inicio dos anos 2000. Tais modificacoes, em sua
maioria, estao relacionadas a amplas mudangas na relacao entre cultura e
tecnologia na sociedade contemporéanea. Segundo Schloss (2014), os princi-
pais deslocamentos observados na producao musical de rap sao a mudanca
do carater das ferramentas de produgao, a expansao do acesso as fontes de
samples e a crescente disponibilidade de informacoes sobre os processos
de produc¢ao musical.

Os produtores e beatmakers passaram a depender mais de programas de
computador (softwares) do que de equipamentos e maquinas (hardwares).
Softwares como o Fruit Loops e Reason ocuparam o lugar de samplers —
ferramentas que permitem manipular digitalmente os excertos sonoros,
como o Emu-SP 1200 e o MPC da Akai, embora ainda exista uma espécie
de culto ao vintage, sobretudo por parte dos produtores mais antigos. Os
discos de vinil deixaram de ser a fonte de samples por exceléncia, uma vez
que a internet e o MP3 facilitaram o acesso aos albuns e diversificaram o
repertério de pesquisa. Por fim, a expansao de uma espécie de rede de pro-
dutores independentes — em primeira instancia — e a facilidade de compar-
tilhamento de arquivos pela rede mundial de computadores ampliaram os
processos de trocas e comunicagao dos agentes envolvidos na musica rap e
modificaram as formas de produgao desse género musical. Nesse sentido,
observou-se a emergéencia de novas técnicas de produgao, assim como uma
crescente pluralidade de sonoridades e subgéneros do rap. Um exemplo da
mudanca de sonoridades € o trap, um estilo de producao de beats originado

14
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no final da década de 1990 na cena do rap de Atlanta. O trap, que excedeu
o contexto do rap e atualmente é considerado um género da mdsica ele-
tronica dancante, faz farto uso de sintetizadores, elementos de frequéncia
subgrave e timbres da bateria eletronica Roland TR 808.

A partir de 1991, ano da contenda juridica por direitos autorais conhecida
como Grand Upright Music Ltda versus Warner Bros Records Inc., a pro-
ducao musical baseada em samples comecgou gradualmente a decair. Essa
acao judicial foi movida pelo cantor e compositor Gilbert O’Sullivan contra
o rapper Biz Markie, que “sampleou”s um excerto da musica “Alone again
(Naturally)”, de O’Sullivan, em uma faixa do disco I Need a Haircut (1991).
O processo foi um divisor de dguas na interpretagao juridica do uso de
samples de outras obras na criagao musical. Apds esse caso, ficou determi-
nado que o uso desse recurso em obras musicais deveria ser pré-aprovado
pelos detentores dos direitos autorais e fonograficos da obra original. Tal
posicionamento interferiu diretamente nos processos de producao musical
de rap, uma vez que apresentou um empecilho consideravel a viabilizacao
dos discos. Os detentores dos direitos das musicas “sampleadas” — geral-
mente gravadoras e escritorios de administracao de direitos autorais —
comecaram a exigir vultuosas quantias para a liberacao dos samples, o que
comecou a minar a ambigao apropriadora dos produtores. E o que relata
Williams (2011):

Devido ao cerceamento ao sampling proporcionado
pela legislacdo de direitos autorais no final dos anos
1980 e inicio dos anos 1990, albuns baseados em
colagens sonoras, como dos grupos Public Enemy
e De La Soul, tornar-se-iam muito caros para viabi-
lizacao comercial a partir de meados dos anos 1990
(WILLIAMS, 2010, p. 7, traducdo nossa).

6 O termo “sampleou” cumpre a funcao da conjugacao do verbo “samplear” na terceira pes-
soa do singular. Essa é a expressao usada, pelos agentes envolvidos com o rap nacional, para
designar o ato de usar um sample de uma determinada musica em um beat.

15
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Dessa forma, os produtores, rappers e beatmakers procuraram outras formas
de produzir suas faixas musicais, o que contribuiu para a consolidacao de
variados processos e ferramentas, que ja faziam parte da musica rap, mas
que, diferentemente do sampling, nao possuiam tanta evidéncia, conforme
afirma Sewell (2013, p. 200, traducdo nossa): “Com a imposicao de tantas
limitacoes, sem mencionar a linha ténue entre criatividade e um processo
legal, o Hip Hop baseado em samples adaptou suas abordagens de producao
de diferentes maneiras”. Tal adaptacao abriu espaco para uma ampliacao do
uso de sintetizadores e o retorno da utilizacao de musicos de estidio. De
toda forma, os obstaculos impostos pela lei de direitos autorais nao podem
ser considerados os Unicos motivos para a reducao da utilizacao de samples
na producao de rap. O contexto sociotécnico — a génese das ferramentas
e equipamentos de produgao — e novos cendrios e opgdes artisticas tam-
bém sao fatores significativos para o entendimento dessa questao. Ainda
que o sampling nao seja tao determinante para a sonoridade do rap atu-
almente, ele permanece como uma referéncia timbristica e processual de
diferentes maneiras.

O estudo de Schloss (2014), uma etnografia realizada entre beatmakers
norte-americanos que produzem a partir de samples, identificou elementos
culturais, éticos e estéticos que subscrevem a conduta desses artistas. O
autor observou uma espécie de comportamento purista nessa comuni-
dade de beatmakers. Eles entendem as praticas de produ¢ao como uma
extensao das técnicas dos DJs de Hip Hop. Também privilegiam os discos
de vinil como fonte primordial de samples, uma vez que o processo de pes-
quisa de discos raros, conhecido como digging in the crates, atua como um
espaco formativo e propicia um ambiente de socializacao entre os produ-
tores. Além disso, existem preocupacoes éticas na escolha e utilizacao dos
excertos, como nao usar trechos de discos sampleados recentemente por
outros beatmakers, nao usar samples presentes em compilacoes de breaks e
batidas, entre outras. O pesquisador também explicita alguns parametros
estéticos que guiam a escolha dos samples e sua posterior utilizagao nos
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beats. Mais adiante, tratarei a pesquisa de Schloss (2014) de maneira deta-
lhada. Por ora, cabe dizer que é possivel observar algumas diferencas no
comportamento dos beatmakers locais em relacao ao sampling. O préprio
autor admite, no posfacio da segunda edicao de Making beats: the art of
sample-based hip hop, que seu livro “foi escrito no final de uma era” e que o
“[...] Hip Hop passava pelas mesmas mudancas culturais e tecnoldgicas que
estavam transformando o resto da América no fim do milénio” (SCHLOSS,
2014, p. 199, traducao nossa).

Uma investigacao mais sistemdtica sobre transformagdes ocorridas através
dos contextos locais e globais em quase quatro décadas de desenvolvi-
mento do género pode ser fundamental para o entendimento das relagdes
entre cultura, materialidade, localidade e estilo na musica. E fundamental
entender qual a relevancia do uso de samples para os produtores musicais
locais, seus objetivos, modelos de transformacao do material sonoro e as
razoes pelas quais esses modelos ainda permanecem. Do ponto de vista das
relacoes entre local e global, também é necessario compreender a maneira
que a estética tradicional da musica rap é ressignificada regionalmente
através do sampling. O que se espera alcangar com este trabalho é um apro-
fundamento da reflexao sobre a sonoridade da musica rap no Brasil e uma
ponderacao sobre o género de maneira mais ampla, o intercambio cultural
transnacional, assim como questdes estéticas da musica eletronica dan-
cante e da musica popular em geral.

As questoes apresentadas nesta breve introducao guiaram o desenvolvi-
mento do estudo e serdo aprofundadas de diversas formas no decorrer
do texto. Além do objetivo que se volta a relagao dos beatmakers de Belo
Horizonte com a técnica do sampling, a pesquisa também se dedicou a
desenvolver objetivos especificos, a saber:

1. Mapear as referéncias de producao e atuacao de beatmakers da capital
mineira e regiao;

2.Tracar um histoérico critico sobre digital sampling na literatura da drea;
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3.Elaborar um panorama do estado da arte do uso de samples entre os
produtores belo-horizontinos;

4. Analisar a utilizacao de samples enquanto procedimento criativo na
producao de rap na cidade.

O contexto local

Nas ultimas décadas, a musica popular, em sua infinidade de géne-
ros e hibridizacoes, tem proporcionado frutiferas reflexdes. Segundo
Hesmondhalgh e Negus (2002):

O estudo da musica popular é, acima de tudo, uma
area de pesquisa peculiarmente interdisciplinar,
que traz contribui¢des significativas de escritores
pertencentes a varios campos académicos, como
a musicologia, estudos culturais e dos meios de
comunicagao, sociologia, antropologia, etnomusi-
cologia, folclorologia, psicologia, histéria social e
geografia cultural (HESMONDHALGH; NEGUS, 2002,
p. 1, traducao nossa).

Este livro se insere nesse campo e absorve sua inerente influéncia inter-
disciplinar. O conceito empregado para musica popular diz respeito aos
géneros produzidos nos centros urbanos, com vistas a circulagdo comercial
e amplamente consumidos pelo publico dessas localidades.

O rap é um dos mais importantes géneros da musica popular contempo-
ranea. Conforme Shuker (2005, p. 220, traducao nossa), “o rap é conside-
rado a forma musical afro-americana mais popular e influente das dltimas
décadas”. O género fomenta debates desde seus primérdios e, atualmente,
exerce notavel influéncia na musica pop mundial. Justin Williams (2014)
afirma que:
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“[...] é seguro dizer que, hoje em dia, o Hip Hop é
uma das formas da musica popular mais influen-
tes e culturalmente relevantes, e um dos aspectos
mais importantes para o estudo académico é o fato
de que ele celebra abertamente suas conexdes com
o passado, ao criar uma vasta rede intertextual
a partir de uma miriade de elementos internos e
externos a cultura Hip Hop (WILLIAMS, 2014, p. 188,
traducao nossa).

Apesar de existir um campo de estudos sobre Hip Hop e rap relativamente
consolidado nos estudos da cultura popular, ainda ha poucas anélises que
se dedicam aos aspectos musicais do género. Harkins (2009) afirma que:

[...] a abordagem académica do sampleamento
digital frequentemente baseou-se em teorias lite-
rérias da intertextualidade ao invés de abordar a
pratica musical, que frequentemente foi ignorada
no campo de estudos da musica popular em favor do
foco nos publicos e consumidores (HARKINS, 2009,
p. 27, traducdo nossa).

Schloss (2014) explicita dois motivos para essa falta de atencao aos ele-
mentos nao verbais do rap:

Primeiramente, a estética da composicao [no rap] é
determinada por um complexo cendrio de preocu-
pacoes éticas e escolhas praticas que s6 podem ser
estudadas de dentro da comunidade de produtores
musicais. A maioria dos pesquisadores que escreve-
ram sobre Hip Hop nao procurou ou nao teve acesso
a essa comunidade. Em segundo lugar, a maioria
dos académicos que estudaram o Hip Hop é pro-
veniente de disciplinas voltadas para os textos ou
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processos sociais, ao invés de estruturas musicais.
Em outras palavras, seu interesse pelo Hip Hop nao
estd na musica. Mas essa abordagem - legitimada
em seus proprios termos — s6 refor¢a a nocao de
que os aspectos nao verbais do rap nao sao dignos
de atencao (SCHLOSS, 2014, p. 20, traducao nossa).

Este estudo se alinha com o ponto de vista de Schloss (2014) no sentido
de que o impacto das formas de producao musical no rap parece nao estar
acompanhado por uma documentacao escrita, depoimentos verbais ou
tratados. A especificidade dessas ecologias de conhecimento produz, no
contexto local, modos especificos de producao cultural, que sao repro-
duzidos e consumidos sem que possamos estudar ou refletir sobre suas
relacoes. Investigar a didspora sonora do rap se torna essencial para a
musicologia da musica popular contemporanea, que precisa refletir sobre
o impacto social desse complexo de relagoes histéricas, sociais e musicais
que o género representa.

Dois fatores sao especialmente relevantes para o desenvolvimento de uma
investigacao sobre o topico. Em primeiro lugar, o papel do beat no processo
de composicao de raps é frequentemente menosprezado. Com frequéncia,
as letras dos raps sao compostas ap6s ou durante a criacao dos beats. Varios
rappers respondem a musica em suas rimas em vez de subordinarem a
musica ao texto. E o que afirma, por exemplo, o rapper belo-horizontino
Hot Apocalypse: “Geralmente, nos reunimos na casa do [beatmaker] Coyote
e escolhemos uma base instrumental. Dai, direcionamos as letras a partir
do tema que surgir na composicao”’ (BUZATTI, 2016). Tais estratégias de
criacao dos beatmakers (ou produtores) sao ignoradas nos estudos sobre o
género e nao refletem a cultura multidisciplinar das praticas musicais no

7 BUZATTI, Lucas. O clipe do DV Tribo, “Geracao elevada”, é a cara do novo rap de Belo
Horizonte. Vice, Sao Paulo, 16 dez. 2016. Disponivel em: https://noisey.vice.com/pt_br/article,
ypveww/dv-tribo-geracao-elevada-sintese-sant-vinicao. Acesso em: 18 set. 2017.
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rap, provocando um hiato no entendimento dos processos subjacentes a
cultura Hip Hop.

Em segundo lugar, o foco nas culturas locais é frequentemente ignorado
em favor de generalizac¢oes que pouco refletem os modos de operacgao das
ramifica¢oes do rap. O Hip Hop e o rap sao fenomenos que extrapolaram
contextos nacionais. Estamos diante de um acontecimento essencialmente
transnacional, que contou com a participacao de pessoas de diversas etnias
e nacionalidades (afroamericanos, povos latinos e caribenhos, entre outros)
e se expandiu mundo afora através dos meios de comunicacao e da inter-
net. Tricia Rose (1994), na introducao de Black noise: rap music and black
culture in contemporary America, um dos estudos pioneiros sobre o Hip Hop,
afirmou que possuia:

[...] uma forte conviccdo de que este projeto [...]
[nutriria] o desenvolvimento de projetos mais glo-
balmente focados. Alguns deles deverao centrar no
prazer que o Hip Hop e a musica rap proporcionam
aos jovens adolescentes brancos em pequenas cida-
des relativamente homogéneas do meio-oeste, ou
aos ricos hibridos do Hip Hop criados em comuni-
dades mexicanas e porto-riquenhas de Los Angeles
e Nova Iorque, os dancarinos de break chineses e
japoneses com os quais conversei em um shopping
no centro de Hong Kong e em Téquio em 1984. A
cena Hip Hop norte-africana em Paris ou as cenas
do rap alemao, inglés e brasileiro poderiam cada
uma preencher seu préprio livro. Acredito que
projetos como este virdo em seguida e espero que
meu livro contribua para torna-los possiveis (ROSE,
1994, p. 14, traducao nossa).

Em seu estudo sobre o sampling no rap, Joseph Schloss (2014) explicita a
necessidade de focos em manifestacoes regionais do Hip Hop:
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Precisamos de mais estudos do Hip Hop em épocas
especificas, em lugares especificos, em comunida-
des especificas, a partir de pontos de vista espe-
cificos. Precisamos de mais estudos de aspectos
especificos do Hip Hop; nao apenas os elementos,
mas também o modo como esses elementos sao
praticados em diferentes ambientes sociais e cul-
turais. Precisamos de mais discussao sobre o modo
como escolhas artisticas — especialmente escolhas
musicais - estdo sendo feitas em diferentes con-
textos e o que estd em jogo quando tais decisoes
sdo feitas (SCHLOSS, 2014, p. 213, tradugao nossa).

O foco nos produtores musicais de Belo Horizonte e regiao pode refletir, ao
mesmo tempo, o modo de operacao local e as transformacdes globais, uma
vez que essas culturas urbanas estao encadeadas no processo de interagao
mundial pela internet e outros meios de comunicacao. Além disso, a capital
mineira é um dos polos mais importantes do Hip Hop nacional. Ao lado de
Sao Paulo, a cidade foi um dos primeiros municipios brasileiros a registrar
a presencga de b-boys e rappers, em meados dos anos 1980, além de ter sido
parte de uma rede de intercdmbio entre os dangarinos e grafiteiros mineiros
e paulistas, com visitas mutuas. A cena mineira causou boa impressao entre
os paulistas, que fizeram questao de registrar tal respeito publicamente:

Os caras [de Sao Paulo] tiveram uma impressao tao
boa sobre a cultura hip-hop de Belo Horizonte que
quando eles lancaram o Cultura de Rua, o primeiro
disco de hip-hop gravado, saiu uma matéria onde
a reporter perguntou: “Vocés tém referéncia sobre
o movimento hip-hop fora de Sao Paulo?” [E eles
responderam:] “Temos, BH é o melhor movimento
do Brasil” (MACHADO, 2003, p. 96).
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O D] Roger Dee se refere a uma matéria no niimero 46 da revista Bizz, que
cobria o lancamento daquele que é considerado o primeiro disco de rap no
Brasil. O rapper e jornalista Roger Deff também repercute esse fato numa
matéria recente sobre as trés décadas de Hip Hop na cidade:

A cultura hip-hop de Belo Horizonte chegou a ser
referéncia nacional, algo que chegou ser dito pelo
MC Jack, dancarino, DJ e rapper, que fez parte da
coletanea Hip-Hop Cultura de Rua (1988). Na maté-
ria publicada na edicao 46 da revista Bizz, intitulada
Hip Hop Tupiniquim: o subtirbio invade o centro, [0
MC] Jack conta sobre o movimento além de Sao
Paulo e diz: — n6s fomos hd um ano e meio em

Belo Horizonte e o movimento 14 “tava” até mais
forte do que em Sao Paulo (DEFF, 2017b).8

Nos anos 1990, no Brasil, o rap superou os outros elementos do Hip Hop
em questdes de visibilidade e volume de criacao. A cena de rap paulistana
ganhou ampla notoriedade, chegando inclusive a ditar uma espécie de
paradigma estético. Ainda que nao tenha a mesma visibilidade e circula-
cao nacional dos artistas de Sao Paulo, a producao de rap local mostrou-se
constante e artisticamente relevante. Em matéria no site da revista Vice em
julho de 2017, o jornalista Eduardo Ribeiro alerta, no titulo de sua coluna:
“A golden era do rap de Belo Horizonte é agora”. O texto evidencia a atual
safra do rap na cidade, ao mesmo tempo em que enumera artistas mais
antigos que continuam sendo referéncia. Ribeiro (2017) também salienta
a diversidade do género na capital mineira:

Se vocé mergulhar no rap mineiro, vai encontrar
mentes sagazes, explorando desde as referéncias

8 DEFF, Roger. Trés décadas de hip hop em BH. Parte 2. Jornal O Beltrano, Belo Horizonte,
2017b. Disponivel em:_https://www.obeltrano.com.br/portfolio/tres-decadas-de-hip-hop-em-
-bh-parte-2/. Acesso em: 23 jun. 2017.
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essenciais do estilo americano dos anos 1980-
1990 até o rap mais pesado, passando por coisas
bem futuristicas. Ao mesmo tempo em que surgem
as inovacoes, por 14, o estilo bate-cabega, popu-
lar nas antigas, marcado pelas batidas agitadas
e letras cheias de bordoes, segue invicto. Belo
Horizonte abragou o novo sem virar as costas para
o rap rasteiro. O lado sujo, o rolé nas quebradas,
sobrevive principalmente nas Zonas Norte e Oeste

(RIBEIRO, 2017).°

Podemos supor varias explicagoes, principalmente geoeconomicas e
sociohistoricas, para o fato dos artistas belo-horizontinos nao conseguirem
tanta repercussao. Tal assunto merece, de fato, mais pesquisas e aprofun-
damento. De toda forma, alguns artistas locais tém driblado as dificuldades
e alcancado a repercussao nacional. Nos primérdios, os grupos Unido Rap
Funk, Protocolo do Suburbio e Black Soul, mais recentemente o evento
Duelo de MCs, Flavio Renegado, Das Quebradas, DV Tribo e Gustavo Djonga
também sao alguns dos artistas locais ligados ao rap que conseguiram visi-
bilidade e circulacao nacional.

Terminologias utilizadas neste trabalho

Gostaria de esclarecer o emprego de alguns termos especificos no decorrer

do livro. Refiro-me aos seguintes pares: “rap” e “Hip Hop”, “beatmaker” e
“produtor musical”, e “produgao musical” e “composicao”.

Ao longo do texto, darei preferéncia ao uso de “rap” e “musica rap” para
me referir ao género musical pesquisado. O termo “Hip Hop” sera usado,
prioritariamente, para fazer referéncia a uma cultura, estilo de vida, postura

9 RIBEIRO, Eduardo. Radiografia urbana: a golden era do rap de Belo Horizonte é agora. Vice,
Sao Paulo, 25 jul. 2017. Disponivel em: www.vice.com/pt _br/article/mbapzb/a-golden-era-do-
-rap-de-belo-horizonte-e-agora. Acesso em: 20 jul. 2017.
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artistica ou filoso6fica. A reuniao dos elementos expressivos — rap, breaking
e graffitti’® — existentes no South Bronx, em Nova Iorque, nos anos 1970,
foi denominada, por seus proprios membros, de Hip Hop. O termo passou
a designar ndo somente a reuniao desses elementos, mas uma postura,
uma espécie de doutrina que se expandiu pelo mundo e adquiriu contornos
especificos em cada localidade.

E comum, na imprensa e entre os pesquisadores, referir-se ao género
musical usando o termo “hip-hop”. Entretanto, evitarei tal uso. Utilizarei
o termo “rap”, ou masica rap, para me referir ao género musical em questao.
Empregarei o termo “Hip Hop”, preferencialmente, para fazer mencao a
essa cultura, estilo de vida ou o conjunto de expressoes artisticas originado
no South Bronx e apropriado em diversas localidades por todo o globo.

O MC nova-iorquino KRS One (Lawrence Parker) discorre sobre a mistura
e diferenciacao entre os dois termos:

Infelizmente, as pessoas cresceram acostumadas
a igualar a musica rap e as imagens retratadas nos
clipes da musica rap mainstream com a totalidade
da cultura Hip Hop e sua histoéria, e é por isso que
dizemos que isto NAO é o Hip Hop “real”. Isso ndo
é fidedigno a cultura e tradicao original do Hip Hop,
e nao representa o que realmente esta ocorrendo
aos nossos sentidos fisicos no presente. Grande
parte dos clipes de rap mainstream de meu tempo
sdo contos imaginarios de crime, sexo e aventura
urbana. Eles sao legais, eles nos entretém, mas eles
nao sao “reais”. O verdadeiro Hip Hop é a vida real,
e é da experiéncia das nossas vidas reais que nossa
musica e danga, nossa arte gréfica e nossa lingua-
gem advém. E por isso que ensinamos que Hip Hop
e musica rap ndo sao a mesma coisa; que rap € algo

que fazemos, enquanto Hip Hop é algo que vivemos,

10 Uma definicao desses e outros termos pode ser consultada no Glossdrio (Apéndice 1).
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e a vivéncia do Hip Hop é o Hip Hop “real” (KRS
One, 2009, p. 62-63, traducao nossa).

KRS One, assim como diversos hip-hoppers, faz questao de separar as cate-
gorias rap e Hip Hop, pois acredita que a segunda é maior que um género
musical. Nesse sentido, ele salienta a profundidade do termo e o relaciona
a totalidade de sua vida e a vivéncia integral dessa doutrina, ndo somente
no fazer musical e em suas imagens associadas.

Algumas vezes, ao longo das entrevistas e conversas, os produtores locais
usaram o termo “Hip Hop” para fazer mengao ao rap. Esse intercambio é
relativamente comum no contexto local, o que nao significa que os ter-
mos nao sejam confundidos, uma vez que demonstraram um profundo
conhecimento sobre tal cultura. Trata-se de uma maneira descomplicada
de se referir ao género musical, uma vez que, no dia a dia, nao é necessario
demarcar a diferenca entre os conceitos.

A priorizacao do termo “rap” se deve ao entendimento de que a musica
rap, em grande medida, nao estd circunscrita a cultura Hip Hop. A musica,
de vérias maneiras, ainda mantém ligacdes com a cultura, porém, o rap,
enquanto género musical, participa de uma esfera de comércio e consumo,
que extrapola quaisquer contornos estéticos, geograficos e filoséficos do
Hip Hop. Esse afastamento em relacao a cultura nao aconteceu somente
com o elemento musical, uma vez que o graffitti e o breaking também sao
produzidos, apresentados e consumidos em esferas e espacos alheios ao
Hip Hop. Minha intencao com essa separagao dos termos nao é emitir um
juizo de valor sobre o atual estagio da musica rap, mas chamar a atencao
para a existéncia de uma cadeia produtiva em torno de um género musical,
que possui influéncias estéticas e politicas de uma cultura, mas que nao se
encontra mais restrito a essas influéncias.

O termo “beatmaker” se refere ao responsével por criar as bases instru-
mentais que dao sustentacao a performance de um rapper. Os beatmakers
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atuam em estreita colaboragao com os rappers, uma vez que sao os agentes
incumbidos de compor toda a parte musical de um rap, com excecao da
parte feita pelo rapper. Esses profissionais produzem, por demanda ou nao,
e sdo procurados pelos artistas que querem gravar um novo trabalho. Esse
fundamento instrumental produzido pelos beatmakers é chamado de base,
instrumental ou beat. Nos Estados Unidos, a palavra “beatmaker” comegou
a ser usada para nomear os agentes que se encarregam unicamente de com-
por os instrumentais. Ou seja, os beatmakers s6 fornecem os beats. Cabe ao
produtor musical ou engenheiro de gravacao realizar as outras atividades
de gravacao e producao musical.

A expressao “produtor musical”, por sua vez, foi cunhada um pouco antes
do surgimento da musica rap e define os profissionais que coordenam a pro-
dugao de discos e faixas musicais. A funcao do produtor musical é auxiliar
os musicos e compositores no processo de registro e formatagao musical
das obras, cuidando de sua identidade sonora. Schloss (2014) afirma que:

O movimento dos dee-jays de Hip Hop em direcao
ao estudio foi parte de uma tendéncia maior em
todo o espectro da musica popular com respeito ao
aumento do uso da tecnologia na criacdo musical.
Nao é por acaso que os individuos que criam musica
Hip Hop chamam-se de produtores em vez de com-
positores ou musicos. O termo produtor entrou em
voga na musica popular nos anos 1960, com indi-
viduos como Phil Spector, Brian Wilson, e George
Martin. Enquanto um engenheiro de gravacgao usa
o equipamento de gravacdo para capturar um som
em uma fita, considera-se que o produtor, apesar de
realizar uma tarefa essencialmente similar, possui
uma maior responsabilidade estética (SCHLOSS,
2014, p. 40, traducao nossa).
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No contexto de producao internacional, um album de um rapper com
um orcamento razodvel geralmente funciona da seguinte maneira: os
beatmakers criam e fornecem os beats, enquanto o produtor musical é res-
ponséavel pela sonoridade do disco como um todo, tal qual um produtor
musical de outros géneros. No contexto do rap local, essa divisao de tra-
balho é quase inexistente. Geralmente, o beatmaker cria os beats e também
atua como produtor musical das faixas e dos discos em que trabalha. Isso
significa que esse profissional se encarrega de pensar a sonoridade da faixa
de maneira geral, propor mudancas nos arranjos de voz e na estrutura das
musicas, fazer a mixagem, entre outras demandas necessarias a producao
de um fonograma.!! Durante as entrevistas, pude perceber que a grande
maioria dos beatmakers que colaboraram com a pesquisa prefere o titulo
de produtor musical, pois, frequentemente, suas atividades extrapolam as
tarefas de criacao de beats. Dessa forma, mesmo sabendo que os termos
“beatmaker” e “produtor musical” designam diferentes perfis profissionais
da cadeia produtiva do rap, utilizarei os dois como sin6nimos, uma vez que
essa distincao é pouco perceptivel no contexto local.

Outro par de termos que vejo necessidade de esclarecer é a dupla “produ-
€30” e “composicao”. A separacao entre as etapas de composicao e produgao
musical é comum em diversos estilos e tradi¢oes musicais. Nos géneros da
musica popular urbana, por exemplo, a composicao geralmente acontece
em um momento anterior a gravacao. Normalmente, os compositores levam
as musicas praticamente prontas para o estidio, quando se preocupam em
lapidar alguns elementos, enriquecer os arranjos e produzir um registro que
saliente os pontos fortes da composicao. Ainda que existam varios casos em
que a separacao entre essas duas etapas nao é tao clara, é possivel afirmar
que tal distin¢ao — entre composicao e produgao musical — persiste.

11 Um dos poucos processos de producao locais, em que foi possivel observar a divisdo de
funcgdes entre produtor musical e beatmaker, foi o caso das coletaneas O Som que Vem das Ruas,
nas quais varios beatmakers produziram os beats e o D] Roger Dee foi responsavel pela produgao
musical dos albuns de maneira geral.
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Na musica rap, especialmente no caso da base musical, a separagao entre
criagao e producao musical é menos evidente. Essa disjuncao é um pouco
mais clara no elemento lirico, uma vez que, muitas vezes, os rappers che-
gam ao esttdio com as letras prontas, muito embora isso nao seja uma
regra. No que se refere aos beats, a atividade de composicao é também um
exercicio de produ¢ao musical. Primeiramente, porque o processo de cria-
¢ao dos beats acontece dentro de um estudio, no qual se grava e se produz a
mercadoria musical. Além disso, esse processo leva em conta preocupacoes
evidentes em processos de producao musical: o cuidado com timbres, sono-
ridades, disposicao dos elementos na mixagem, processamento de efeitos
e tratamento dos elementos do beat, insercao de samples e outros ruidos,
além de ajustes nos arranjos e na estrutura da musica.

Ademais, os produtores locais usam o verbo “produzir” para se referirem
ao ato de criar um beat. Durante as entrevistas, esse termo foi usado em
tempo integral para referenciar o processo de criacao. Embora se trate de
um legitimo processo de composicao, eles ndo nomeiam seu procedimento
de cria¢ao dessa maneira. O verbo “produzir” e o substantivo “produgao”
sdo utilizados para esse fim. E por esses motivos que, em alguns trechos
do livro, eu utilizo os dois termos de maneira quase equivalente. Eu me
aproprio do termo “composi¢ao” para fazer referéncia a criacao dos beats,
que, por sua vez, é chamada de “producao” pelos beatmakers e por outros
agentes ligados ao rap. Apesar de saber que, usualmente, os termos repre-
sentam momentos distintos da feitura de uma mercadoria musical, eu me
permito utiliz4-los dessa forma, em virtude da pouca distin¢ao entre ambos
durante a produgao de um rap.

Percurso do livro

Este livro articula vérios processos paralelos de especificagao e aprofunda-
mento sobre a musica rap e o Hip Hop, que vao desde o estado da arte dos
estudos sobre os procedimentos técnicos utilizados por agentes do rap de
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Belo Horizonte e do panorama global da cultura do rap até os problemas
e opinioes locais dos agentes da cena da Grande BH. O primeiro capitulo
situa, a partir de uma revisao bibliografica, o modo como o sampleamento
se tornou uma referéncia técnica e estética para o rap, a0 mesmo tempo em
que apresenta algumas referéncias na discussao sobre sampling e estética
da musica rap.

O segundo capitulo contextualiza a musica rap em Belo Horizonte e regiao
a partir da atuacdo dos beatmakers e produtores musicais. O objetivo é des-
crever as redes de cooperagao no universo da producao musical de rap local,
em seus aspectos tecnoldgicos, sociais, musicais e historicos. A partir do
conceito de “mundos da arte” de Becker (2010), o capitulo faz um apa-
nhado histérico do mundo do rap local, explicitando as atividades de pro-
ducao musical.

O terceiro capitulo discute as diversas instancias em que os beatmakers
locais se relacionam com o sampling. Como os produtores usam samples na
producao de seus beats? Por que eles usam samples e o fazem em detrimento
de outros elementos? Como eles combinam o sampleamento a outras fer-
ramentas de producao musical? Quais construgdes simbolicas permeiam o
discurso local sobre o sampling e a sonoridade do rap? Essas sao algumas
questoes a que o capitulo procura responder. A primeira parte dessa se¢ao
conta com uma exposicao de opinioes e posturas dos beatmakers locais a
respeito do uso de samples, acompanhada de uma discussao a luz do con-
ceito de “comportamento purista”, identificado por Schloss (2014) em sua
pesquisa. Na segunda parte, discutimos algumas razoes que justificam o
uso de samples pelos produtores locais.

O ultimo capitulo repassa o contetido apresentado no decorrer do livro,
enumerando os principais pontos discutidos e tecendo reflexdes a partir
do que foi relatado ao longo do texto. Também elencamos alguns pontos
de continuidade da pesquisa, assim como as possiveis contribui¢oes para
trabalhos futuros.
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Rap, sampling e abordagens académicas

No contexto do rap e da musica popular contemporanea, o sampling, ou
sampleamento, refere-se a utilizacao concreta de excertos de obras musi-
cais na criacao de novas obras através do uso do préprio som. No contexto
da musica rap nacional, utiliza-se o termo “samplear”, que corresponde
ao ato de se apropriar de um trecho de uma musica e utiliza-lo como um
dos elementos que compdem as bases musicais sobre as quais os rappers
cantam. Mark Katz (2004) define o sampling da seguinte maneira:

O sampleamento digital é um tipo de sintese com-
putacional na qual o som é traduzido em dados, que
por sua vez incluem instrucoes para reconstrui-lo.
O sampleamento € tipicamente considerado como
um tipo de citacao musical, geralmente de uma
musica pop para outra, mas ele engloba a incorpo-
racao digital de qualquer som pré-gravado em um
novo trabalho musical (KATZ, 2004, p. 138, tradu-
€a0 nossa).

O fragmento utilizado — que é chamado de sample — pode durar um com-
passo ou mais, sendo, com certa frequéncia, bem mais breve que um
compasso. Geralmente, os produtores usam samples que duram o tempo
equivalente a uma seminima, ou uma semicolcheia. Isso nao chega a ser
uma regra estrita. Muitas vezes, eles usam samples menores ou maiores.
O que governa essas decisoes sao as opcoes estéticas do produtor e as
necessidades da musica. As caracteristicas do material sampleado variam.
Os samples podem ser um compasso de um padrao ritmico de bateria, os
tambores e pratos de uma bateria utilizados separadamente para compor
uma batida, um excerto de melodia tocado separadamente por um instru-
mento ou por toda uma banda/orquestra, uma tnica palavra ou um curto
fragmento de uma vocalizagao, assim como uma frase inteira de uma can-
¢ao ou poema. Embora, na maioria das vezes, os samples sejam retirados
de obras musicais, eles também podem ser extraidos de trechos de filmes,
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reportagens, material publicitario, programas de radio e TV, videos de
internet e, em alguns casos, grava¢des de campo.

A pratica do sampling é uma extensao dos procedimentos de discoteca-
gem dos DJs de Hip Hop. Segundo Schloss (2014, p. 21, tradugao nossa), “a
pratica de criar musica Hip Hop usando sampleamento digital para criar
colagens sonoras evoluiu da pratica de discotecagem do Hip Hop”. Nos anos
1970, esses DJs criaram técnicas de discotecagem e manipulagao, como o
scratching' e o back-to-back.’* Uma outra importante inovacao criada pelos
DJs do Bronx foi o modo como eles repetiam os breaks (ou break beats).
Os breaks sao trechos das musicas em que a textura sonora se reduzia aos
elementos ritmicos, geralmente bateria, a percussao e o baixo. De acordo
com Rose (1994):

[Os] break beats sao pontos de ruptura nos contex-
tos precedentes. Pontos nos quais os elementos
temadticos de uma peca musical sdo suspensos e
os ritmos subjacentes sao trazidos para o primeiro
plano. Nos primoérdios do rap, esses break beats for-
mavam o nucleo das estratégias de mixagem dos
DJs. Ao tocar os toca-discos como instrumentos,
esses DJs estendiam os elementos mais ritmica-
mente atraentes de uma cancao, criando uma nova
linha composta somente pelo ponto mais excitante
da musica original. O efeito é precursor do modo
como os rappers usam a capacidade dos samplers
digitais de tocar um trecho em loop (ROSE, 1994, p.
73-74, traducao nossa).

12 O scratching consiste na manipulacao ritmica dos discos para frente e para trds. Com a
ajuda do slider do crossfader do mixer (aparelho que mistura os sons dos dois toca-discos), o
scratch proporciona um efeito percussivo.

13 Back-to-back é uma técnica de discotecagem, em que o DJ realiza trocas continuas entre
dois discos que tocam o mesmo trecho de uma mdsica. O back-to-back cria um efeito de loop,
em que 0 mesmo trecho sempre recomeca assim que acaba.
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Nas festas de rua do Bronx, os DJs repetiam os breaks das musicas através
do uso de dois toca-discos e duas copias do mesmo disco. Quando o trecho
do break de um estava chegando ao final, os DJs recomecavam o mesmo
trecho usando uma outra cépia, e assim repetidamente. Isso ampliava a
duracao dos breaks, que geralmente eram partes extremamente empolgan-
tes, porém curtas. Brewster e Broughton (2006) relatam que:

[Os] DJs viram que certos dangarinos explodiam
em seus movimentos mais ousados nao somente
quando tocavam certos discos, mas também quando
tocavam certas partes dos discos. Seguindo a regra
numero um dos DJs — de que esse tipo de energia
deveria ser encorajada — eles procuraram maneiras
de tocar apenas aquelas partes em particular, repe-
tindo-as seguidamente. Com esse processo, eles
estavam criando um jeito completamente novo de
performance musical; sem nenhuma guitarra a vista.
Posteriormente, surgiram discos de Hip Hop, mas
tais albuns foram feitos para soarem como um D],
tocando outros discos. Até hoje, com mais de vinte
e cinco anos de experiéncia e possibilidades mais
sofisticadas de producao, o Hip Hop ainda trata da
recriacdo no estudio do tipo de musica que um DJ
faria em uma quadra de basquete as sombras de
um conjunto habitacional do Bronx (BREWSTER;
BROUGHTON, 2006, p. 227, traducao nossa).

Apbs algumas experiéncias do DJ Kool Herc ao microfone, a funcao de
Mestre de Cerimonias (MC) das festas passou a ser exercida por Coke La
Rock e Clark Kent. Logo surgiram outros improvisadores, que passaram a
fazer parte das equipes de som dos DJs. Cada DJ contava com sua crew'+
de MCs: Grandmaster Flash e os Furious Five, Afrika Bambaataa com a

14 Nos primérdios do Hip Hop, crew era um coletivo de MCs que acompanhava os DJs nas
festas, improvisando versos e animando a plateia.
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Soulsonic Force, D] Charlie Chase era acompanhado pela Cold Crush
Brothers, e assim por diante. Aos poucos, as rimas ficaram mais elabora-
das. Os MCs aperfeicoaram suas habilidades de improvisacao a tal ponto
que o foco central da festa comecou a se deslocar dos DJs (os pilares do
Hip Hop) para os MCs. Ainda assim, durante quase toda a década de 1970,
o fendbmeno musical e social conhecido como rap (ou Hip Hop music) s6
existiu enquanto performance ao vivo, e s6 fazia sentido no contexto das
festas. Segundo Shusterman (1998):

[...] o Hip Hop comecou explicitamente como uma
musica para dangar, para ser apreciada pelo movi-
mento e nao pela simples audicao. Em sua origem,
era designado apenas para performances ao vivo
(festas em casa, escolas, centros comunitarios e
parques) onde era possivel admirar a destreza do
DJ e a personalidade e os talentos de improvisacao
do rapper (SHUSTERMAN, 1998, p. 148).

Os DJs e MCs do Bronx nao vislumbravam que aquilo que eles faziam
poderia ser gravado e comercializado. Apesar da grande popularidade e
da dedicagao profissional a atividade, eles acreditavam que o valor de sua
performance s6 fazia sentido nas festas. E o que relata Jeff Chang (2005):

[Grandmaster] Flash recusou conversar com qual-
quer representante de selo/gravadora. Para ele, essa
ideia era absurda. Quem gostaria de comprar um
album com garotos do Bronx, rimando em cima de
um disco? Ele e os Furious Five ainda eram uma
grande atracao nas danceterias, e gravar um album
nao era garantia de dinheiro no banco, tal como
subir aos palcos. “Eu meio que chutei esses caras
para escanteio. Eu me assegurei em deixar esse pes-
soal longe de mim. Eu nao queria conversar sobre

contratos [com gravadoras]. Para o tipo de conversa
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que eles tinham, eu sé tinha um nao. E assim foi”,
ele disse. Enquanto ele tivesse eventos para fazer
toda semana, aquilo era uma aposta segura, e ele
estava contente em jogar esse jogo (CHANG, 2005,
p. 277, traducdo nossa).

Em uma época em que os raps nao eram sequer gravados, nao havia a
necessidade de se preocupar com técnicas de produgao musical, como o
sampling. Essa preocupacao comecou a existir quando as musicas desse
estilo comecaram a ser gravadas visando a comercializacao, e embora o
sampling represente uma continuidade das praticas dos DJs, tal técnica nao
foi utilizada nas primeiras gravagoes comerciais de rap.

Uma das primeiras gravag¢oes do género — “Rappers Delight” (1979), do
grupo Sugarhill Gang - utilizou a banda Chic, tocando uma base instru-
mental ao vivo, criada a partir de um excerto da musica “Good Times”. Tal
fato evidencia que a légica da repeticao dos breaks continuava a ser um
principio bésico do rap. De fato, “Rappers Delight” tentou reproduzir o
espirito das festas: trés MCs, rimando e improvisando em cima de um break
repetido em loop.!s Como nao havia know-how para produzir esse tipo de
musica em estudio, os produtores do disco contrataram a banda de apoio
da gravadora, a Sugarhill Records, para gravar o riff principal da musica
“Good Times” e servir de base instrumental para a performance dos rappers.

Na verdade, “Rappers Delight” nao contou com nenhum nome importante
do Hip Hop. O grupo de MCs que a gravou, Sugarhill Gang, ndo existia.
O trio foi recrutado por Sylvia Robinson, proprietaria do selo Sugarhill
Records. Seus trés integrantes sequer haviam rimado juntos. Alguns dos
pioneiros do Hip Hop, como o Grandmaster Caz, da Cold Crush Brothers,
afirmam que diversas frases e rimas presentes em “Rappers Delight” foram
criadas por MCs do Bronx. Esses versos eram criados e repetidos pelos

15 Um loop é um excerto musical usado de maneira repetida, de modo que seu final se conecta
a seu inicio, de maneira sucessiva e ininterrupta.
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MCs, e, dessa forma, tornaram-se uma espécie de marca registrada. Se
algum outro MC usasse essa rima, ele nao seria respeitado, uma vez que
deveria criar a sua prépria rotina de improvisos. Sendo assim, o inicio da
musica rap no mercado fonografico é encarado com enorme controvérsia
entre os fundadores do Hip Hop. Entretanto, o sucesso expressivo da faixa
fez com que eles repensassem seus posicionamentos em relacao a possi-
bilidade de gravar discos. Entre os pioneiros do estilo, Afrika Bambaataa
assinaria com a gravadora Paul Winley Records, Grandmaster Flash faria
um contrato com a Enjoy Records, e outros artistas, como Treacherous
Three e Kurtis Blow, também teriam seus acordos de gravacao.

Como mencionado anteriormente, nessa primeira etapa de producao musi-
cal de raps, ainda nao havia uma maneira consolidada de produzir os beats.
Inicialmente, as bandas de apoio das gravadoras — Wood, Brass & Steel, da
Sugarhill Records, e Harlem Underground Band, da Winley Records, por
exemplo - foram recrutadas para gravarem alguns breaks usados pelos DJs
para servirem de base a performance dos MCs. Curiosamente, os DJs foram
deixados de lado nessa etapa. E o que atesta Gavin Kistner (2006):

Ao substituir o DJ por uma banda de apoio, [Sylvia]
Robinson estabeleceu um precedente que prosperou
na producao de Hip Hop no inicio dos anos
1980: muitos discos de Hip Hop continham rappers,
rimando sobre musicas populares recriadas por
msicos de estdio. [...] E importante notar essa
pratica na medida em que musicos de estudio toca-
ram em um grande nimero de discos de Hip Hop a
partir de Rappers Delight, e isso se constitui em um
contraponto a pratica do sampleamento (KISTNER,
2006, p. 36, tradugao nossa).

Aos poucos, os musicos e produtores comecaram a experimentar equipa-
mentos, como baterias eletronicas, sequenciadores, sintetizadores, assim
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como 0s proprios toca-discos. Em 1981, Grandmaster Flash conseguiu
transpor para o estiidio sua habilidade nos toca-discos e gravou o single
“Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel”. A faixa foi
produzida a partir da manipulacao desse aparelho, e € uma grande cola-
gem, que mistura diversas batidas, samples e outros materiais musicais aos
scratchs de Flash.

Afrika Bambaataa, por sua vez, ao gravar “Planet Rock” (1982), introduziu
dois equipamentos que até entao nao haviam sido utilizados nas produ-
coes de rap/Hip Hop: a bateria eletronica Roland TR-808 e o sampler/sin-
tetizador Fairlight CMI, um dos primeiros modelos de samplers digitais. A
TR-808 se tornou um artefato amplamente usado no rap dos anos 1980,
especialmente nas primeiras producoes de artistas do selo Def Jam, como
LL Cool ] e Run DMC. Além de fornecer os timbres de bateria, grande parte
do single “Planet Rock” foi programado e sequenciado usando esse equi-
pamento. Ainda que Bambaataa tenha utilizado um sampler na producao
de Planet Rock, o equipamento nao exerceu um papel central na producao.
Por exemplo, a citacao da faixa “Trans Europe Express”, do grupo Kraftwerk,
nao foi resultado de um sampleamento. O arranjo foi tocado novamente
em um sintetizador, ao invés de ter sido sampleado. O sintetizador/sampler
Fairlight CMI foi empregado somente para inserir alguns excertos de
orquestra e ruidos de explosao (BREWSTER; BROUGHTON, 2006).

A utilizacao de samples na construcao dos beats de rap sé se estabeleceu em
meados dos anos 1980, alguns anos apds os raps comecarem a ser gravados
e comercializados. E o que comenta Kistner (2006):

Nos primeiros anos do Hip Hop, equipamentos
dedicados ao sampleamento ainda estavam em sua
infancia, o que significa que eles estavam foram do
alcance monetario da maioria dos produtores ou
eles ndo eram avancados a um ponto, cujos pro-
dutores pudessem se expressar adequadamente.

[...] Como um resultado, muitas das faixas dessa
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época nao contam com o uso de samplers, e mesmo
aquelas que contam, nao utilizam as capacidades
de sampleamento plenamente (KISTNER, 2006, p.
38, traducao nossa).

A consolidacio do digital sampling

Somente em meados da década de 1980 os produtores despertaram para
as possibilidades do uso dos aparelhos de sample, mais conhecidos como
samplers, situados por Rose (1994):

Samplers sao computadores, que podem duplicar
digitalmente qualquer som existente e toca-lo em
qualquer tom ou frequéncia, em qualquer ordem,
sequéncia ou em loop infinitamente. Eles também
possuem um banco de sons digitais pré-programa-
dos, sons que nao foram retirados de nenhum outro
material previamente gravado, mas que também
podem ser arranjados de qualquer maneira (ROSE,
1994, p. 73, traducao nossa).

Inicialmente, os samplers eram teclados nos quais era possivel carregar
bibliotecas de timbres (através de disquetes) e toca-las. Com o passar do
tempo, outros modelos de samplers surgiram, com design e fungoes dife-
rentes. Katz (2004) registra que:

O equipamento usado para criar samples varia
amplamente, de teclados com aparéncia tradicional,
passando por maquinas intencionalmente constru-
idas para esse fim, dominadas por botoes, knobs e
sliders, que nao se parecem com instrumentos musi-
cais, e também softwares usados em computadores

pessoais. Independentemente do equipamento, no
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nivel mais simples, o sampling funciona como um
quebra-cabeca: um som é cortado em pedacos e
depois colocado de volta para formar uma imagem
digitalizada desse som (KATZ, 2004, p. 137, tradu-
€ao0 nossa).

Os modelos mais utilizados pelos beatmakers, por exemplo, nao possuiam
teclas e possibilitavam gravar, editar e programar um som analédgico. As

figuras a seguir ilustram as diferencas entre os modelos de samplers.

Figura 1: Ensoniq
EPS, de 1988

Fonte: imagem
disponibilizada na
Wikimedia.org sob licenca
Creative Commons.'¢

Figura 2: E-mu SP
1200, de 1987

Fonte: imagem
disponibilizada na
Wikimedia.org sob licenca
Creative Commons.!’

16 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ensoniq EPS_Photo.jpg.
17 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/E-mu_SP-1200#/media/Ficheiro:E-mu_SP-1200
front of machine.jpg.
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Figura 3: Sampler MPC 60 da Akai

Fonte: imagem disponibilizada na Wikimedia.org sob licenca Creative Commons. 8

Apesar de ser langado em 1988, o EPS possui o design classico dos primeiros
samplers, com teclas para manipulacao dos samples e demais timbres. Ja
0 SP 1200, da E-mu, é uma mistura de sampler e bateria eletr6nica, com a
presenca de botoes e sliders. Por sua vez, um dos principais adventos do
MPC sao os pads para manipulacao dos samples.

Enquanto equipamentos como o Ensoniq EPS foram projetados para
ampliar as possibilidades timbristicas dos teclados e sintetizadores visando,
principalmente, a performance, os outros modelos eram uma mistura de
bateria eletronica e samplers, destinados, especialmente, ao uso em esti-
dios. O EPS possuia um espaco de armazenamento de dados reduzido, ao
passo em que outros modelos posteriores contavam com mais espago de
armazenamento. Uma das principais diferencas entre o SP 1200 e o MPC
60 é o advento dos pads, que eram mais faceis de manipular durante a
programacao das linhas de bateria.

18 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Akai MPC60.jpg.
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Inicialmente, os samplers eram utilizados com a finalidade de poupar
tempo e dinheiro no processo de produ¢ao musical e performance ao vivo.
Ao subverter suas fun¢oes originais, os produtores de rap enxergaram
outras maneiras de usar tais equipamentos e estruturas musicais, que posi-
cionavam o uso dos samplers enquanto uma nova assinatura musical, nao
somente como uma ferramenta que melhorava os processos de produ¢ao
musical. Segundo Rose (1994):

Ainda que os rappers nao tenham inventado bate-
rias eletronicas ou o sampling, eles revolucionaram
seu uso. [...] Antes do rap, o uso mais desejado de
um sample era aquele que dissimulava o trecho
sampleado e sua origem; para ocultar sua identi-
dade. Os produtores de rap inverteram essa logica,
usando samples como um ponto de referéncia, como
um meio pelo qual o processo de repeticao e recon-
textualizacdo pode ser salientado e privilegiado
(ROSE, 1994, p. 73, tradugao nossa).

O pioneirismo da descoberta de novas aplicacoes dos samplers é atribuido a
Marley Marl, DJ e produtor da regiao do Queens, em Nova Iorque. O mito de
fundacao desse novo paradigma foi descrito pelo produtor em uma edicao
da revista The Source:

Um dia em 1981 ou 1982, nds estdvamos fazendo um
remix. Eu queria samplear uma voz de uma cangao
com um [sampler] Emulator e, acidentalmente, um
som de caixa vazou. A principio, eu pensei: — Isso
deu errado. Mas a caixa soava bem. Eu continuei a
tocar a faixa junto com o Emulator. Entao, eu olhei
para o engenheiro de gravacao e disse: — Vocé sabe
o0 que isso significa?! Eu posso pegar qualquer som
de bateria em qualquer disco antigo, colocar aqui e

conseguir o som dos velhos bateristas nas minhas

42



Rap, sampling e abordagens académicas

coisas. Nunca mais vai ter aquele som tedioso da
DMX [um tipo de bateria eletronica]. Naquele dia
eu sai e comprei um sampler (HAVELOCK, 1991, p.
38, traducao nossa).

Segundo o préoprio Marl, a primeira vez que ele utilizou sons de bateria
sampleados de outras gravagoes foi na faixa “Marley’s Scratch” (1985).
Porém, essa novidade comecou a ser notada de fato quando ele produziu as
faixas “The Bridge”, de MC Shan, e “Eric B is President”, de Eric B & Rakim,
ambas de 1986. Segundo Kistner (2006, p. 43, tradugao nossa), “[...] talvez
0 aspecto mais significante dessa descoberta, no entanto, foi a barreira
timbristica que ela quebrou”. Pode ser que outros produtores tenham rea-
lizado o mesmo experimento antes de Marley Marl. No entanto, esses sao
alguns dos primeiros exemplos de uma pratica que se tornaria uma técnica
relevante para a producdo de rap nos préximos anos.

A partir dai, samplers como o E-mu SP-1200 e o MPC 60, da Akai, tornaram-
-se ferramentas primordiais na producao musical de rap, conferindo uma
nova sonoridade ao género, fruto da apropriacao quase infinita de elemen-
tos sonoros devidamente coletados nos discos de vinil. Percebe-se, assim,
nao somente uma mudanca nos equipamentos, mas uma metamorfose no
processo de criacao e constru¢ao de uma assinatura sonora com timbres,
processos e estruturas especificas, com impactos decisivos no processo
de composicao.

Joseph Schloss (2014) aponta que, na concep¢ao dos beatmakers que pro-
duzem a partir de samples, existe uma ligacao entre as técnicas dos DJs
e a producao musical de rap. Seu estudo aponta uma ligacao simbdlica e
pratica entre o trabalho dos DJs e dos beatmakers na comunidade de pro-
dutores pesquisados:

Ideias sobre a relagao entre o sampleamento e a
discotecagem estao profundamente penetradas
em muitos aspectos do discurso sobre produgao.
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O sampler digital é ideologicamente associado a
uma tecnologia mais antiga, o toca-discos, de uma
maneira que nao € inerente a tecnologia, mas, sim,
um reflexo da historia social especifica da comu-
nidade Hip Hop. E as pessoas se envolvem com a
histéria social através da énfase nos processos dos
DJs em seus trabalhos como produtores (SCHLOSS,

2014, p. 57, tradugao nossa).

O argumento de que a producao musical a partir de samples é uma extensao
das técnicas dos DJs se alinha ao que afirma Nelson George (2004):

A flexibilidade do sampleamento deu aos musi-
cos criados no Hip Hop as ferramentas para criar
faixas que ndo apenas se inseriam na tradicao do
género, como estendia essa tradigao. Para eles, a
profundidade e complexidade dos sons disponiveis
em um disco criativamente sampleado fez o uso de
instrumentistas no processo de gravagao parecer,
na melhor das hipdteses, um acessorio na produ-
cao musical. Os discos ndo eram mais gravacgdes de
instrumentos sendo tocados - eles se tornaram uma
colecao de sons previamente gravados e encontra-
dos (GEORGE, 2004, p. 439, traducao nossa).

Embora o uso de samplers digitais nao tenha habitado as primeiras produ-
coes de rap, o procedimento e a abordagem de composicao ja faziam parte
do género antes das primeiras gravacoes comerciais, através da repeticao
e da manipulacao dos breakbeats nos toca-discos. Dessa forma, a utilizacao
projetada para novos equipamentos, como o E-mu SP 1200 e o MPC 60, foi
subvertida pelos produtores de rap, que conferiram a esses instrumentos
um novo uso, que dava continuidade as técnicas de discotecagem dos DJs de
Hip Hop. A partir do momento em que os produtores dominaram a técnica
e os equipamentos que permitiam tal utilizacao, o sampling se tornou o
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procedimento padrao na producao de beats, contribuindo para um periodo
extremamente criativo na histéria do rap.

A golden era do rap e o digital sampling

O periodo compreendido entre a segunda metade da década de 1980 e o
comeco dos anos 1990 é de extrema importancia para a masica rap. Esse
periodo ficou conhecido como a época de ouro do Hip Hop (golden era of
hip-hop), um tempo em que, na opiniao da revista Rolling Stone, “cada novo
single reinventava o género”.!

Foi um periodo em que diversos DJs fizeram a transi¢ao dos palcos para os
estidios e comecaram a assumir a criagcao dos beats e a produg¢ao musical
dos discos de rap. Katz (2012) assinala que:

No final dos anos 1980, os DJs expandiram seu ter-
ritdrio e técnica. [...] E muitos deles expandiram sua
técnica e territério simultaneamente ao se move-
rem para dentro dos estudios e se tornarem pro-
dutores, um tipo de compositor do Hip Hop, cujo
trabalho é profundamente influenciado pela arte
da manipulacao dos discos de vinil (KATZ, 2012, p.

101, tradugdo nossa).

Nessa fase, destacaram-se diversos produtores e/ou coletivos de produto-
res, que utilizaram samples massivamente, como The Bomb Squad, Prince
Paul, The Dust Brothers, Pete Rock e Marley Marl, seguidos por DJ Premier,
] Dilla, RZA, dentre outros. Michael D’errico (2011) aponta a ascensao dos
beatmakers no periodo:

19 COKER, Cheo. Slick Rick, “Behind bars” album review. Rolling Stone, Nova lorque, ano 28,
n. 703, p. 13, mar. 1995.
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[-..] na medida em que as tecnologias de samplea-
mento desenvolveram-se e tornaram-se mais aces-
siveis, no final dos anos 1980 e inicio dos anos 90,
o Hip Hop entrou no que ficou conhecido como sua
época de ouro (golden era), definida pela forte rela-
¢ao entre o rapper e o beatmaker (D’ERRICO, 2011,

p. 7, traducao nossa).

A golden era foi um periodo que se destacou pela qualidade, diversidade e
inovagao musical de seus artistas. E uma fase em que o uso de samples na
producao musical foi predominante, de tal modo que lhe confere uma iden-
tidade musical, uma espécie de assinatura sonora. Segundo Sewell (2013,
p. 143, tradugao nossa): “[...] o Hip Hop baseado em samples explodiu em
1987, atingiu seu pico em 1991, e permaneceu relativamente estavel a partir
da metade da década de 1990”. Kistner (2006), por sua vez, registra que:

[...] por volta de 1986, a producgao [musical] de
Hip Hop estava cada vez mais dominada pelos
samplers. Enquanto que toca-discos, musicos de
estudio e baterias eletronicas foram usados para
manipular e recriar breaks classicos do passado, os
produtores da metade dos anos 1980 até metade
dos anos 1990 construiram suas musicas essen-
cialmente fazendo cépias digitais de seus breaks e
manipulando-os a vontade (KISTNER, 2006, p. 50,
traducao nossa).

Além da consolidacao dos DJs como produtores, trata-se de uma fase de
consolidagao do género musical, em que os MCs aumentaram conside-
ravelmente sua destreza lirica, produzindo letras que ressaltavam pers-
pectivas afrocéntricas, o nacionalismo negro, a positividade e pontos de
vista criticos. Soma-se a isso a consolidagao do sampling enquanto método
fundamental de producao dos beats. Nessa época, foram produzidos dlbuns
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que utilizaram o sampleamento de maneira intensa, tais como It Takes a
Nation of Millions to Hold us Back (1988), do grupo Public Enemy, Paul’s
Boutique, dos Beastie Boys, e Three Feet High and Rising (1989), do grupo
De La Soul. Entre os artistas que se destacaram nesse periodo, podemos
citar Public Enemy, Run DMC, KRS One & Boogie Down Productions, LL
Cool ], De La Soul, Eric B & Rakim, Stetsasonic, A Tribe Called Quest, além
de outros que, ainda hoje, figuram entre os nomes essenciais do género.

Alguns autores atribuem o langamento do album The Cronic (1992), de
Dr. Dre, como o marco histérico do fim da golden era. The Cronic foi o pri-
meiro trabalho solo do produtor e rapper, e simboliza a ascencao definitiva
do gangsta rap enquanto tematica e estilo lirico e do G-Funk enquanto
estilo de producao musical da costa leste americana.

“Gangsta rap” é uma expressao criada pela midia para se referir a artistas
e musicas cujas letras fazem referéncia a criminalidade e ao cotidiano das
gangues de rua americanas. Artistas como Schoolly D, Ice-T, Boogie Down
Productions e NWA sao alguns dos pioneiros do gangsta rap, ao passo em
que rappers como Snoppy Dog, 2 Pac Shakur e Notorious B.I.G. ajudaram a
levar o gangsta rap ao mainstream musical durante os anos 1990.

Os detratores do gangsta rap recorrentemente o acusam de incentivar a
conduta desordeira e a pratica criminosa, especialmente assalto, homici-
dio e trafico de drogas, assim como misoginia, materialismo e devassidao.
Os defensores do gangsta rap, por sua vez, argumentam que sua producao
artistica nao configura um apoio literal a violéncia, mas relata o cotidiano
das periferias americanas, expressando a revolta contra a opressao social
e a brutalidade policial.

O G-funk, também chamado de gangsta funk ou ghetto funk, é um subgénero
do rap, que emergiu na costa oeste norte-americana, mais especificamente
em Los Angeles, no inicio dos anos 1990. O G-funk imprimiu um padrao de
sonoridade ao rap comercial dessa década, introduzindo algumas mudancas
na sonoridade e na temdtica do género, distanciando-se do rap realizado
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em Nova Iorque. Os beats se caracterizavam por andamentos mais lentos,
uso extensivo de sintetizadores e arranjos de teclado, além da apropriacao
de frases e melodias de classicos do funk, especialmente George Clinton e o
Parliament Funkadelic. As letras traziam uma perspectiva hedonistica, com
intensa abordagem de temas como sexo, violéncia e uso de drogas. O disco
The Chronic (1992), de Dr. Dre, é considerado um marco dessa sonoridade.

O sucesso de Dr. Dre e do grupo do qual ele fazia parte, o Niggas With
Attitude (NWA), representa nao somente um deslocamento geografico
na mdasica rap, mas também um deslocamento sonoro. Baseado em Los
Angeles, Dr. Dre consolidou um estilo de producao musical que nao utili-
zava muitos samples e frequentemente incluia arranjos de sintetizador e
elementos gravados por musicos de estidio. Muitas vezes, o rapper optou
por gravar musicos tocando loops e excertos de outras musicas ao invés de
samplea-las.

Declinio do sampling

Ao longo da década de 1990 e inicio dos anos 2000, a producao musical
no género rap e em outros géneros da musica eletronica dancante sofreu
algumas transformacdes. Schloss (2014, p. 5, traducao nossa) registrou
que: “[...] no momento em que eu finalizo este livro, a producao baseada
no uso de samples — outrora a abordagem central usada no Hip Hop — esta
se tornando cada vez mais marginal”. Demers (2002) também apresenta
um relato parecido:

E importante notar que por volta do tempo em
que comecei esta dissertacao, a dependéncia do
Hip Hop em relacao ao sampling como um meio
de estabelecer uma linhagem comecou a diminuir.
Meu projeto aborda o estilo de seu nascimento até
meados de 1995. Como mencionado na conclu-

sao, o Hip Hop posterior a essa data nao parece se
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apropriar exclusivamente de um género musical, e
a maior parte dele simplesmente nao sampleia nada
de musicas preexistentes (DEMERS, 2003, p. 2, tra-
ducdo nossa).

Tais modificag¢oes, em sua maioria, estao relacionadas as mudancas na
relagao entre cultura e tecnologia na sociedade contemporanea. Segundo
Schloss (2014), os principais deslocamentos observados na produ¢ao musi-
cal de rap em relacao ao periodo classico do estilo sao a mudanca do carater
das ferramentas de producao, a expansao do acesso as fontes de samples e
a crescente disponibilidade de informacoes sobre os processos de producao
de rap. Em resumo, as transformacoes tecnoldgicas geraram um impacto
nas ferramentas e na disponibilidade de informagdes que apoiam as prati-
cas musicais com tais equipamentos.

Os produtores e beatmakers passaram a depender mais de programas de
computador (softwares) do que de equipamentos e maquinas (hardware).
Aplicativos, como o Fruit Loops e Reason, ocuparam o lugar de samplers,
como o Emu SP 1200 e o MPC da Akai, seja pela emulacao dessas interfaces
fisicas ou pela substituicao por outras conexdes com o mesmo material
sonoro. Os discos de vinil deixaram de ser a fonte de samples por exceléncia,
uma vez que a internet e o MP3 popularizaram o acesso a informacoes sobre
os albuns e também possibilitaram a expansao do repertério de pesquisa.
Por fim, a ampliacao de uma espécie de rede de produtores independentes
(em primeira instancia) e a rede mundial de computadores tornaram possi-
vel o compartilhamento de informagoes sobre os processos de producao do
género. Nesse sentido, observou-se um aumento das técnicas de producao,
assim como um crescimento da pluralidade de sonoridades e subgéneros do
rap. Essa expansao é também geografica, pois foi durante a década de 1990
que diversas cenas locais de Hip Hop/rap se consolidaram por todo o globo.

Um outro motivo para o declinio do uso de samples na composigao de raps
foram os constantes processos de direitos autorais movidos contra rappers,
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DJs e produtores. A atencao da industria fonografica (e suas equipes de
advogados) se voltou ao rap quando o estilo se tornou um fenémeno midi-
atico, uma vez que a existéncia de grupos vendendo milhoes de cépias de
discos, com enorme popularidade e visibilidade, poderia representar novas
fontes de receita via processos juridicos, como relata Sewell (2014):

Ap0s 1991, os artistas mudaram suas maneiras de
utilizar samples, grande parte devido ao medo de
acoes judiciais por violacao de direitos autorais. Os
artistas do Hip Hop adaptaram e modificaram sua
linguagem musical para se ajustarem a disponibi-
lidade reduzida de samples (SEWELL, 2014, p. 295,
traducdo nossa).

No artigo “How copyright affected the musical style and critical reception
of sample-based hip-hop”, Amanda Sewell (2014) analisa as estratégias
criativas que os artistas adotaram apds a onda de processos sofridos no
inicio dos anos 1990:

Enquanto alguns estudiosos afirmam que o pro-
cesso legal de liberacao dos samples tem apenas
consequéncias negativas para os musicos, eu acre-
dito que esses efeitos para os musicos nao foram
necessariamente positivos nem negativos (SEWELL,
2014, p. 295, traducao nossa).

A autora procura adotar uma postura nao pessimista em relacao as mudan-
cas provocadas pelas pelejas juridicas:

Focar inteiramente nestas limitagdes [ao uso de
samples] confina a discussao no passado, e esse tipo
de nostalgia critica apenas explicita o fato de que
o Hip Hop baseado no uso de samples é diferente
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do que era, ao invés de descobrir e explorar as
maneiras especificas que os artistas mudaram suas
abordagens de producao de Hip Hop ap6s a deci-
sao no caso Grand Upright (SEWELL, 2014, p. 316,
traducao nossa).

O que se observa é que, ainda que de maneira diferente em relacao ao
periodo classico do estilo, o uso de samples musicais continua exercendo
influéncia na producao musical de raps. Nao se utilizam as mesmas fer-
ramentas, necessariamente, e nao se usa a técnica de maneira tao pro-
fusa, mas, ainda assim, a apropriacao de obras musicais e outros tipos de
empréstimos intertextuais sao recorrentes nesse universo criativo. Isso
pode ser observado em diferentes subgéneros e circuitos de fruicao, desde o
disco de Jay-Z (4:44) ao album (Outras Bandeiras) de Clebin Quirino, rapper
e produtor musical independente de Belo Horizonte.

Enquadramentos teéricos do sampling

Uma parte do que estd disponivel na literatura académica sobre rap e
Hip Hop dé atencao ao sampling, em andlises que transitam pela teoria
literaria, estudos culturais, antropologia, sociologia, entre outros cam-
pos. Entretanto, o interesse de estudiosos das artes e humanidades pelo
assunto encontra pouco reflexo nos campos de estudos ligados a musica
ou musicologia.

A primeira leva de autores a abordarem a questao do sampling do Hip Hop
aconteceu no inicio dos anos 1990. Sao dessa época os escritos de Rose
(1994), Gaunt (1995) e Shusterman (1998). Em meados dos anos 2000,
o assunto voltou a entrar na pauta de estudiosos como Demers (2003),
Kistner (2006), Katz (2004), Schloss (2014) e Marshall (2006). Na segunda
década do século XXI, surgiram outras contribui¢oes importantes, como
Williams (2010) e Sewell (2013). As coletaneas de Forman e Neal (2004) e
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Perkins (1996), por sua vez, reuniram textos fundamentais sobre a cultura
Hip Hop, o rap e seus diversos elementos.

Walser (1995) e Krims (2000) sao exemplos das poucas tentativas musi-
coldgicas de lidar com a questao do sampling. Walser (1995) empreende
uma analise do fraseado ritmico e da retdrica dos rappers do grupo Public
Enemy e de suas diversas ligacdes com elementos musicais e culturais dos
afrodescendentes. Krims (2000), por sua vez, demonstra a relacao entre
estilos de rappers e sua relagao com os samples, sobretudo na construcao
e reafirmacao de suas identidades.

Amanda Sewell (2013) desenvolveu uma tipologia de andlise do uso de
samples em produgoes musicais de rap, que configura uma das tnicas incur-
soes analiticas sobre o género. As categorias presentes em sua tipologia
distinguem os samples de acordo com sua funcao no beat (samples estru-
turais e superficiais), suas caracteristicas (percussivos, intactos, liricos) e
também segundo sua incidéncia ao longo da faixa (momentaneos, enfati-
cos, constituintes). A autora acredita que:

A tipologia é o primeiro passo em dire¢ao a anali-
ses significativas do Hip Hop baseado em samples.
A combinacao da minha prépria analise com os
pontos de vista dos artistas torna possivel oferecer
uma perspectiva analitica conhecedora desse vasto
e variado repertdrio. [...] Posteriormente, podemos
usar a tipologia para comunicar a nés mesmos e
aos outros o que estamos ouvindo — ndo apenas 0s
samples em si mesmos, mas também as diversas
praticas musicais presentes no Hip Hop baseado
em samples. Como se define um estilo musical no
Hip Hop baseado em samples? Como um produtor
se distingue dos outros? Como o sampleamento
mudou desde seu apogeu no final dos anos 1980 e
inicio dos anos 19907? [...] Com a tipologia a nossa

disposicao, agora temos um vocabuldrio uniforme
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para conversarmos sobre o Hip Hop baseado em
samples — independentemente do que decidamos
dizer sobre o estilo (SEWELL, 2013, p. 25, tradu-
€ao nossa).

Existem outras propostas de tipologia de uso de samples, tal como a de
Ratcliffe (2014),% cujas categorias sao definidas a partir de informacoes e
dados sobre o tamanho dos samples (fragmentos curtos e isolados, loops
e frases, elementos longos), assim como seus atributos principais (sons
percussivos, elementos com frequéncia definida, sons nao musicais, entre
outros). As categorias de Ratcliffe (2014) sdo mais abrangentes e sistema-
ticas que as de outros autores. Contudo, considero sua tipologia pouco
aplicavel ao contexto do Hip Hop e do rap. Acredito que as categorias de
Sewell (2013) sdo mais adequadas a uma discussao sobre o sampling na
musica rap, uma vez que refletem o ponto de vista dos produtores e se
baseia nas formas de manipulacdo presentes no género.

No Brasil, o interesse pelas questdes musicais do rap é quase nulo entre
os pesquisadores. Estudos como os de Herschmann (1997, 2000), Dayrell
(2001), Garcia (2004) e Teperman (2015) sao algumas das referéncias,
embora nenhum deles se detenha as questdes de produgao musical, muito
menos ao uso de samples. Herschmann (1997, 2000) foi um dos primeiros
pesquisadores brasileiros a abordar o rap e o Hip Hop enquanto géneros
musicais ligados a juventude negra e marginalizada. Dayrell (2001), por sua
vez, investigou o papel dos géneros funk e rap na socializacao da juventude
das grandes cidades. Por fim, o estudo de Dayrell (2001) foi importante para
este trabalho na medida em que registrou o contexto da musica rap de Belo
Horizonte na década de 1990, sendo uma das poucas fontes de informacao
escrita sobre o rap na cidade. Ja Garcia (2004) redigiu artigos sobre a poética

20 O artigo de Ratcliffe (2014) cita outras tentativas de categorizar o uso de samples em géne-
ros da musica eletrénica dangante, como: Goodwin (1990), Porcello (1991), Cutler (2000) e
Sanjek (1994).
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do grupo Racionais MCs e sua relacao com a periferia paulistana, ao passo
em que Teperman (2015) registrou as transformacoes que o rap brasileiro
passou ao longo de sua trajetéria em solo nacional. Embora o livro deste
ultimo seja razoavelmente sintético, ele pelo menos fornece um panorama
da dinamicidade do género em territério nacional.

Os estudos de Palombini (2014) e de Palombini e demais autores (2018)
sdo algumas das poucas abordagens musicoldgicas nacionais que podem
servir de referéncia para uma abordagem da musica rap. Embora Palombini
aborde, primordialmente, o funk carioca, sobretudo o subgénero conhecido

aA”

como “proibiddo”, suas analises enriquecem e dialogam diretamente com
uma perspectiva mais compreensiva da musica rap, na medida em que
combina o estudo dos procedimentos de composicao e producao musi-
cal com uma investigacao etnografica e da teoria critica. Nesse sentido,
Palombini alia uma perspectiva ampla do estado da arte da musicologia a
um conhecimento local, contextual, que salienta as categorias e modos de

producao regionais.

Voltando a discussao sobre o rap, no artigo “The fine art of rap”, publicado
inicialmente em 1992,2! Shusterman (1998) produziu uma analise da esté-
tica do género, defendendo que:

[...] o rap é uma arte popular pés-moderna que
desafia algumas das convencdes estéticas mais
incutidas, que pertencem nao somente ao moder-
nismo como estilo artistico e como ideologia, mas
a doutrina filos6fica da modernidade e a diferencia-
¢do aguda entre as esferas culturais (SHUSTERMAN,
1998, p. 144).

21 O artigo de Shusterman foi incluido no livro Pragmatist aesthetics (1992), que foi traduzido
para o portugués e publicado, em 1998, pela Editora 34, sob o titulo Vivendo a arte: o pensa-
mento pragmatista e a estética popular. As citacoes foram tiradas desta edigao.
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O autor enxerga elementos na estética do rap que se aproximam de tracos
estilisticos do pés-modernismo e os enumera:

[...] a tendéncia mais para uma apropriagao reci-
clada do que para uma criacdo original tnica, a
mistura eclética de estilos, a adesao entusiastica a
nova tecnologia e a cultura de massa, o desafio das
nocoes modernistas de autonomia estética e pureza
artistica, e a énfase colocada sobre a localizacao
espacial e temporal mais do que sobre o universal
ou o eterno (SHUSTERMAN, 1998, p. 145).

Além disso, ele afirma que a apropriacao artistica do rap é “[...] o cerne
de sua técnica e o trago caracteristico de sua forma estética e mensagem”
(SHUSTERMAN, 1998, p. 145). Para ele, o sampleamento e as diversas for-
mas de apropriacao presentes no género “[...] desafiam o ideal tradicional
de originalidade e autenticidade que durante tanto tempo escravizou nossa
concepcao de arte” (SHUSTERMAN, 1998, p. 149). Tal ideal, explicitado,
sobretudo, nas concepg¢des romanticas e modernistas, é contestado nas
praticas apropriativas da musica rap, especialmente no ato de samplear.
Nesse sentido, a dicotomia entre uma obra de arte que serve de referéncia e
a obra que deriva dessa influéncia é constantemente contestada na musica
rap. Como consequéncia, a dicotomia entre criador e receptor também o
é, uma vez que “[...] a apropriacdo transformadora pode também tomar a
forma de arte” (SHUSTERMAN, 1998, p. 150).

Shusterman (1998) também afirma que o sampling afronta o ideal de uni-
dade e integridade das obras de arte. Existe uma tendéncia na teoria de arte
que concebe uma obra enquanto um todo unificado, cuja modificacao de
alguma das partes arruinaria sua coesao. Segundo o autor:

O sampling do rap implica que a integridade de uma
obra de arte enquanto objeto jamais deve ter mais
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importancia que as possibilidades de prosseguir a
criacdo pela reutilizacao desse objeto. Sua esté-
tica sugere, assim, a mensagem de [John] Dewey,
segundo a qual a arte é essencialmente mais um
processo do que um produto acabado, uma mensa-
gem de boas-vindas a nossa cultura, cuja tendén-
cia para reificar toda expressao artistica é tao forte
que o proprio rap é prejudicado por essa tendén-
cia, ainda que proteste audaciosamente contra ela
(SHUSTERMAN, 1998, p. 151).

Nesse sentido, o sampling explicita a unidade artificial de uma obra musical,
uma vez que seu processo de criacao e producao, principalmente no terreno
da mdusica popular, é altamente fragmentado. Cada elemento é gravado
separadamente, as vezes em locais geografica e temporalmente distantes.
Os processos de pés-producao tém ganhado cada vez mais importancia
nesse contexto, ampliando ainda mais os lapsos de tempo e espaco no
processo de producao artistica.

O conceito de p6s-producao é justamente o ponto de partida de Nicolas
Bourriaud (2009) para uma analise sobre a producao artistica contempo-
ranea. O termo, geralmente usado no contexto da produgao audiovisual
para se referir a etapa de montagem e finalizagao dos filmes, é usado por
Bourriaud (2009, p. 44) para se referir as obras de arte realizadas a partir de
criagdes e materiais preexistentes. Segundo ele, “[...] a arte do século XX é
uma arte da montagem (a sucessao das imagens) e do aplique (a superpo-
sicao das imagens)”. Ele recapitula, ainda, que:

Desde o comego dos anos 1990, uma quantidade
cada vez maior de artistas vem interpretando,
reproduzindo, re-expondo ou utilizando produtos
culturais disponiveis ou obras realizadas por tercei-
ros. Essa arte da pés-producdo corresponde tanto
a uma multiplicagao da oferta cultural quanto - de
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forma mais indireta — a anexacdo do mundo da
arte de formas até entao ignoradas ou despreza-
das. Pode-se dizer que esses artistas que inserem
seu trabalho no dos outros contribuem para abolir
a distincao tradicional entre produgao e consumo,
criacao e copia, ready-made e obra original. J4 nao
lidam com uma matéria-prima. Para eles, nao se
trata de elaborar uma forma a partir de um material
bruto, e sim de trabalhar com objetos atuais em cir-
culagao no mercado cultural, isto é, que ja possuem
uma forma dada por outrem. Assim, as nocoes de
originalidade (estar na origem de...) e mesmo de
criacao (fazer a partir do nada) esfumam-se nessa
nova paisagem cultural, marcada pelas figuras
gémeas do DJ e do programador, cujas tarefas con-
sistem em selecionar objetos culturais e inseri-los
em contextos definidos (BOURRIAUD, 2009, p. 7-8).

Tal como Shusterman (1998), Bourriaud (2009) salienta o entrelacamento
de conceitos até entdo teoricamente antagonicos, como producao e con-
sumo, copia e original, criacao e recepcao. Embora seu background se
concentre majoritariamente nas artes visuais contemporéaneas, o autor
extrapola esse contexto e alude as praticas dos DJs e produtores musicais:

O trabalho de um DJ consiste na concepgao de um
encadeamento em que as obras deslizam umas
sobre as outras, representando a0 mesmo tempo um
produto, um instrumento e um suporte. Um produ-
tor é um simples emissor para o produtor seguinte,
e agora todo artista se move numa rede de formas
contiguas que se encaixam ao infinito. O produto
pode servir para fazer uma obra, a obra pode voltar
a ser um objeto: instaura-se uma rotagao, determi-
nada pelo uso dados as formas (BOURRIAUD, 2009,
p.41-42).
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Hebdige (1987) também trata de uma atitude apropriativa no universo da
criacdo artistica. Entretanto, ao invés de tomar como marco fundamental o
sistema das belas artes ou da alta cultura, o autor se orienta pela estrutura
da musica popular jamaicana. Ao se referir ao processo de apropriacao
como “cut n’ mix” (em traducao livre, “corte e mistura”), Hebdige (1987, p.
12, traducao nossa) narra o modo como o reggae e seus diversos subgéneros,
frutos da cultura afrojamaicana, sustentam a criacdo em uma constante
apropriacao de temas, ritmos, melodias, versos e diversos elementos da
cultura popular. Ele afirma que “[...] uma das palavras mais importantes no
reggae é a versdo. [...] A producao de versoes esta no cerne nao somente do
reggae, mas de toda a musica afroamericana e caribenha: jazz, blues, rap,
R&B, reggae, calypso, soca, salsa, afrocubano, dentre outros”. Prova disso
sdo as infinitas versoes musicais produzidas a partir dos riddims, bases
musicais compostas e gravadas pelos produtores musicais, que as utilizam
em uma infinidade de musicas de diferentes artistas.

Mark Katz (2004), por sua vez, aponta propriedades intertextuais especifi-
cas proporcionadas pelo sampling:

Muitas vezes as discussoes sobre sampling tratam a
pratica simplesmente como uma cita¢ao tecnol6-
gica. Entretanto, [...] o sampling é essencialmente
uma arte de transformacao. Um sample muda no
momento em que é realocado. Todo som assumira
algumas das caracteristicas de seu novo ambiente
sOnico, ao ser colocado em um novo contexto (KATZ,
2004, p. 156, traducao nossa).

Nesse caso, o autor salienta o teor transformativo da utilizacao de samples.
Nao se trata de meramente colocar aspas em um texto. Nesse tipo de cita-
¢do, o contetido apropriado pode até mudar seu significado inicial, a partir
do momento em que passa a fazer parte de um outro contexto enunciativo.
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Essa afirmacao de Katz (2004) vai ao encontro do postulado por Hebdige
(1987), quando disse que:

Esta é a beleza da citagdo. A versao original ganha
uma nova vida e um novo significado em um novo
contexto. [...] E esta é, também, a beleza de se fazer
uma versdo. E um principio democratico na medida
em que implica que ninguém tem a Gltima palavra.
Todos tém uma chance de fazer uma contribuicao
(HEBDIGE, 1987, p. 14, traducao nossa).

Uma outra especificidade proporcionada pelo sampling é o que Katz (2004)
denominou “citagao performatica”:

O sampleamento digital oferece a possibilidade
do que eu chamaria citagao performdtica: citacdo
que recria todos os detalhes de timbre e tempo que
evocam e identificam um evento sonoro singular
[...]- [...] E a possibilidade da citacdo performatica,
incluindo a habilidade de manipular esses sons, que
distingue o sampling da citacao tradicional e possi-
bilitou impressionantes obras da mudsica moderna
(KATZ, 2004, p. 140, tradugao nossa).

Nesse sentido, samplear um artista ndo se limita a uma citagao ou evo-
cacdo. Através dos samples, é possivel mencionar um autor usando sua
prépria enunciagao. Talvez nao exista um modo mais apropriado de citar
um compositor do que por meio da reproducao de sua prépria performance.
Pensemos em James Brown ou em outro artista da musica popular. Nada
melhor do que ele préprio, com seus gritos, gemidos e a sonoridade de
sua banda para expressar, com sons, as qualidades de sua prépria criacao.
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O texto de Katz (2004) também afirma que o sampleamento contribui para
uma transformacao dos processos de criacdo, uma vez que o compositor
que utiliza samples se apropria de expressoes musicais de outros autores
e transforma tais expressoes em ideias que, por sua vez, contribuem para
uma nova expressao musical.

O estudo de Tricia Rose (1994) sobre Hip Hop e rap é um dos marcos na
reflexdo sobre o tema. A autora examina as intervencoes e relacoes entre
as tradigoes orais e musicais negras e a tecnologia na produgao da musica
rap, acreditando que:

[...] o processo de sincretismo cultural tecnone-
gro do rap revisa e expande as prioridades cultu-
rais negras e o uso de instrumentos tecnolégicos
(por exemplo, o sampler). Tal processo sincrético
é especialmente aparente na relacao entre orali-
dade e tecnologia no rap e sua produgao de nar-
rativas comunais oralmente derivadas através de
equipamentos de sampleamento (ROSE, 1994, p. 15,
traducdo nossa).

Nesse sentido, a autora nao acredita que o rap reflete caracteristicas pos-
-modernas, tal qual Shusterman (1998), por exemplo. Rose (1994) situa
o rap na tradigao expressiva afroamericana e elenca diversos elementos
estéticos do género, que sao frequentemente reconhecidos na tradicao
musical afroamericana, tal como complexidade ritmica, repeticdo com
variagoes subitas, proeminéncia da percussao, interesse melddico nas fre-
quéncias graves e rupturas na frequéncia e no tempo.

Rose (1994, p. 71, traducao nossa) também se recusa a entender o rap como
um subproduto das forcas industriais. Ela critica a leitura que Theodor
Adorno, Jacques Attali e Frederic Jameson fazem de géneros da musica
popular negra, como o jazz. A autora afirma que “[...] o foco deles na
repeticao como uma condicao industrial encoraja descaracterizacoes do
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fendmeno da musica popular negra, particularmente aquelas formas que
privilegiam a repeticao e estao proeminentemente posicionadas no sistema
de mercadorias”. Ainda segundo ela:

O uso estratégico da tecnologia de reproducao
tecnoldgica, particularmente dos equipamentos
de sampleamento, pelos produtores de rap, afirma
prioridades estilisticas de organizagao e selecao de
sons encontradas em muitas expressoes musicais
da didspora negra. Embora o rap seja moldado por
e articulado através de equipamento avancado de
reproducao, suas prioridades estilisticas nao sao
meramente subprodutos desse equipamento (ROSE,

1994, p. 71, traducao nossa).

A pratica do sampling estimula, portanto, uma série de debates no universo
das artes e a reflexao sobre a unidade de uma obra de arte pode ser revista
a partir desta atividade. A questao da apropriacao nas culturas da didspora
africana e nas belas artes também ganha um novo folego, ao se voltar ao
sampleamento. Ademais, os estudos sobre a criagao musical também se
voltam ao tema, devido a capacidade do sampling de, a0 mesmo tempo,
evocar uma performance e transforma-la, inserindo-a em um novo contexto.

Signifyin(g)

O conceito de signifyin(g), exposto por Gates Junior (1988), é um enqua-
dramento teérico amplamente utilizado em estudos sobre o sampling e o
Hip Hop. O termo é usado para definir uma estratégia retérica das comuni-
dades afroamericanas, um modo de transmitir mensagens através de pala-
vras e expressoes que possuem varios niveis de significagdes. Nesse sentido,
um texto — seja ele uma poesia, uma histéria ou uma mdusica — é constru-
ido e enunciado de modo a possuir um significado aparente, mas também
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outros niveis de acepcao, que podem ser acessados por aqueles habituados
a essa retorica ou pelos que fazem parte da cultura que a compreende.

Rose (1994) cita o signifyin(g) como uma das influéncias estéticas do rap e
Hip Hop. Kistner (2006) faz uso desse conceito ao analisar o modo como o
sampleamento produz significado no contexto da cultura musical afroame-
ricana do século XX. Além da hermenéutica negra de Gates Junior (1988), 0
autor se apoia na abordagem de Borges (1964), do conceito de intertextua-
lidade, e na semidtica para decodificar os multiplos significados da musica
“Get Down”, do artista Nas.

Antes de Kistner (2006), Demers (2003) havia analisado como o ato de
samplear constrdi uma espécie de canone musical, a partir do qual os musi-
cos do Hip Hop estabeleceram uma linhagem entre o estilo e as formas
mais antigas da musica popular negra americana. Segundo a autora, essa
linhagem construida “[...] é uma espécie de signifyin(g), na qual materiais
musicais bem conhecidos sao citados, criticados e parodiados” (DEMERS,
2003, p. 44, tradugao nossa).

Schloss (2014, p. 161, traducao nossa), por sua vez, enfatiza que o signifyin(g)
é “[...] um processo no qual um individuo demonstra uma maestria da ambi-
guidade para uma audiéncia que possui uma apreciacao particular de tais
gestos”. O autor acredita que o signifyin(g) possui dois aspectos importan-
tes na producao musical de rap: o fato de constituir, prioritariamente, um
tipo de processo e nao uma caracteristica, e o entendimento do signifyin(g)
como uma atividade social, cuja significacao nao existe se nao houver uma
audiéncia. Sendo assim, o signifyin(g) é, a0 mesmo tempo, uma estratégia
retérica e um enquadramento através do qual essa estratégia é avaliada.

Schloss (2014) acredita que esse conceito é importante para um melhor
entendimento do processo de sampleamento. Ele afirma que, muitas vezes,
as andlises se concentram no resultado do sampleamento (a musica, o beat),
ao invés de se voltarem ao processo de composicao/producao. O autor con-
clui, a partir dos pontos de vista dos beatmakers, que o valor de um beat
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produzido a partir de samples nao se encontra nos atributos do excerto
em si, mas na habilidade do produtor em reformular os significados. Tal
qual o signifyin(g), o ato de samplear é um processo e, a0 mesmo tempo,
um enquadramento que possibilita a comunidade avaliar as habilidades
dos artistas de configurar novas camadas de significado a uma expressao.

Williams (2014), que também faz uso do conceito de signifyin(g), situa o
sampling como uma das formas de apropriacao criativa dentro do rap e do
Hip Hop. Ele acredita que a apropriagao e a intertextualidade se manifes-
tam de diversas maneiras na musica rap, e o sampling é apenas uma dentre
essas varias possibilidades.

Alguns autores, como Richard Schur (2009), chegam a afirmar que o
sampling é um dos pilares estéticos do Hip Hop, entendido em seu sentido
amplo, ndo somente enquanto género musical:

O Hip Hop estd implacavelmente envolvido com
o mundo dos sons, imagens, textos e mercadorias
através dos quais afroamericanos e outros expe-
rienciam a vida contemporanea. [...] O sampling
desenvolveu uma refinada estética baseada na
transformacao de elementos reconheciveis em algo
novo e fresco. [...] O sampleamento ou colagem, ao
contrario do blues, nao esta essencialmente preocu-
pado com notas em bend, exprimindo uma angustia
experencial a partir de uma musica conhecida, ou
escrever sobre a tradi¢ao, mas [estd preocupado
com] localizac@o de um principio organizativo de
coesao, que funde os elementos familiares em um
modo satisfatoriamente estético (SCHUR, 2009, p.
47, tradugdo nossa).

Apesar de atribuir importancia majoritaria ao sampling no processo de
producao musical, Rose (1994) nao o posiciona entre os principios estéticos
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primordiais do Hip Hop. A autora enumera trés caracteristicas que per-
meiam tal estética: fluxo, estratificacao e rupturas sucessivas. Hoch (2006,
p. 355) elabora uma lista mais ampla de elementos estéticos que perpassam
as linguagens artisticas do estilo e cita a “[...] reapropriacao de materiais,
tecnologia e cultura” como um desses elementos.

O rap é um género musical que se baseia em uma abordagem afroamericana
da criacao musical. Nesse sentido, praticas da oralidade e da expressao
afrodescendente influenciam esse fazer musical continuamente. Embora
seja um aporte tedrico importante para refletir sobre as praticas intertex-
tuais do rap, o desenvolvimento do presente texto nao se fundamentara
no conceito de signifyin(g). Os dados colhidos em campo suscitaram uma
discussao que, em grande medida, refere-se ao sampling enquanto uma pra-
tica de producao musical e uma estética especificas ao contexto da musica
rap. Outras referéncias, como Schloss (2014), que serd discutido a seguir,
mostraram-se mais propicias a discussao do sampling no contexto local.

Sampling, purismo e beatmaking

Joseph Schloss (2014) publicou um importante trabalho sobre produgao
musical de raps baseada na utilizacao de samples. A partir de uma etnogra-
fia entre produtores norte-americanos que privilegiam o uso de samples na
producao de beats, o autor procurou compreender os beatmakers em seus
proprios termos e focou sua andlise mais no processo de sampleamento do
que no resultado final (o beat, a musica). Assim como Rose (1994), ele pro-
curou desmistificar concepg¢oes deterministas e afirmou que a comunidade
Hip Hop articula seus proprios principios estéticos.

Schloss (2014, p. 21, tradugao nossa) procurou evidenciar a agéncia criativa
dos musicos e produtores, e afirma que a escolha pelo uso de samples nao
é uma opc¢ao pragmética, e sim estética: “[...] o sampleamento, ao invés de
ser o resultado de privacao musical, é uma escolha estética coerente com a
historia e valores da comunidade Hip Hop”. Os beatmakers nao sampleiam
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porque é conveniente, e sim porque, musicalmente, consideram isso belo.
Além disso, ele acredita que a diferenciacao entre raps produzidos a par-
tir de samples e raps que nao utilizam o recurso, mais do que um dife-
rencial técnico, é uma distin¢ao de géneros (ou subgéneros) dentro desse
género musical.

O autor identificou uma espécie de comportamento purista na comunidade
de beatmakers pesquisada, cujo papel do sampling é central nessa perspec-
tiva. Sua pesquisa afirma que os beatmakers consideram a producao baseada
em samples como uma evolucao das praticas dos DJs de Hip Hop. Nesse
sentido, as maneiras de manipular os samples e 0s pressupostos estéticos
que guiam seus processos de produgao sao os mesmos que os DJs faziam.
Os samplers permitiram que as possibilidades vislumbradas pelos DJs se
ampliassem e se complexificassem, e também facilitaram a execucao do
trabalho. Um outro extremo desse comportamento purista é a pouca ou
nenhuma importancia atribuida ao uso de gravacao de musicos tocando ao
vivo — chamado de live instrumentation — na producao dos beats. Segundo
Schloss (2014), o uso desse artificio nao soa auténtico para os produtores.

O autor também ressalta a importancia que os beatmakers conferem ao
processo de pesquisa por discos de vinil (as fontes primordiais dos samples).
“Digging in the crates”, a expressao que nomeia essa atividade de busca,
funciona nao somente para fornecer o material a ser utilizado nos beats,
mas também é uma forma de explicitar os lagos com a tradicao de dis-
cotecagem no Hip Hop, assim como uma forma de socializa¢ao entre os
produtores. Além disso, Schloss (2014) também identifica, com detalhes, os
preceitos éticos e estéticos que guiam os processos de producao baseados
em samples.

Embora a pesquisa de Schloss (2014) tenha se baseado em uma comunidade
especifica de beatmakers norte-americanos e o tipo de comportamento
observado nessa comunidade represente apenas uma maneira de produ-
zir beats, seu trabalho é uma das referéncias mais importantes para esta
investigacao. Diversas questoes pesquisadas junto aos produtores locais se
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assemelham aos elementos explicitados em sua pesquisa. Por exemplo, as
prioridades estéticas manifestadas no discurso dos beatmakers entrevista-
dos por Schloss (2014) se apresentam no mesmo nivel de importancia para
os beatmakers entrevistados neste trabalho. Outros elementos do compor-
tamento purista explicitado pelo autor nao encontram uma correspodéncia
tao evidente no contexto local. Por exemplo, uma caracteristica local que
entendo se manifestar de uma maneira diferente do que postula Schloss
(2014) é a atividade de pesquisa pelas fontes de samples (digging). Ao con-
trario dos beatmakers americanos, os artistas locais nao possuem os discos
de vinil como fonte primordial de samples. O discurso dos beatmakers entre-
vistados nos capitulos que seguem indicam que eles retiram samples de
arquivos digitais (MP3) e até mesmo de sites de streaming, como o YouTube
e o Spotify. Poucos deles possuem colecoes de vinil e/ou visitam regular-
mente lojas, sebos e antiquarios em busca de discos raros.

A pesquisa de Schloss (2014) é importante para este trabalho na medida
em que ela fornece um enquadramento analitico que pode ser compa-
rado a realidade local de Belo Horizonte. Esses elementos fornecem uma
base comum de didlogo para a investigacao das diferentes maneiras que o
Hip Hop e sua identidade estética se manifestam em diferentes épocas e
contextos. No capitulo 3, eu utilizo o conceito de purismo e algumas das
caracteristicas inerentes a essa postura para debater a relacao dos produ-
tores locais com os samples.

Marshall (2006) contribui para o debate sobre sampling, autenticidade e
esséncia do Hip Hop de uma maneira diferente da de Schloss (2014). O
autor examina como a autenticidade pode ser mantida em uma época em
que a producao musical do Hip Hop esta cada vez mais se afastando da
onerosa e complexa sonoridade baseada em samples para construir uma
sonoridade baseada em outras fontes. Marshall (2006) apoia sua analise
no exemplo do grupo The Roots, que, desde o inicio (em meados da década
de 1990), possui uma formacao de banda com forte influéncia de jazz. O
artigo se refere a diversas declaracoes do baterista, produtor e fundador
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da banda, Ahmir ?uestlove Thompson (1é-se “Questlove”), que relativiza
a autenticidade da criacao baseada em samples ao afirmar que o rap sem-
pre contou com outras ferramentas de producao ao longo de sua histoéria.
Segundo ?uestlove:

[...] para aqueles que falam contra o uso de instru-
mentac¢ao ao vivo no Hip Hop, isso soa bastante
ignorante para mim. E uma cusparada na cara do
trabalho que eu fiz na dltima década, sem mencio-
nar que significa que a obra do [Dr.] Dre é subesti-
mada e ndo reconhecida (vocés pensam que o Dre
usa samples? Nao), sem mencionar que isso descon-
sidera os primeiros oito anos de Hip Hop em vinil.
Sugarhill? Instrumentos. Afrika Bambaataa [sic]?
Instrumentos. The show? Instrumentos. Children’s
Story, Mona Lisa? Instrumentos. Whodini?
Instrumentos. Eu poderia continuar, mas os primei-
ros oito anos e os ultimos cinco anos foram muito
cheios de instrumentos [...] (MARSHALL, 2006, p. 7,
traducao nossa).

Marshall (2006) analisa o debate travado pelo musico, realizado principal-
mente no site do grupo The Roots, em meados de 2000. O texto salienta que:

Em dezembro de 2000, uma época em que seus cole-
gas e coprodutores estavam enfrentando restricoes
criativas e processos cada vez mais incapacitantes,
0 sampleamento parecia nao mais representar uma
abordagem plausivel para se fazer musica, mesmo
que muitos o considerem o procedimento essencial
de producao de beats, crucial para a producgao do
auténtico Hip Hop (MARSHALL, 2006, p. 2, tradu-
¢ao nossa).
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Em uma passagem posterior, Marshall (2006) tenta sintetizar o posicio-
namento de ?uestlove Thompson a respeito de uma suposta esséncia do
Hip Hop:

Para [?uestlove] Thompson, o Hip Hop real ou ver-
dadeiro esta mais ligado a integridade artistica e ao
engajamento comunitario do que a algum conjunto
de praticas reificadas e atitudes pré-determinadas:
“No que me diz respeito, enquanto eu prover a
nacao Hip Hop com breaks de bateria, enquanto
eu continuar a produzir musica de qualidade, e em
cada hora que eu estou sentado em frente deste
computador, educando as pessoas, entao eu sou
verdadeiro para o Hip Hop” (MARSHALL, 2006, p. 6,
traducao nossa).

A discussao trazida por Marshall (2006) e pelo grupo The Roots complexi-
fica o debate sobre uma suposta esséncia do Hip Hop. Embora eu nao tenha
feito uma pergunta especifica sobre o The Roots, diversos interlocutores
com quem conversei na pesquisa de campo manifestaram um grande res-
peito pela banda, e apontaram o grupo como um conjunto musical que
soube transpor a linguagem do rap para uma formagao com instrumentos
tradicionais. Talvez o que fique mais claro, nessa discussao, ¢ que nao existe
somente uma maneira de fazer rap ou de ser Hip Hop. Talvez uma das
principais caracteristicas desse Ultimo seja a possibilidade de adapta-lo.
Um fator essencial, nesse caso, seria a persisténcia da renovacao, seja ela
técnica, linguistica ou musical.

Por fim, o artigo de Déon (2011) contribui consideravelmente para este
trabalho, uma vez que discute a perspectiva do sampling enquanto uma
escolha estética. O autor argumenta que a op¢ao por samplear (ou nao)
é uma escolha estética que o musico faz, uma vez que o sampling nao é
0 Unico processo de producao na musica rap. Déon (2011) nao descarta a
validade do ponto de vista dos produtores pesquisados por Schloss (2014),
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que atribuem um status de autenticidade a técnica, mas acredita que, atu-
almente, outros elementos entram em cena na opcao pelos samples:

A questao da autenticidade que motivaria o uso
de samples certamente nao esta desatualizada, e
ainda é relevante para alguns artistas e fas (dando
origem a conversas as vezes muito dsperas), mas é
relativamente subjetiva e deve ser reenquadrada na
nocao de estética: usar samples ou ndo, nao é sim-
plesmente um desejo de autenticidade, mas uma
escolha estética, que se torna caracteristica do som
dos artistas que fazem essa escolha (DEON, 2011, p.
298, traducao nossa).

Algumas opinioes e posturas dos produtores locais observadas na pesquisa
de campo sao semelhantes a convic¢ao de Déon. No capitulo 3, discutirei
essas posturas mais detidamente, levando em conta tanto a pesquisa de
Schloss (2014) quanto os argumentos de Déon (2011) e Marshall (2006).

A primeira parte do presente capitulo procurou expor o advento do sampling
enquanto técnica de producao musical no rap, nos Estados Unidos, na
década de 1980. O sampling é entendido como uma continuagao e expansao
das técnicas dos DJs de Hip Hop, em que um dos principais procedimentos
de discotecagem consistia na justaposicao de breaks das musicas de funk e
soul. Concomitantemente, o relato também expds o declinio do uso dessa
técnica, apds os frequentes processos judiciais por violacao de direitos
autorais sofridos pelos produtores e rappers americanos.

A segunda parte do capitulo trouxe uma revisao de literatura acerca da
musica rap, sua sonoridade e, principalmente, sobre o uso de samples
nesse género musical. Passando por Tricia Rose (1994), Joseph Schloss
(2014) e Mark Katz (2004), pode-se concluir que o sampling reflete abor-
dagens afroamericanas em relacdo a criacdo musical. Grande parte dos
enquadramentos tedricos sobre o assunto se baseiam em discussoes sobre
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intertextualidade, com forte aporte da teoria literaria, revelando os modos
como o sampling constrdi significados a partir da relacao entre textos.

Esse panorama reduzido de estudos face a importancia das matrizes musi-
cais do rap na cultura, sociedade e economia indicam uma lacuna impor-
tante no campo de estudo, e a necessidade de pesquisas que discutam o
sampling enquanto um processo de produc¢ao musical ou como produtor de
uma sonoridade especifica na musica rap. A contribuicao da técnica para a
constituicao de estilos pessoais de producao musical, assim como a cons-
trucdo de subgéneros e de sonoridades diferenciadas dentro do rap ainda
é incipiente. Schloss (2014) fornece alguns conceitos que podem ser apro-
priados criticamente em pesquisas futuras. O aporte da tipologia de Sewell
(2013) também pode contribuir para essa discussdao, na medida em que
estabelece uma linguagem comum para futuros debates e investigacoes.
Todavia, faltam discussoes sobre a construgao do discurso musical a partir
dos samples, assim como investigacdes aprofundadas sobre modalidades
de manipulagao e tratamento do material sonoro na produ¢ao musical de
rap. Sewell (2013) afirma que:

Até agora, no entanto, poucos estudos lidam efetiva-
mente com os sons do Hip Hop baseado em samples,
ou considera o Hip Hop baseado em samples como
musica e ndo como artefato cultural. Pesquisas na
etnomusicologia, antropologia, estudos culturais
e no direito tendem a tratar a mdsica como uma
estrutura ao invés de um objeto de estudos em si
(SEWELL, 2013, p. 13, traducdo nossa).

Minha opiniao vai ao encontro do que foi postulado pela autora. Apesar de
toda a atencao dada pela academia ao rap e ao Hip Hop, a musica rap ainda
é um campo pouco explorado pela musicologia.

No préximo capitulo, apresentarei um panorama do contexto da atua-
cao dos beatmakers em Belo Horizonte e regiao. A partir de relatos desses
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artistas, reportagens e algumas pesquisas académicas sobre o Hip Hop
local, pretendo esbocar uma narrativa histérica da presenca dos beatmakers
na cidade, relatando elementos sociais, culturais e tecnoldgicos inerentes
a essa atividade.
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Producao musical e o mundo do rap em Belo Horizonte

Neste capitulo, apresento um breve relato do processo de consolidacao e
expansao da musica rap em Belo Horizonte entre o inicio dos anos 1980
e 2018. Este relato contribui para a contextualizag¢ao do universo de pes-
quisa e localizagao das condicoes sociohistéricas locais, sem, no entanto,
dedicar-se a uma descricao histérica pormenorizada do rap na cidade ou
abarcar o desenvolvimento de outros elementos da cultura Hip Hop, como
o break e o graffitti. Em razao do foco escolhido nesta abordagem e da
impossibilidade de abarcar todo o universo da cultura Hip Hop, limitare-
mo-nos a musica rap e, sobretudo, a atuacao dos beatmakers e produtores
musicais. Mais informacoes sobre a histéria do rap e Hip Hop em Belo
Horizonte podem ser encontradas em Dayrell (2001), Machado (2003) e Deff
(2017a, 2017b). Além dessas fontes, que lidam com a histéria desse estilo
musical em Belo Horizonte de maneira mais ampla, o capitulo se baseia
nas entrevistas com rappers, beatmakers e outros agentes locais ligados ao
rap, realizadas ao longo da pesquisa de campo.

Howard Becker e os mundos da arte

O conceito de “mundos da arte”, proposto pelo socidlogo Howard Becker
(2010), é um dos principais marcos tedricos deste estudo, uma vez que
forneceu uma importante ferramenta analitica para o corpus e textos abar-
cados durante a pesquisa. Becker (2010) propoe uma leitura sociolégica
da arte, e afirma que existem varios mundos da arte. Tais mundos revelam
que as obras de arte sao fruto nao somente do trabalho e inspiracao dos
artistas, mas de uma rede de cooperagao e interagao entre diversos atores.
Segundo o autor, essas redes ditam as normas para a existéncia de deter-
minadas obras de arte:

Todo o trabalho artistico, tal como toda ativi-
dade humana, envolve a atividade conjugada de
um determinado nimero, geralmente um grande
ndmero, de pessoas. E devido a cooperagao entre
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essas pessoas que a obra de arte que observamos ou
escutamos acontece e continua a existir. As marcas
dessa cooperacao encontram-se sempre presentes
na obra. As formas de cooperacao podem ser eféme-
ras, mas, na maioria dos casos, transformam-se em
rotinas e dao origem a padroes de atividade cole-
tiva aos quais podemos chamar de mundos da arte
(BECKER, 2010, p. 27).

O texto afirma que a ideia de mundos da arte ndo tem por intuito identificar
quais expressoes podem ou nao ser consideradas arte, pois ela é definida
pela prépria rede de interagao entre os atores. Assim, o autor expoe que:

0 sociblogo [ou o tedrico, 0 musicdlogo], que estuda
os mundos da arte, consegue discernir tao bem
como os préprios participantes, mas nao melhor,
aquilo que é realmente arte. [...] Os mundos da arte
dao bastante atencao a tentativa de determinar
aquilo que é e o que nao é arte, aquilo que é ou nao
é o seu tipo de arte, quem € e quem nao é artista.
E através da observagao do modo como um mundo
da arte estabelece essas distin¢des, e nao tentando
estabelecé-las nds proprios, que podemos compre-
ender muito do que se passa nesse mundo (BECKER,
2010, p. 55).

Este capitulo se detém a analise do contexto local da musica rap enquanto
um mundo da arte especifico e as caracteristicas regionais desse mundo
da arte. Diversas caracteristicas da cena local sao analogas a elementos de
outros contextos regionais do pais. Entretanto, existem evidéncias de que o
cenario local possui algumas caracteristicas proprias e, devido ao escopo e
metodologia da pesquisa, nao seria apropriado — tampouco viavel — ampliar
a um nivel nacional ou macrorregional. Sendo assim, limito minha investi-
gacdo ao contexto da musica rap em Belo Horizonte e regiao.
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A ideia de mundos da arte foi Gtil ndo apenas enquanto um conceito, mas
também como um recurso analitico. Procuro descrever o mundo do rap em
Belo Horizonte nao somente a partir da narrativa textual e dos relatos
dos entrevistados, mas também segundo relagdes e agrupamentos repre-
sentados na forma de diagramas visuais. Tomei o contexto da producao,
performance e fruicao da musica rap na capital mineira enquanto um mundo
da arte. Entretanto, as relacoes observadas, interpretadas ou indicadas nas
entrevistas apresentam paralelismos, superposicoes e contextos cronoldgi-
cos que se sobrepoem, o que torna dificil uma representacao sintética e rica
através do texto escrito. Optamos por representar essas relacoes na forma
de metéforas visuais, apresentadas como diagramas, o que permite uma
compreensao mais sintética de como o conceito de mundo da arte explicita
relagoes nao observadas em detalhe, como um composto de interagoes
entre agentes, objetos, agcoes e cronologias.

Nos diagramas apresentados nas figuras 4, 5 e 6, estao representados os
agentes e as relacoes que compoem esse universo local. O intuito das
imagens é visualizar, com base no contexto local, as redes de colabora-
¢oes fundamentais apresentadas nas entrevistas. Essas trés propostas
representam as possiveis estruturas que parecem se consolidar no mundo
do rap belo-horizontino nos periodos entre 1990 e 2000, 2000 e 2010 e no
periodo entre 2010 e 2018. Tal divisao temporal se organiza em trés dia-
gramas diferentes, que descrevem, a partir dos dados colhidos em campo,
as mudangas no contexto do rap local ao longo dos anos e nos permitem
tracar uma reflexao mais sistemdatica sobre as mudangas nesse contexto.

A continuidade das transformacoes nos arranjos sociais entre agentes no
contexto do rap em Belo Horizonte demonstra um problema de represen-
tacao claro, dado o movimento paralelo e nem sempre linear que esses
arranjos percorrem no tempo. O préoprio Becker (2010) salientou que os
mundos da arte passam por transformacoes continuas:
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Os mundos da arte vivem transformacoes incessan-
tes, por vezes graduais, e outras decididamente
brutais. A medida que novos mundos vao surgindo,
outros envelhecem e desaparecem. Nenhum mundo
é capaz de se proteger durante muito tempo ou
completamente contra as forcas de mudanca, quer
exteriores quer provenientes de tensoes internas
(BECKER, 2010, p. 249).

A divisao do capitulo segue a ordem temporal dos diagramas, delineados
pelos trés periodos mencionados. Em cada um desses intervalos, fago um
duplo movimento de analise: exponho as caracteristicas do contexto, mas
também me detenho a questoes especificas da participacao dos beatmakers
e as atividades de producao musical.

A chegadadorap e as
primeiras experimentacgoes

E dificil determinar com precisdo quando a musica rap chegou a Belo
Horizonte. Filmes como Beat Street?? e Breakin® ja exibiam os elementos
do Hip Hop nas telas dos cinemas da cidade em 1984. O breaking vinha
sendo praticado, pelo menos, desde 1983, mas ganhou adeptos definitivos
a partir dessas producoes audiovisuais. O rap atraia menos atencao a época,
mas alguns lancamentos ja circulavam na cidade. E o que atesta o rapper
e jornalista Roger Deff (2017a), quando afirma que: “[...] embora a danga
tenha sido o estopim da cultura hip hop no Brasil, o rap ja tocava nas radios
e nos bailes”. No mesmo artigo?* de Deff, D] Roger Dee e DJ A Coisa trazem

22 NA ONDA DO BREAK. Estados Unidos: Stan Lathan, 1984. 1 filme (105 min). Orion Pictures.
Disponivel em: www.imdb.com/title/tt0086946. Acesso em: 23 mar. 2018.
23 BREAKIN’. Estados Unidos: Joel Silberg, 1984. 1 filme (87 min). Golan-Globus Productions.
Disponivel em: www.imdb.com/title/tt0086998. Acesso em: 23 mar. 2018.
24 DEFF, Roger. Trés décadas de hip hop em BH. Parte 1. Jornal O Beltrano. 2017a. Disponivel

em: http://www.obeltrano.com.br/ portfolio/tres-decadas-de-hip-hop-em-bh/. Acesso em: 12
fev. 2018.
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relatos sobre os primérdios do rap em Belo Horizonte. Roger Dee afirma
que: “[...] antes de 1983, ja circulava o elemento do rap e do MC no Brasil,
mas ainda nao se tinha ideia de nada sobre o hip hop. Aquela musica era
considerada um ‘funk falado’” (DEFF, 2017a).

DJ A Coisa, por sua vez, diz que “[...] o rap da década de 70 e 80, em Belo
Horizonte, era chamado de ‘funk pesado’. Considerdvamos que era uma
outra linguagem de funk, e nao hip hop. Nao era rap para n6s” (DEFF,
2017a). Outro fato que atesta que o rap ja circulava em solo nacional é
o langamento, em 1980, das faixas “Meld do Tagarela”? e “Mel6 do Mao
Branca”,? gravadas por Luis Carlos Miele e Gerson King Combo, respecti-
vamente. A “Meld do Tagarela” foi gravada com a mesma base instrumental
de “Rapper’s Delight”, o primeiro rap langado comercialmente um ano
antes, nos Estados Unidos.

Os primeiros rappers locais comecaram a surgir por volta de 1984. Em
entrevista a Roger Deff (2017a), Roger Dee afirma que a primeira vez que
ele presenciou alguém cantando um rap ao vivo foi em uma apresentacao
do grupo de dancarinos Break Crazy. Na ocasido, Flavio Pereira, que tam-
bém era dancarino do grupo, foi o responsavel pela performance. Roger
Dee relembra que:

[...] foi em uma festa da revista Dancar. O pessoal da
Break Crazy convidou todo mundo. O Flavio subiu
no palco fazendo beatbox (técnica em que se imita
os sons de uma bateria com a boca). As pessoas nao
entendiam bem o que estava acontecendo mas se
emocionaram. Essa foi a primeira vez que vimos

alguém fazendo rap ao vivo e em cores (DEFF, 2017a).

25 MELO do tagarela. Intérprete: Miele. [S. L.]: RCA, 1980. Vinil. Disponivel em: https:/sound-
cloud.com/classicosdorap/miele-mel-do-tagarela-1980. Acesso em: 27 mar. 2018.

26 MELO do Mao Branca. Intérprete: Gerson King Combo. [S. L.]: UMG, 1980. Vinil. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=U5RUuylsLP4. Acesso em: 27 mar. 2018.
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Nos anos que se seguiram, a musica rap ganhou espaco na cidade, tanto nas
apresentacoes que os b-boys realizavam em pragcas e espacos publicos, quanto
nos bailes que aconteciam nas periferias. Os bailes eram festas que aconte-
ciam em quadras, clubes e espacos comunitarios de bairros de grandes cidades
brasileiras. Na década de 1970, surgiram os bailes black,” festas em bairros de
periferia, que privilegiavam géneros da musica negra norte-americana, como
o funk e o soul. O Rio de Janeiro foi o epicentro desse fendomeno, que também
aconteceu com bastante forca nas cidades de Sao Paulo e Belo Horizonte.
O perfil desses eventos, assim como o tipo de musica que se tocava — e se
ouvia - sofreu algumas mudancas ao longo da década de 1980, porém a tra-
dicao dos bailes de periferia se manteve viva durante o periodo, constituindo
um dos espacos de introducao da musica rap em Belo Horizonte e no Brasil.
Viérias festas aconteciam nos fins de semana, em regioes da cidade como
Venda Nova e Barreiro e em bairros como Carlos Prates, Aarao Reis, Ipiranga,
Alto Vera Cruz, entre outros. O D] Roger Dee, que vivenciou a efervescéncia da
cena local em seus primordios, relatou em entrevista que era possivel pegar o
microfone e cantar um rap em cima das batidas que os DJs tocavam nos bailes:
“O pessoal cantava ao vivo nas cabines de som nas festas”.

Durante toda a década de 1980, o rap existiu em Belo Horizonte prioritaria-
mente enquanto performance. Nao houve nenhum lancamento de disco ou
single dos grupos existentes no periodo. Os raps eram cantados nos bailes
e festas, em cima das batidas e faixas instrumentais tocadas pelos DJs. Em
entrevista pessoal durante a pesquisa de campo, Roger Dee relatou como
eram as apresentacoes ao vivo em um periodo em que ainda nao havia
producao de beats:

Roger Dee: No inicio dos anos 80, quando o pessoal comegou a fazer
rap, ninguém produzia de fato, porque ndo tinha acesso a equipa-
mento e nem se imaginava qual equipamento se usava para fazer uma

27 Um estudo detalhado de um baile black da década de 1970 pode ser conferido no livro de
Sonia Maria Giacomini (2006), A alma da festa: familia, etnicidade e projetos num clube social
da Zona Norte do Rio de Janeiro — o Renascenca Clube, langado pela Editora UFMG.
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produgdo. Entdo, na maioria das vezes, [a gente] achava que era banda,
e depois quando eram umas coisas mais eletronicas, a gente comegou a
sacar que era bateria eletrénica, etc. e tal. Entdo o primeiro processo de
produgdo de rap em Belo Horizonte foi cantar em cima de instrumental
dos discos. Pegava um disco, tinha um lado que tinha o instrumental,
af a gente comecava a cantar em cima daquele instrumental. As vezes a
gente conseguia encontrar umas fitas cassete que tinham instrumentais
para vocé acompanhar, que eram muito usadas pelo pessoal que tocava
em churrascaria, por exemplo [ele ri]. [...] Eram umas batidas, ai tinha
Id beat de funk, de funk mais eletrénico, mas nao [era] funk carioca.
Af tinha uma batida ld [ele solfeja]: tum-tum ta, ta tum-dum-dum ta. A{
a gente conseguiu achar essas fitas, e isso era um recurso. Quem usou
muito isso foi o [rapper] Fldvio Pereira.

Ainda segundo Roger Dee, na segunda metade da década de 1980, D] Joseph

(José Luiz de Carvalho) comegou a experimentar métodos alternativos de

producao de instrumentais para os rappers locais, através da gravacao e

mixagem de batidas e breaks instrumentais de musicas diversas em fitas,

usando decks e rolos de gravacao. Joseph era DJ de bailes e membro da

equipe Dupsom, uma das mais importantes organizadoras de bailes na

década de 1980. De acordo com Roger Dee:

Roger Dee: O [DJ] Joseph comegou a fazer bem essa histéria de pegar
os instrumentais e montar as musicas com os instrumentais dos discos.
Algumas musicas que tinham umas batidas que eram legais, e ndo
tinha o instrumental, ele fazia a edi¢do no deck de rolo. Entdo o comego
mesmo, como comegaram a produzir? Comegaram editando no deck
de rolo. Editava a musica no deck de rolo. [...] Ele gravava a musica do
vinil no deck de rolo e ia cortando, porque antigamente existiam os DJs
que faziam os remixes, os medleys no deck de rolo. Entdo ele comegou a
fazer isso no deck de rolo e fez os primeiros instrumentais. Tirando do
disco, mas ndo usando a miisica por inteiro. [...] Ele também mixava
umas mtuisicas junto com outras. Por exemplo, pegava uma batida de
uma com a batida de outra, mixava e fazia um terceiro instrumental.

Pesquisador: Isso tudo a partir dos discos e no deck?
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Roger Dee: [A partir] dos discos, indo para o deck de rolo e ele ia edi-
tando na fita. Vocé cortava a fita, tinha uma régua, vocé colocava a fita
ali, af cortava a fita e ia picotando até sair um instrumental.

Pesquisador: Isso antes da década de 90?

Roger Dee: Isso antes da década de 90, isso era 1986. Em 1986, jd
se fazia isso.

Algumas gravacoes de rap, registradas ao vivo nos bailes ou em producoes
rudimentares, chegaram a ser veiculadas por D] Joseph no programa de
radio Mega Mix. Segundo Roger Deff (2017b):

A primeira radio a tocar rap em Belo Horizonte foi a
Liberdade FM, entre 1986 e 1987. O programa onde
os raps eram veiculados se chamava Mega Mix e era
apresentado por José Luiz de Carvalho, o D] Joseph.
“Alguns dos raps que ele apresentava eram feitos
por MCs que tocavam nas festas dele, ao vivo. As
musicas eram gravadas em fitas que ele veiculava
no programa”, relata o DJ A Coisa.

Joseph diz que o Mega Mix surgiu de uma ideia da
producao da radio de colocar no ar um programa
com musicas alternativas. “O cara falou comigo
que nao queria Madonna ou outros sucessos. O D]
Blau morava nos Estados Unidos e me mandava
muita musica. O hip hop estava em alta por 13, e eu
tinha muita coisa exclusiva para tocar. Ai surgiu o
Mega Mix. O programa ia ao ar as sextas e sabados
a noite, com uma hora de duragao”, lembra Joseph
(DEFF, 2017b).

E importante salientar que, naquela época, o rap e o funk carioca ainda nao
eram dois géneros musicais distintos. Até o inicio dos anos 1990, o piblico
e os artistas dos dois géneros dividiam os mesmos espagos e conviviam
naturalmente. Um dos motivos para essa cisao foi o acirramento da postura
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critica e de contestagao no rap, que passou a rotular os funkeiros como
alienados por eles privilegiarem temas engracados e dancantes em suas
musicas (HERSCHMANN, 2000). Machado (2003) descreve a divisao entre
o rap e o funk em Belo Horizonte:

[...] a partir do final dos anos 80 e inicio dos anos
90, o rap ganhou destaque no hip-hop. Inicialmente
dividido em duas vertentes, o rap politico e o de
entretenimento, a convivéncia entre os grupos
permaneceu pacifica onde nos eventos e demais
espacos ambos dividiam o mesmo palco. Porém,
observando as letras de grupos como NWA e Public
Enemy, muitos jovens se interessaram por criar
letras que abordassem temdticas parecidas: o
racismo, a pobreza, a falta de apoio do Estado, a
degradacao do espaco e do sujeito, etc. [...] A voca-
cao de alguns rappers para a politica e de outros
para a diversao terminou por gerar uma divisao
dentro do préprio movimento hip-hop e marcou o
inicio de sua transformagao para o tipo de “movi-
mento” que hoje podemos enxergar (MACHADO,
2003, p. 109-110).

Roger Dee relatou que o langamento das coletaneas Hip Hop Cultura de Rua
(1988),2¢ em Sao Paulo, e Funk Brasil (1989),% no Rio de Janeiro, instigou
os artistas locais a gravarem e lancarem discos. Entretanto, os primeiros
lancamentos de artistas locais sé aconteceram no comeco da década de
1990. Segundo Roger Dee:

28 HIP HOP: cultura de rua. Vérios intérpretes. [S. L]: Paralelo, 1988. Vinil. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=IBy7htKtXmk. Acesso em: 29 mar. 2018.

29 FUNK Brasil. Varios intérpretes. [S. .]: Polydor, 1989. Vinil. Disponivel em: https:/www.
youtube.com/watch?v=0343VWBoIOw. Acesso em: 29 mar. 2018.
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Em 1988, langaram o Hip Hop Cultura de Rua. Af a coisa ficou mais...
todo mundo ficou mais afoito, querendo produzir, para ver se conse-
guia gravar um disco, alguma coisa. Ai em 1989, o Joseph recebeu uma
proposta do [DJ] Marlboro de sair no [disco] Funk Brasil. Eles jd esta-
vam produzindo. Entdo ai que comegou a ter um pouco uma divisdo de
estilos, um pessoal comegou a ficar mais voltado para a linha funk, e

uma galera continuou na linha do Hip Hop mesmo.

0 lancamento dessas duas coletaneas no final da década de 1980 come-
cou a demarcar, tanto no contexto local como no nacional, a divisao entre
os “melozeiros” e o “pessoal do rap radical”. A partir desse momento, os
géneros rap e funk carioca comegaram a percorrer trilhas separadas, ainda
que o perfil do publico de ambos os estilos se assemelhasse. Durante nossa
conversa, D] A Coisa (Paulo da Silva Soares) também registrou e opinou
sobre a cisdo que aconteceu no periodo:

Os melozeiros e o pessoal do rap radical eram “tribos” que andavam
juntas. Todo mundo se respeitava, todo mundo. De um certo tempo para
cd foi que uma safra do Hip Hop comegou a desmerecer os meninos do
funk. Af, com esse racha, quem perdeu foi s6 a turma do Hip Hop por-
que o funk foi... era para estar todo mundo ali junto e misturado, todo
mundo ganhando dinheiro, dividindo os mesmos palcos. Mas af essa
coisa do preconceito acabou pegando o lado mais fraco. Por mais forte
politicamente que seja o Hip Hop, o ele perde, artisticamente, quando

rompe essa linguagem com os funkeiros da periferia.

Nos primeiros anos da década de 1990, dois grupos de Belo Horizonte fize-
ram sua estreia no mercado fonografico. O Protocolo do Subtrbio, do D]
A Coisa, e Uniao Rap Funk, do DJ Joseph, fizeram parte das coletaneas
Funk Brasil, do D] Marlboro, do Rio de Janeiro. O Protocolo do Suburbio
participou da segunda edicao da coletanea, o Funk Brasil 250 (1990), com

30 FUNK Brasil 2. Vérios intérpretes. [S. I.]: Polydor, 1990. Vinil. Disponivel em: www.discogs.
com/release/3860966. Acesso em: 23 mar. 2018.
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a faixa “Tonheta”. J4 o Unido Rap Funk participou do Funk Brasil 2 com
a faixa “Meld da Zorra”,?' e do Funk Brasil 33 (1991), com “Dulcenira”s e
“Mel6 da Paula”.3* As faixas foram produzidas pelo préprio D] Marlboro,
no Rio de Janeiro.

E ainda nesse contexto de integragdo entre rap e funk que acontecem as
primeiras producoes de rap em Belo Horizonte. No final dos anos 1980, D]
Joseph teve acesso a um sampler e a uma bateria eletronica® e comegou
a fazer producgoes mais elaboradas. Segundo Roger Dee, os equipamentos
foram enviados por Blau, D] belo-horizontino que vivia em Nova Iorque. Em
1990, o DJ A Coisa, que assim como Joseph discotecava em bailes e encon-
tros de rap, adquiriu alguns equipamentos de produgao: um toca-discos
Technics MKII, um sampler Roland W30 e uma bateria eletronica Roland
R8. Segundo relato do préprio Coisa (como ele é geralmente chamado),
essa compra sé foi possivel devido a um aporte financeiro realizado por sua
mae. Ele contou que, naquela época, ela resgatara um montante de uma
aplicacao financeira que havia feito durante vérios anos, uma espécie de
seguro de vida. Ela chegou em casa com uma grande quantidade de dinheiro
guardada em um grande saco de papel’ e perguntou se era o suficiente para
comprar os equipamentos que ele precisava. Apés um enorme susto — e
algum tempo contando todo o dinheiro que havia na sacola — ele se deu

31 MELO da zorra. Intérprete: Unido Rap Funk. In: FUNK Brasil 2. Varios intérpretes. [S. L]:
Polydor, 1990. Vinil, faixa 6. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=_dCxc6FN -A. Acesso
em: 3 abr. 2018.

32 FUNK Brasil 3. Vdrios intérpretes. [S. I.]: Polydor, 1991. Vinil. Disponivel em: www.discogs.
com/Various-Funk-Brasil-3/master/421393. Acesso em: 3 abr. 2018.

33 DULCENIRA. Intérprete: Unido Rap Funk. In: FUNK Brasil 3. Vérios intérpretes. [S. L]:
Polydor, 1991. Vinil, faixa 3. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=s7stHGAITSE.
Acesso em: 3 abr. 2018.

34 MELO da Paula. Intérprete: Unido Rap Funk. In: FUNK Brasil 3. Varios intérpretes. [S. L]:
Polydor, 1991. Vinil, faixa 8. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=to-2VGyyrD8. Acesso
em: 3 abr. 2018.

35 Nao foi possivel identificar os modelos dos equipamentos que D] Joseph utilizava na época.

36 Segundo suadescricao, um saco em que tipicamente se carregavam cestas basicas naquela época.
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conta de que o dinheiro era mais do que suficiente para ele adquirir instru-
mentos de ponta — que tiveram de ser importados dos Estados Unidos —, o
que o permitiria trabalhar com producao musical de rap e funk.

Com a disponibilidade dos equipamentos de producao, Coisa e Joseph se
uniram para produzir uma coletdanea de grupos de Belo Horizonte, que
seria lancada em 1992 sob o nome de Fdbrica Ritmos.> O disco foi lancado
pelo selo Black & White Discos, cujos donos eram proprietarios da loja de
discos Black & White. A loja, que havia se estabelecido ha pouco tempo
em Belo Horizonte, ajudou a lancar os primeiros discos de rap da cidade,
na primeira metade da década de 1990. Segundo DJ A Coisa:

Quando chega a Black & White, o Jefferson [um dos proprietdrios da
loja] achou o seguinte... quando ele trouxe o Racionais [MCs] em Belo
Horizonte, “teve” vdrios grupos que foram abrir o [show dos] Racionais.
Af o Jefferson percebeu que Belo Horizonte tinha muita for¢a musical
e at, conversando, com o Joseph... o Jefferson achou ali a oportunidade
de fazer alguma coisa em Belo Horizonte. Porque af ele promovia a
Black & White e ainda “dava uma moral” para fortalecer o rap, for-
talecia a loja dele e ainda fortalecia a cena de BH. [...] Af o Jefferson
perguntou pra mim e pro Joseph se a gente conseguia fazer alguma
coisa aqui, e a gente jd estava praticamente com um disco pronto, que
era o Fabrica Ritmos. O Fabrica Ritmos tinha o que era Belo Horizonte
naquele momento. Juntamos eu o Joseph... juntamos o equipamento que
ele tinha mais o equipamento que eu tinha, e a gente comegou a fazer o

disco Fdbrica Ritmos, que jd foi com bateria eletrénica.

O disco conta com oito faixas de diferentes artistas e grupos, como Evandro
MC, Flavio Pereira, MC Pelé, MC Ellu e o grupo Black Soul. A tltima faixa
do disco, “Meld do Missiondrio”, é uma faixa instrumental produzida por
Coisa e Joseph, que, na época, assinava como D] Johnny. Anos mais tarde,

37 FABRICA Ritmos. Vdrios intérpretes. [S. I.]: Black White Records, 1992. Vinil. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=vrmwEZ5g6rI. Acesso em: 3 abr. 2018.
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alguns desses artistas (Evandro MC, Black Soul) seguiram uma tendéncia
mais critica, ligada ao rap e Hip Hop. Outros, como MC Pelé e DJ Joseph,
desenvolveram trabalhos identificados com a vertente do funk carioca, mas
o fato é que essa distingao ainda nao se manifesta no disco Fdbrica Ritmos.
O modo de usar a voz, a métrica das frases e a tematica abordada pelos
MCs eram muito parecidos. A estética dos beats também possui uma certa
unidade, uma vez que foram produzidos por uma dupla de produtores, que
compartilhou os mesmos equipamentos (samplers, sequenciadores e bate-
rias eletronicas). Embora a maioria dos informantes consultados durante a
pesquisa esteja mais ligada a vertente do rap, varios afirmaram considerar
o dlbum Fdbrica Ritmos como o primeiro disco de rap produzido e lancado
em Belo Horizonte.

O mundo do rap em Belo
Horizonte na década de 1990

Na década de 1990, a grande maioria dos artistas ligados ao género eram
adeptos ou militantes da cultura Hip Hop. Era comum que as letras se refe-
rissem a temas como racismo, denudncia social, cotidiano dos moradores da
periferia e outras questdes sociopoliticas. Eram tempos de grande enga-
jamento dos artistas em atividades sociais, politicas e culturais. A estética
paulistana da mdsica rap, de artistas como Racionais MCs e Thaide e D]
Hum, prevaleceu até o final da década e influenciou diversos grupos locais.
Segundo Teperman (2015):

A partir do inicio dos anos 1990, a exceléncia da
producao musical e poética do grupo Racionais
MCs, aliada ao rigoroso discurso de classe eraca e a
recusa renitente a deixar-se assimilar pelos esque-
mas comerciais do mercado da musica, configurou
o forte paradigma politico que passou a nortear a
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produgao, a recepgao e a critica do rap no Brasil
(TEPERMAN, 2015, p. 10).

Machado (2003) versa sobre a influéncia dos Racionais MCs no contexto local:

A chegada dos Racionais ao mercado fonografico
teve trés significados fundamentais. Em primeiro
lugar, eles influenciaram uma série de grupos
de rap, no que diz respeito a forma. Em segundo
lugar, toda sua expressividade motivou uma série
de jovens a constituirem grupos de rap que se inspi-
ravam em seu estilo para compor suas masicas. Por
fim, de forma negativa, de forma involuntaria, eles
reduziram em muito a percepcao de pluralidade
existente no hip-hop nacional (criando um tipo
de rap que se aproxima do conhecido gangsta rap
norte-americano), além de abafar as outras formas
simbdlicas, fazendo com que o hip-hop se tornasse
sinénimo de rap e também fosse a voz somente de
um sujeito: o negro pobre de periferia (MACHADO,
2003, p. 114).

A rede de cooperacao desse mundo da arte era limitada, tanto em nivel
local como nacional. A Figura 4 representa as relacoes entre agentes que
compunham o mundo do rap em Belo Horizonte na década de 1990. Nas
representacoes, apresentadas como diagramas, procuramos demonstrar
cada agente relevante em uma caixa separada. As caixas possuem formatos
diferenciados para indicar diferentes tipos de agentes: artistas, instituigdes,
espacos, agentes de midia, entre outros. Ademais, essas sao representadas
em tamanhos diferenciados, indicando uma maior incidéncia ou presenca
do agente na cena local. Nesse sentido, o espaco dedicado aos rappers pos-
sui um tamanho grande devido a alta incidéncia numérica desses artistas,
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assim como a grande visibilidade que esses agentes possuem. Por outro
lado, o agente poder publico (presente na Figura 6, que representa os anos
p6s-2010) possui um tamanho reduzido, pois colabora de maneira parcial,
restrita, para a existéncia desse mundo da arte.

As ligagOes entre agentes representam as formas de cooperacao entre eles,
que ocorreram em algum momento da experiéncia proporcionada por esse
mundo da arte. Os tracos continuos representam cooperagdes frequentes,
estaveis. Os tracos pontilhados indicam uma cooperagao fraca, de baixa
intensidade, que faz parte do mundo do rap, mas ainda nao esté plena-

Rédios
comunitarias

mente estabelecida.

Rappers

Eventos
e festas

-
v

Outras "
[/ atividades °,
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Figura 4: Relacao entre agentes do mundo do rap em
Belo Horizonte na década de 1990

Fonte: elaborado pelo autor.
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A cena local da década de 1990 era centrada na triade: rappers, DJs e publico.
Trata-se de um momento de consolidacao estética do género rap e ence-
tamento de uma cadeia produtiva que, até o presente momento, nao se
institui de maneira plena. Dessa maneira, um nimero reduzido de agen-
tes participam desse mundo da arte, com baixa intensidade de relagdes e
mediacoes entre si.

A participacao de outras atividades profissionais como agentes no modelo
explicita a condi¢ao de um mundo da arte que, em termos econémicos, nao
é plenamente estabelecido. Os artistas ligados ao rap em Belo Horizonte e
regido nao possuem carreiras sustentaveis, que lhes possibilite dedicacao
plena ou exclusiva a atuacao artistica. Nesse sentido, a atuagao em outras
esferas profissionais mostra-se um elemento que, ainda que nao colabore
diretamente para a existéncia da obra, possui relevancia para o contexto
local. Grande parte dos rappers, DJs e beatmakers, assim como outros pro-
fissionais que participam dessa cadeia produtiva, nao se sustentam com os
ativos proporcionados pela atuacao no mundo do rap.

Ao longo da década de 1990, o nimero de grupos de rap na cidade aumen-
tou consideravelmente. Entretanto, poucos artistas lancam comercialmente
seus trabalhos. O acesso a estadios de gravagao e equipamentos de pro-
ducao ainda era escasso. Nesse periodo, os grupos cantavam em cima de
bases estrangeiras, geralmente importadas dos Estados Unidos. Dayrell
(2001, p. 66) registrou que: “Quando um grupo € iniciante, geralmente, ele
nao produz a sua propria base musical, cantando suas musicas em cima
de uma pré-gravada, que encontra disponivel em discos, fitas ou CDs nas
lojas especializadas”.

Os primeiros discos comegaram a surgir em 1992, a partir da coletanea
Fdbrica Ritmos. O estagio de disseminacao de tecnologias de produgao
musical e gravacao nessa época ainda era limitado, fazendo com que a
figura do produtor musical fosse incipiente. Foram os préprios DJs que se
aventuraram nas producgoes de instrumentais, como € o caso de A Coisa e
Joseph, que ficaram responsaveis pelos primeiros lancamentos locais. O D]
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Roger Dee também produziu algumas bases para os grupos que participava,
mas nenhum deles chegou a lancar um trabalho em disco. Sao comuns os
relatos de artistas dessa época que gravaram ou cantaram usando bases
de produtores americanos, as chamadas “bases gringas”, que poderiam ser
encontradas nos proprios discos — especialmente no lado B dos singles — ou
achadas em coleténeas de beats, que muitas vezes eram compiladas pelos
donos das lojas. O rapper e produtor Eazy CDA (Hertz Bento) rememora
detalhes dessa época:

Nagquela época, era dificil o negdcio do beat. A gente ia ld na Galeria
Praga 7, a gente comprava... tinham duas opgoes para a gente cantar
um rap. Ou vocé comprava o 12, o LP né, o 12 polegadas, que € o single,
gringo, que geralmente vem com a faixa original, um remix ou uma faixa
editada para radio, sem palavrao, por causa da censura da época. E
vinha uma versao instrumental, ou duas versoées instrumentais. Entdao
a gente pegava, [se] apropriava daquilo, e cantava em cima desses
beats... do préprio artista. Af apareceu na Galeria a galera fazendo as
coletdneas de beats em vinil. Pegando esses [beats] conhecidos, esses
singles, esses 12, e compilando em um vinil. Porque tinha uma produgdo
de vinil aqui, né, que era a Black & White, os caras tinham presenga, né.
Os caras faziam as proprias compilagdes, né. Al entrou na era do CD
e a galera comegou a fazer as compilagoes em CD. Depois apareceram
produtores diversos.

Entre os poucos produtores atuantes na época, D] A Coisa foi o mais procu-
rado pelos grupos de rap. Nessa época, entre outras producoes, ele produziu
os dois discos do grupo Black Soul: Trdfico, Morte e Corrupgdo® (1993) e
Efeito Moral (1995), e o disco do grupo Retrato Radical: Seja Mais Um (1995),
todos importantes para a consolidacao do rap em Belo Horizonte e regiao.

38 O Apéndice 2 contém informagoes sobre discos e langamentos de artistas locais ao longo
da histdria. Esses e outros lancamentos que sao referéncias no contexto local estao lista-
dos no documento.
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Ja DJ Joseph, durante a década de 1990, dedicou-se a produgao de grupos
da vertente do funk carioca. Atualmente, Joseph ainda produz e, embora
esteja mais ligado ao funk, ocasionalmente colabora com artistas do género
rap. D] Roger Dee produziu varios beats para os grupos que fazia parte,
especialmente o Macunaima X. Entretanto, segundo ele, os beats sé foram
utilizados nas apresentacdes ao vivo, uma vez que nenhum desses grupos
conseguiu lancar um album de fato.

Outro artista que produz beats desde a década de 1990 é Rubens Luciano de
Paula Alves, mais conhecido como Dokttor Bhu. Dokttor também é rapper e
um dos pioneiros do Hip Hop de Belo Horizonte. Ele foi um dos primeiros
b-boys da cidade, em meados dos anos 1980. Ao lado de Célio Sord, foi res-
ponsavel pela producao dos beats de seu grupo, o Divisao de Apoio, que, em
1996, langou o disco Prefdcio (em formato compact-disc), cuja programacao
de samples e de bateria ficou a seu cargo. Em suas produgoes, ele utilizou
a bateria eletronica Boss DR5 e o sequenciador Roland MC50. Um detalhe
que vale a pena mencionar € o fato de o grupo contar com musicos em
sua formacao, além de rappers e DJs. O Divisao de Apoio contava com um
baixista e um guitarrista, que participavam tanto das gravacdes quanto das
apresentacoes ao vivo.

Um dos locais de sociabilizagao, encontro e divulgacao dessa época eram
as lojas de discos, que ficavam principalmente em galerias, como a Galeria
do Ouvidor e a Galeria Praca 7. O disco de vinil ainda era a midia que o
publico do rap acessava. Durante a década de 1990, houve um boom de
musica eletronica em Belo Horizonte com a chegada e difusao de inimeros
géneros de musica eletronica dancante, como o house, o techno, electro,
além do rap. As lojas de disco reuniam os jovens que consumiam esse tipo
de musica e, aos poucos, comecaram a atrair um nimero consideravel de
consumidores de musica rap. As lojas também cumpriram um importante
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papel: de patrocinadores. Lojas como a Black & White e DJ Kings® finan-
ciaram a produgao do disco Fdbrica Ritmos e os dois primeiros albuns do
grupo Black Soul.

E importante notar que o rap chega a Belo Horizonte em meio a outros
géneros da black music e musica eletronica dangante. Num primeiro momento,
os raps se misturavam a faixas dos géneros disco e funk nos sets dos DJs
dos Bailes Black, seguidos pela coexisténcia com o miami bass e o latin
freestyle dos bailes funk. Na segunda metade da década de 1990, parte do
publico local de rap incluia pessoas interessadas em musica eletronica e/ou
alternativa, como o jungle, drum’n’bass e o house. Trata-se de um periodo
de consolidagao e expansao também para o rap local.

Alguns eventos, como o festival BH Canta e Danca e outras inimeras fes-
tas nos bairros de periferia, abriram espaco para shows de grupos de rap.
Entretanto, ao longo da década de 1990, o género passou a fazer parte
de um circuito de musica alternativa na cidade e encontrou espagos na
regido central, como o bar Butecdrio e as danceterias Broaday e Trash.
Embora a producao fonogréfica ainda fosse diminuta, a quantidade de gru-
pos era significativa.

Os primeiros raps, assim como os primeiros funks cariocas, encontraram
espaco nas radios, tanto nas estacoes comercias quanto nas comunitarias.
Naquele tempo, quase todas as emissoras cujo ptblico-alvo era jovem pos-
suiam programas destinados a musica eletronica dancante, também cha-
mada de maneira ampla como dance music. Varios estilos se misturavam
nos sets dos DJs, e alguns reservavam espaco para os artistas locais. Na
secao de agradecimentos do disco Trdfico, Morte e Corrup¢do, por exem-
plo, o grupo Black Soul menciona o nome de varias radios comerciais da
cidade, como Lider FM, BH FM, Liberdade FM, 98 FM, Extra FM e Cidade FM.

39 ABlack & White pertencia aum trio de irmaos: Jefferson, Sanderson e Anderson. Posteriormente,
Jefferson abriu a loja DJ Kings, sem a presenca dos irmaos/socios.

40 Uma das poucas excecoes a regido central eram os bares Chioddi, localizado na regiao da
Cidade Industrial, e o Stdio 94, na regiao do Barreiro.
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Algumas dessas emissoras continuam em atividade, porém, atualmente, o
espaco para o rap local nas estacdes comerciais é praticamente nulo.

As radios comunitdrias também foram um importante espaco de divulgacao
da musica rap nacional e local. As esta¢des de rddio comunitérias geral-
mente eram formadas por coletivos de voluntarios, muitas vezes de um
determinado bairro ou comunidade. O alcance dessas estacdes era limitado
a um raio de um quildmetro a partir da antena transmissora, e segundo a
lei* que regulamenta as atividades das radios comunitarias, elas deviam
atender as demandas e debates das comunidades em que estao inseridas. Ao
longo dos anos 1990, diversas radios comunitarias entraram em atividade,
mas a atuacgao desses veiculos reduziu drasticamente na primeira década
do novo milénio.

Diversos rappers, DJs e hip-hoppers# de Belo Horizonte participaram dessas
radios, colaborando ativamente em sua programacao através de programas
que tocavam especificamente musica rap. Dayrell (2001) relata tal fato em
sua pesquisa:

Um grande ntimero de rddios comunitdrias possuia
um programa didrio ou semanal de rap, conduzido
por um DJ ou rapper do meio. Nenhum deles recebia
qualquer remuneracdo por esse trabalho, as vezes
s6 ganhavam os vales-transportes. Esses programas
seguiam um formato mais ou menos comum, domi-
nado pela informalidade e comunicacao direta com
o publico, que participava por meio de telefonemas.
Os programas lancavam mao de entrevistas com
grupos, informacoes sobre eventos e festas, além

de muita musica. Geralmente os grupos enviavam

41 BRASIL. Lei n® 9.612, de 19 de fevereiro de 1998. Institui o Servico de Radiodifusdo
Comunitaria e da outras providéncias. Brasilia, DF: Presidéncia da Reptblica, [1998]. Disponivel

em: www.planalto.gov.br/ccivil 03/LEIS/L9612.htm. Acesso em: 4 maio 2018.

42 Dentre os produtores pesquisados, Clebin Quirino e Preto C relataram a participacao em
radios comunitarias nos anos 1990.
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fitas com suas musicas para serem veiculadas, além
de participarem de entrevistas ao vivo (DAYRELL,
2001, p. 67-68).

Segundo o relato do beatmaker Preto C (Carlos Henrique Rodrigues da
Silva), a atuacao dessas radios perdeu forca devido a burocracia imposta
pelo Ministério da Comunicacao no processo de sua regularizacao. Ainda
de acordo com ele, as autorizagoes de funcionamento das emissoras foram
veementemente negadas pelos diversos gestores das pastas, o que acabou
por esmorecer o impeto das radios, ocasionando o fechamento da grande
maioria delas. Mais de 20 anos apds a promulgacao da lei que rege a ati-
vidade desses veiculos, a situagao nao se alterou. Movimentos sociais e
associagoes ligadas as rddios comunitdrias criticam os termos da lei e a
conduta das sucessivas gestoes do Ministério das Comunicacgoes em relacao
a radiodifusao comunitaria.+

Outro importante veiculo de divulgagao da musica rap na década de 1990
sao os fanzines, publicacoes independentes de baixo custo realizadas por
membros do Hip Hop local. Um dos mais importantes fanzines da época
foi 0 MH2 Acontece, produzido pelo ex-rapper, D] e articulador Clod6 D’Lui
(Clodoaldo Pereira Luiz). Segundo relato de D’Lui a Roger Deff (2017b), o
MH?2 Acontece teve 14 edigoes. Além do zine e da atuacao no grupo Fator R,
Clod6 também criou o prémio Melhores do Hip-Hop BH, que buscava dar
visibilidade e promover diversos grupos e agentes do Hip Hop na cidade.
Ele também produziu inimeras festas dedicadas ao rap na segunda metade
da década de 1990.

O programa Yo! MTV Raps, do canal de televisao MTV, foi um meio de
comunicagao de grande circulacao entre os agentes locais ligados ao rap.
Na década de 1990, a MTV era transmitida em regime aberto em grandes

43 Mais detalhes da discussao podem ser conferidas em: DOLCE, Julia. Sob criticas de movimen-
tos, lei que regulamenta radios comunitarias completa 20 anos. Brasil de Fato, Sao Paulo, 16 fev.
2018. Disponivel em: www.brasildefato.com.br/2018/02/16/sob-criticas-de-movimentos-lei-
-que-regulamenta-radios-comunitarias-completa-20-anos. Acesso em: 4 maio 2018.
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cidades, como Sao Paulo e Belo Horizonte. O Yo! MTV Raps surgiu na
MTV americana e, como o préprio nome indica, destinava-se ao género
rap. A versao nacional do programa foi transmitida ininterruptamente
de 1990 a 2006. O programa foi apresentado por diversos artistas ligados
ao rap nacional, como o DJ KL Jay (do grupo Racionais MCs) e o rapper
Thaide. Apesar de nao divulgar os artistas de Belo Horizonte, o Yo! pos-
suia grande audiéncia na cidade, uma vez que nao havia outro meio de
comunica¢ao de massas que veiculasse videoclipes, reportagens e outros
materiais audiovisuais ligados ao rap. Diversos informantes me disseram
ter acompanhado o programa assiduamente, e que o espaco possibilitava
que eles assistissem aos clipes de artistas americanos, como Wu Tang Clan
e Tupac Shakur, e também possibilitava o contato com artistas nacionais,
principalmente aqueles advindos de Sao Paulo. Nesse sentido, embora o Yo!
nao conseguisse refletir a diversidade das cenas locais de rap que desponta-
vam por todo o pais, o espaco foi importante para a formacao de um putblico
consumidor de rap nacional, encabegado pelos artistas da capital paulista.

Apesar dos poucos lancamentos, o mundo do rap em Belo Horizonte e
regiao foi muito ativo na década de 1990, época em que o género se con-
solidou na cidade e comecou a fazer parte do circuito de musica alterna-
tiva. As atividades de producao musical no periodo ainda sao limitadas,
mas representam um avanco em relacao a década passada, uma vez que
ocorrem os primeiros lancamentos encabecados por produtores locais.
Na década seguinte, a produgdo musical chega a outro patamar, com a
ascensao de novos beatmakers e um maior acesso a tecnologia, que serd
discutido a seguir.

Geracao boom bap: uma
expansao fundamental (2000 - 2010)

Na primeira década do novo milénio, ocorrem algumas mudancas na rede
de cooperagao da musica rap local. E possivel observar uma expansao das
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atividades dos produtores musicais, que definitivamente marcam pre-
senca no contexto local. O acesso a computadores domésticos e softwares
de produc¢ao musical pirateados contribuiu para que uma nova geracao de
beatmakers se formasse e se estabelecesse. Trata-se de uma época em que o
acesso aos beats comecou a ser amplificado. Além disso, o acesso a gravacao
e reproducao de discos também se ampliou, com o advento dos home studios
e a popularizacgao do acesso aos CDs. Também € possivel observar uma fle-
xibilizacao estética no rap local e nacional. O paradigma do rap paulistano
de periferia passou a conviver com outras tematicas, pontos de vista, abor-
dagens e sonoridades nos beats. Teperman (2015) comenta essa mudanca:

Na virada dos anos 2000, a democratizagao do
acesso a internet banda larga e a tecnologia em
geral estimulou a producao e a circulacao do rap,
revelando a pluralidade do género, com varios focos
de producao espalhados pelo territério nacional. A
capacidade de mobilizagao do rap passou a inte-
ressar grupos que, até entao, haviam tido espago
reduzido no campo. Mais e mais, minorias como
mulheres, indigenas e homossexuais vém encon-
trando espaco de expressdo como rappers, inserindo
novas reivindica¢des na pauta e propondo novas
elaboragoes estéticas (TEPERMAN, 2015, p. 10-11).

A Figura 5 ilustra* a configuracao do rap local durante a primeira década
do novo milénio:

44 Apresento os novos agentes e relacdes que surgiram nessa década em cor vermelha, para
evidenciar a diferenca em relacao a década passada.
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Figura 5: Agentes e relacoes estabelecidas no mundo do rap em
Belo Horizonte nos anos 2000

Fonte: elaborado pelo autor.

No inicio dos anos 2000, o rap teve um novo crescimento na cidade. Alguns
grupos da old school, como o Retrato Radical, permaneceram ativos. Outros
grupos, como Realistas NPN e Julgamento, se formaram nos tltimos anos da
década de 1990, e muitos outros se organizaram nessa época, como Kontrast,
Origem Gueto, N.U.C, Are.Zona, Dejavuh (posteriormente Liricaos), Apologia
X, Rep em Fatos e Sem Meia Verdade. Ao longo dessa década, também des-
pontou uma geracgao de rappers que trabalharam de maneira solo. Alguns
participaram de crews e grupos no inicio de suas e, atualmente, muitos cola-
boram frequentemente com outros musicos, mas, de maneira geral, optam
por empreenderem suas carreiras como artistas solo. Como exemplo, pode-
mos citar: Monge MC, Zaika dos Santos, Nil Rec, Das Quebradas, Simpson
Souza, Gurila Mangani, Barbara Sweet, Pedro Vuks, entre outros.
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Uma das principais mudangas no contexto local no periodo é o surgimento
de uma nova geracao de beatmakers, que se diferencia da anterior, primei-
ramente, por uma questao quantitativa: um grande ndmero de produtores
iniciam suas atividades entre 2000 e 2010. Outro diferencial consiste no
crescimento do ndimero de beatmakers que nao eram DJs, tais como Eazy
CDA, Enece, Gurila Mangani, Clebin Quirino e Coyote Beatz (no final da
década). Trata-se de uma geracao que cresceu ouvindo rap nos anos 1990,
com forte influéncia de artistas americanos dessa época, chamada local-
mente de rap boom bap. Roger Dee menciona o surgimento dessa geracao
durante nossa conversa:

Roger Dee: Nos anos 2000, comegou a surgir muita gente que comegou
a trabalhar como beatmaker, a fazer a batida. Nessa safra ai dos anos
2000, vieram o Gurila Mangani, o Eazy...

Pesquisador: O Enece, o Spider...

Roger Dee: Comegaram a produzir beat, pegaram no computador.
Esses “meninos” todos comegaram a produzir no computador. Eu ndo
sei em qual programa, ndo sei se foi no Reason, ndo sei qual [software]
que foi. [...] Entdo tem essa galera que é a geragdo que hoje estd domi-
nando. O Clebin também... tem aquele menino que eu acho bom pra
caramba... o Coyote, toda essa galera. Essa galera comegou a ter o dpice
mesmo foi na época dos discos do Duelo [de MCs], no O Som que Vem
das Ruas.* Vocé vé que, dali todo mundo... o DNT... E uma geracdo
que, para mim, é muito foda. Eu acho a meninada muito foda, eu acho
“do caralho”. Acho muito bom o que eles produzem. E essa geragao é
uma geragdo do boom bap, essa geragao do rap anos 1990 mesmo, e do
inicio dos anos 2000, quando teve aquela moda de rap: Fat Joe, DMX...
aquele disco que 0 DMX langou... teve uma “modazinha” ai em 2004...

que tem essa batida forte pra caramba que é muito boom bap, né. Entao

45 Coletanea lancada em 2011 pelo coletivo Familia de Rua, que reuniu diversos rappers e
beatmakers locais: O SOM que vem das ruas. Intérprete: Familia de Rua. [S. L, s. n.], 2011. CD.

Disponivel em: https://familiaderua.bandcamp.com/album/o-som-que-vem-das-ruas. Acesso
em: 13 jun. 2018.
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todo mundo veio com essa linguagem. E essa linguagem durou, em Belo
Horizonte... eu acho que ainda dura, né... Jd tem um tempo. A veio esse
crunk, mas todo mundo que produzia ainda produzia nessa linguagem
mais boom bap.

O rapper e produtor Eazy CDA foi um dos primeiros nomes a despontar
nessa época. Eazy ja havia escrito e gravado alguns raps, utilizando estu-
dios de conhecidos e equipamentos emprestados. Segundo seu préprio
relato, ele comprou um computador com a ajuda de um amigo em 1996,
com o intuito de comecar a produzir beats (ou bases, 0 nome mais usado
na época). No ano seguinte, idealizou a Xeque Mate Producdes, alcunha
artistico-empresarial que rotula seu trabalho como produtor. Além de ser
um dos produtores mais atuantes em Belo Horizonte desde essa época, Eazy
colaborou para a formacao de beatmakers que sao contemporaneos a ele. O
que se observa nesse periodo é a existéncia de uma rede local de troca de
informacoes que foi primordial para a formacao de uma nova geragao de
beatmakers. Nos depoimentos dos artistas que comecaram nesse periodo, é
possivel destacar diversos relatos sobre essas trocas e influéncias mutuas.

DJ Spider (Plinio Venturim Ferreira), que comecou a produzir dois anos
depois de Eazy, relata: “O primeiro esttdio que eu tive contato, que eu
entrei, vi o lance de producao de rap e tal, foi com o Eazy”. Spider havia
feito um curso de D] com o DJ A Coisa e ja participava do grupo Dejavuh
(que na época se chamava M2H2). A primeira gravagao/producao do grupo
foi justamente com Eazy. Ap6s observar como Eazy trabalhava e como o
processo acontecia, Spider se sentiu empoderado a comecar suas produgoes.

Ja Enece (Nicolas Vassou), que era rapper e comecgou a se aventurar na
producao de beats no inicio dos anos 2000, também teve suas experiéncias
de gravacao com Eazy e relata que, a época:

[...] ndo tinha praticamente ninguém que produzia. Eu gostava das coi-
sas do Eazy, s6 que eu sentia a falta de ter uma pegada diferente. Todo
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produtor tem sua identidade musical, né. Eu acho que isso existe muito
em cada estilo da produgdo [de muisica] independente. [...] Af eu senti
a necessidade de ter umas coisas diferentes, s6 que a gente ndo tinha
grana pra pagar um cara de Sao Paulo, um cara do Rio; que na época
eram os caras que produziam umas coisas mais legais, os produtores
de Sao Paulo e do Rio. Af eu comecei a produzir. Eu trabalhava, e no
hordrio do almogo eu sentava no computador, comegava a pesquisar

um pouco sobre produgdo e comecei a produzir nessa época.

Ainda que a intencao de Enece, ao comecar a produzir, fosse se diferenciar
esteticamente de Eazy, é possivel observar a rede de cooperagao que existia
na época. Clebin Quirino (Jefferson Cleber dos Santos Costa), que comegou
a produzir em meados de 2003, tem um relato semelhante:

Eu descobri o nome do Eazy, logo ali na virada dos anos 90 para inicio
dos anos 2000. E [conheci] o Spider. O Eazy, eu consegui gravar um
coisa ld, mas antes, eu jd tinha conhecido o Spider em um evento. Ele
falou que “tava” produzindo em casa, na casa dele. Eu ndo cheguei a
ir na casa dele para gravar alguma coisa minha, eu fui sé acompanhar
um grupo. Af logo que ele montou um estudio na regido central de BH,
quando ficou mais acessivel, porque todo mundo que tinha estudio de
gravagdo era tudo nas periferias, eram nas casas, em lugares longe. [...]
Af eu fui no Spider e logo na primeira mtuisica que eu gravei, eu vi que o
Spider tinha uma cabega muito boa para aquilo que eu queria, mas ele
ndo supria aquilo que eu queria de instrumental para a minha muisica.
Eu cheguei a gravar trés misicas com ele, e vdrias participagées em
singles de outros artistas de Belo Horizonte, mas logo que eu conheci
o Spider veio na minha cabega essa possibilidade de poder produzir
também. Logo de cara eu me senti a vontade para pedir pra ele os
softwares, perguntar pra ele como é que se produzia, onde ele achava
aquelas paraferndlias todas, timbre... Af ele me mostrou basicamente.
Eu ndo tinha computador. Um ano e meio ou dois anos depois, minha
mde ganhou um computador doado. Af eu fui ld no Spider, a gente
gravou um CD cheio de softwares, plug-ins, timbres e eu trouxe pra

casa. A partir disso eu comecei a experimentar algumas coisas |[...J.

99



Geracao Boom Bap: sampling e producao musical de rap em Belo Horizonte

Eazy CDA foi criado na Cabana do Pai Tomaz, comunidade do extremo oeste
da cidade. D] Spider, por sua vez, cresceu no bairro Jardim América, que
também fica na regiao oeste. Ambos possuem trajetérias diferentes, mas,
em comum, tiveram a passagem por outros elementos do Hip Hop (Spider
foi grafiteiro antes de se tornar DJ e produtor, e Eazy foi b-boy antes de ser
rapper e produtor) e um grau elevado de curiosidade, que os fez chegar até
o posto de beatmakers.

Um fator que os diferencia da geracao anterior € o fato de que eles tiveram
acesso a um computador desde o inicio de suas atividades de producao.
Eram equipamentos basicos, com recursos limitados. De fato, todos os
outros beatmakers, que iniciaram suas atividades posteriormente, come-
caram com um computador basico, com placas de som onboard, monitores
simples e software pirateado. Gradativamente, eles adquiriram equipamen-
tos um pouco melhores, como microfones, placas de som e controladores
MIDI. Ainda que nao fossem os equipamentos mais avancados, as geracoes
mais recentes tiveram um acesso mais amplo a ferramentas de produgao
musical, que se tornaram mais baratas e fisicamente compactas.

Esse momento também marcou o inicio da produgdo em home studios.
Todos os beatmakers comecaram a experimentar e produzir em casa. Assim
que tiveram acesso a microfones e interfaces de som digitais, eles come-
caram a gravar as vozes dos rappers em casa, o que barateou os custos de
produgao (que na grande maioria das vezes eram arcados pelos proprios
grupos). Foi um periodo em que os grupos comecaram a cantar seus raps em
instrumentais proprios, produzidos sob demanda pelos novos produtores,
que despontaram na época.

Nesse periodo, findou o uso de discos de vinil como suporte de consumo.
A midia principal de difusao e distribui¢ao ao consumidor passou a ser o
CD. O advento do gravador de CDs, em um primeiro momento, possibili-
tou que os grupos gravassem cOpias para serem enviadas aos programas
de radio. Na segunda metade da década de 2000, o acesso a duplicado-
res de CDs e DVDs ja estava popularizado, o que possibilitou que diversos
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grupos copiassem e langassem seus proprios trabalhos de maneira auto-
noma, resultando em uma profusao de lancamentos independentes. Dessa
maneira, observa-se um aumento da producao musical e do lancamento
e prensagem desse material. Mais profissionais gravaram seus trabalhos
nessa época, mais grupos gravaram em seus proprios beats e mais artistas
lancaram seus trabalhos em CDs, sejam eles copiados em casa ou prensados
em uma empresa especializada. Esses lancamentos eram realizados pelos
préprios artistas e ndo envolviam nenhum tipo de selo ou gravadora inde-
pendente. Os grupos financiavam as tiragens de seus proprios trabalhos,
que geralmente nao passavam de mil copias, com cachés de shows ou ativos
financeiros advindos de outras atividades profissionais. Por outro lado, a
presenca do rap local nas radios comerciais praticamente se extinguiu, e
as radios comunitarias diminuiram gradativamente a sua atividade, até sua
quase extincdo no final da década.

Preto C forneceu um longo relato sobre como ele fazia para distribuir os
CDs de seu grupo, o Realistas NPN:

Preto C: [...] Eu conheci um tal de Isomar, que fazia parte do movi-
mento negro do Espirito Santo. Esse cara conhecia um grupo de rap de
la que chamava Negritude Ativa. Eu conheci esse Gilmar, através do
Isomar... porque esse Gilmar, o qué que ele fazia na época? Nao tinha
loja de discos na época. E tinha um cara que chamava Adonias. Esse
cara era “o cara” que todo CD chegava na mao dele para distribuir. Ele
tinha uma distribuidora de CD. E esse Gilmar, do Espirito Santo, pegava
CD para vender. Entdo, qué que esse cara...

Pesquisador: Esse Adonias era de BH?

Preto C: De Sao Paulo. O que que esse cara do Espirito Santo fazia?
Esse cara descia do Espirito Santo e vinha em todas as cidades com
uma “porrada” de CD na mochila...

Pesquisador: [CD] De rap?

Preto C: De rap. Af ele vinha trazendo, na época, 509-E, SNJ, Thaide,
e tal. A eu conheci esse cara, e esse cara gostou muito do som do
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Realistas. Na época, a gente ndo tinha disco prensado, a gente gravava
em casa, naqueles CD-R, quando langou os CD-Rs.

Pesquisador: Vocés copiavam no...

Preto C: No CD-R. Entdo a gente tinha a primeira musica, que foi
gravada no DJ Joseph, que era Condenado pra Sempre...

Preto C: E ai eu fiz bastante amizade com esse cara. E af esse cara
descia “pra cd”, e eu comecei a pegar os CDs desse cara. Porque na
época nao existia transportadora de CD...

29

Pesquisador: Mas ele vinha “pra cd” e vendia aonde? Nos eventos?
Narua?

Preto C: Ele vendia nas lojas. Qualquer loja de disco a gente
levava o CD.

Pesquisador: [CD] Dos Realistas, vocé td falando...

Preto C: Nao, dele... do grupo dele, Negritude Ativa... o que que ele
fazia? Ele vendia o Thaide, vendia o Racionais, vendia o SNJ e botava
o0 do Negritude Ativa no meio e ai eu comecei a colocar o do Realistas
no meio também. Entdo a gente usava o argumento que tinha outros
grupos de renome que saiam na revista Rap Brasil... que eram pessoas
procuradas na época... e a gente colocava nossos CDs no meio. Entdo a
gente conseguiu difundir o nosso CD nas lojas de disco. Nao era vendido
de mdo em mao.

Pesquisador: Nas lojas de discos da [Galeria] Praga 7, assim...

Preto C: Nao. Lojas de Divindpolis, lojas de Itatina, lojas de Sabard,
qualquer “bitaca” que tinha vinil, que vendia CD, a gente conseguia
vender os CDs de rap pra essas lojas. Porque os CDs de rap que eram
procurados nao tinham nessas lojas. Entao o que que a gente fazia?
Porque as gravadoras, que eram independentes, elas ndo tinham con-
tato com as lojas. E ai foi onde a gente conseguiu uma forma de sobre-
viver bastante tempo. Vendendo CD. Entao a gente enchia a mochila
de CD e ia, por exemplo, Pard de Minas... ia nas quatro lojas de Pard
de Minas e descia nas quatro lojas de Pard de Minas. Ia pra Cldudio,
Carmdpolis. Entao a gente rodava as cidades do interior vendendo
CD. Entao quando esse cara vinha do Espirito Santo, ele me ligava,
eu encontrava com ele na rodovidria, da rodovidria a gente pegava
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o0s Onibus e ia pro interior. Entdo o CD dos Realistas rodou muito no
interior por causa disso, “saca”?

Outra estratégia alternativa de distribuicao autonoma era a venda ambu-
lante de CDs nas ruas da cidade. Esse foi o método utilizado pelo rapper Das
Quebradas (Wenderson Simoes), que, segundo seu préprio relato, vendeu
mais de 12 mil cépias de seu primeiro CD, Verdadeiro ou Falso (2011). O
rapper vendia o CD no centro da cidade e em outros pontos de grande cir-
culacdo de pessoas pelo preco de R$ 2,00. As vezes, ele trabalhava sozinho,
em outros momentos, contava com vendedores ajudantes, que recebiam
uma porcentagem do que era vendido.*

As formas que Preto C e Das Quebradas encontraram para difundir seus
trabalhos ilustra algumas estratégias que os grupos locais levaram a cabo
durante essa época. Entretanto, nem todos os grupos fizeram como eles. A
tatica mais comum era o comércio de CDs nos shows, eventos e encontros
de rap e Hip Hop. Algumas lojas da Galeria Praca 7 também vendiam os
CDs dos grupos locais, através de consignacao com os proprios artistas.

Além disso, uma outra ferramenta de difusao de contetido surgiu nessa
década, sobretudo a partir da segunda metade dos anos 2000: as redes
sociais. De fato, foi a partir de 2010 que a difusao on-line se tornou a ferra-
menta mais importante para a divulgacao dos trabalhos. Entretanto, nessa
época foram observadas as primeiras experiéncias dos grupos no ambiente
digital. Plataformas como o Orkut e o Myspace comecaram a ser ocupa-
das pelos artistas de Belo Horizonte, iniciando localmente um processo
que é padrao na difusdo e fruicdo de musica atualmente: a presenca nas
redes sociais. Diversas comunidades foram criadas no Orkut (por exemplo,
comunidades correlatas ao rap nacional e ao rap mineiro, com os titulos de

46 Atrajetdria de Das Quebradas estd registrada no documentario dirigido por Clebin Quirino:
De Mao em Mao. Brasil: Clebin Quirino, 2016. 1 video (27 min). Publicado pelo canal Das
Quebradas. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=RhYZ4grxeYY. Acesso em: 4 jun. 2018.
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“Hip-hop Minas”, “Rap underground”, entre outros) e, algum tempo depois,
alguns artistas comecaram a criar perfis no Myspace, que se mostrava uma
ferramenta propicia para a constituicao de redes de artistas musicais, uma
vez que era possivel postar e reproduzir suas musicas em contas pessoais.

Outra ferramenta de grande impacto para a difusdo do rap local e nacio-
nal foram os softwares de compartilhamento Peer-to-Peer (P2P), como o
Napster, Soulseek, Kazaa e E-mule. O debate sobre o compartilhamento de
musica P2P é complexo e passa pela questao dos direitos autorais. O caso
da acao encabecada pela banda Metallica contra o Napster exemplifica
esse debate.

No ano 2000, a banda Metallica moveu um processo judicial contra os
criadores do Napster, um aplicativo que permitia o compartilhamento de
arquivos de MP3 entre usudrios privados. Os membros da banda se sentiram
lesados pelo aplicativo, alegando que o software incentivava a pirataria
e infringia a lei de direitos autorais. Em 2001, a juiza do tribunal distri-
tal federal que jugou o caso emitiu uma liminar em favor do Metallica,
aguardando a resolucao do caso. O Napster foi forcado a pesquisar em
seu sistema e remover todas as musicas do Metallica. No mesmo ano,
as partes envolvidas chegaram a um acordo final. O acordo exigia que o
Napster bloqueasse o compartilhamento de musicas nao autorizadas de
qualquer artista.

O caso Metallica versus Napster suscitou um amplo debate sobre os direitos
autorais e as novas formas de consumo de musica. As principais criticas
a postura do Metallica eram de que o aplicativo possibilitava o acesso a
musica, incentivava o seu consumo e difundia a informagao sobre novos
artistas e géneros para parte do publico.

Entretanto, no contexto local — e em todo o Brasil, de uma maneira geral —,
os artistas enxergaram nesses softwares uma forte oportunidade de difusao,
que proporcionou a consolidagao de diversos deles, especialmente rappers
e beatmakers de uma vertente underground, como os diversos membros
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do coletivo carioca Quinto Andar (Marechal, De Leve, D] Castro, Shawlin,
Matéria Prima, dentre outros) e artistas como Kamau e Slim Rimografia,
de Sao Paulo.

O Duelo de MCs e a transicao entre geragoes*’

Em 2007, iniciou-se um evento que, até hoje, é um marco para o Hip Hop
de Belo Horizonte. O Duelo de MCs, realizado no Viaduto Santa Tereza, na
regido central da cidade, é um evento dedicado a batalhas de rimas impro-
visadas que também abre espaco para os outros elementos do Hip Hop e
conta com a participacao regular de grafiteiros, sets e performances de DJs
e grupos de break.

O formato de batalha de rimas improvisadas seguiu uma tendéncia que
estava se formando no Brasil naquela época. Na primeira década dos anos
2000, observou-se uma eclosao de diversos encontros de improvisos de MCs,
que, aos poucos, se tornaram regulares e comecaram a atrair um puablico
interessado em assistir ao freestyle e as disputas. Como exemplos desse tipo
de evento, podemos citar a Batalha do Real, na Lapa, no Rio de Janeiro; a
Batalha da Santa Cruz, na estacao de metrd de mesmo nome, na cidade de
Sao Paulo; assim como o encontro de freestyle organizado pela Conspiracao
Subterranea Crew (também chamada de Consubter) na Praga Sete, no centro
de Belo Horizonte, em meados dos anos 2000. A Consubter Crew est4 direta-
mente ligada ao Duelo de MCs, uma vez que dois de seus integrantes fazem
parte da Familia de Rua (coletivo que organiza o evento), e varios outros
rappers/MCs da crew rimaram — ou rimam — no duelo, além de colaborarem
para a realizacao e produc¢ao do encontro em seus primérdios.

O duelo nasceu apds a realizacao da Liga dos MCs, uma espécie de campe-
onato de improvisos, que contou com a participacao de rappers de varios

47 A escrita desta se¢do teve como base as informacoes colhidas em entrevista com o PDR
Valentim, um dos organizadores do Duelo de MCs, e nas pesquisas de Marques (2013) e
Andrade Junior (2013).

105



Geracao Boom Bap: sampling e producao musical de rap em Belo Horizonte

estados do Brasil. O rapper Simpson Souza venceu a etapa eliminatéria
em Belo Horizonte, e ndo somente disputou como venceu a etapa final no
Rio de Janeiro, sagrando-se campeao da Liga dos MCs de 2007. A repercus-
sao local da vitéria de Simpson, aliada a mobilizacao que a Conspiracao
Subterranea Crew ja realizava na Praca 7, incentivou a organizacao de um
encontro semanal dedicado as batalhas de improviso. Os MCs comecaram
a se reunir todas as sextas-feiras na Praca da Estacao. Em uma sexta-feira
chuvosa, os participantes se viram obrigados a procurar abrigo num local
coberto, uma vez que a praga nao oferecia essa possibilidade. Eles logo
pensaram no Viaduto Santa Tereza, que fica a cerca de 500 metros da praca
e contava com um pequeno palco e uma pequena arquibancada de concreto.
Desde entao, o Duelo de MCs acontece nesse espaco. Até junho de 2013, 0
evento acontecia todas as sextas-feiras a noite. Apds uma pausa nas ati-
vidades, por motivos de seguranca e dificuldades com o poder publico, o
encontro passou a ser mensal, sempre em um domingo a tarde.

Na contemporaneidade, a realizacao de batalhas de rimas é uma tendéncia
em diversas cidades do Brasil. Em Belo Horizonte, por exemplo, as bata-
lhas se espalharam por diversos bairros, constituindo uma espécie de rede
informal de batalhas. E o que Jodo Perdigao (2016) registra em seu livro
sobre o Viaduto Santa Tereza:

Para pensar a efervescéncia cultural de BH nos
dias de hoje, o Duelo de MCs é um marco. Vdarias
batalhas e encontros de rap surgiram gracas a ele,
como a Batalha da Pista (Barreiro), Batalha do Santé
(Santa Efigénia), Batalha da Estacao (Centro), Rima
na Rua (Shopping Uai), Rapa do Papa (Praca do
Papa), Rap Real (Dom Bosco), Clube da Rima (Novo
Aarao Reis), La da Favelinha (Aglomerado da Serra),
Batalha Clandestina (Parque Municipal), Batalha do
Castelo, Batalha do Tupi e Batalha do Helidpolis. Na
regiao metropolitana de BH: MC Confronta (Betim),
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Batalha das Qbrada (Pedro Leopoldo), Batalha da
Gloria e Casa Amarela (Contagem). Além dos diver-
sos saraus que ocorrem pela cidade com a presenca
de pessoas ligadas ao universo do rap, que se conhe-
ceram e se organizaram através do Duelo de MCs,
como o Sarau das Cachorras e o Sarau Vira-Lata,
que acontecem de modo itinerante em varios pon-
tos da cidade (PERDIGAO, 2016, p. 107).

Desde o inicio, o duelo abriu espago para apresentacoes de grupos de rap,
que duram em média 20 minutos. Essas apresenta¢des sao chamadas de
pocket shows, devido a sua duragao reduzida. O duelo se tornou uma refe-
réncia territorial e simbdlica para o Hip Hop da cidade e ajudou a formar
uma nova geracao de rappers, como Douglas Din, Kdu dos Anjos, Fabricio
FBC, Clara Lima, Vinicao, Ohana Santana, Hot Apocalypse, Gustavo Djonga,
Well, entre outros.

Diversos rappers e beatmakers mais novos relatam que sentiram vontade
de criar ap6s verem os MCs nas batalhas de rima e as apresentagdes dos
grupos no Duelo de MCs.# O evento constituiu uma referéncia geografica,
pois é realizado no centro da cidade e retine pessoas de todas as regides
de Belo Horizonte. E também uma referéncia simbélica, que sustenta a
convivéncia dos elementos do Hip Hop e permite a cultura a conquista
de novos adeptos e praticantes. Além disso, o duelo é um canal de fruicao
artistica, que da visibilidade aos musicos locais e contribui também para a
formacao de publico para o rap.

Além da producao do evento em si, a Familia de Rua (coletivo organizador)
realizou outras ac¢oes de incentivo a musica rap local. A coletanea O Som

48 O beatmaker Dica Beats, por exemplo, afirmou tal fato durante nossa conversa.
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que Vem das Ruas*® é o maior exemplo dessas iniciativas. Os albuns, lan-
cados em CD e distribuidos gratuitamente na internet, reuniram diversos
MCs da geragao pds-duelo, que estavam comecando a despontar na cena
local. Os beats foram produzidos por beatmakers locais, tais como: Coyote
Beatz, DNT Beatmaker, Enece, D] Giffoni, Easy CDA, Clebin Quirino, Gurila
Mangani, dentre outros. A produ¢ao musical dos discos ficou a cargo de
Roger Dee. Outra iniciativa que serve de exemplo é o projeto Mestres sem
CerimoOnia, que produziu uma faixa e um videoclipe com varios MCs que
participavam do duelo.

O mundo do rap belo-
-horizontino a partir de 2010

A configuragao da musica rap no contexto de Belo Horizonte foi se comple-
xificando a partir de 2010. Novos agentes que passaram a fazer parte desse
mundo da arte, novos espacos de divulgacao e fruicao que consolidam sua
importancia, assim como um crescente nivel de profissionalizacao das ati-
vidades, impoem-se como caracteristicas latentes do contexto contempora-
neo da musica rap em Belo Horizonte. Atualmente, alguns artistas ligados
ao estilo conseguem se dedicar somente ao trabalho artistico. A atuacao
profissional no mundo do rap é uma das caracteristicas que diferenciam
o contexto atual das épocas passadas. Ainda que a cadeia produtiva desse
género musical em Belo Horizonte nao esteja plenamente estabelecida,
observa-se uma crescente profissionalizacao dos seus agentes e uma diver-
sificacao das atividades que fazem parte desse mundo da arte. Ao mesmo
tempo em que aumenta o nimero de rappers, beatmakers e D]s que se dedi-
cam exclusivamente ao trabalho artistico, outros profissionais comecam

49 A primeira edi¢ao da coletdnea foi produzida em 2011, e esta disponivel em: https://fami-
liaderua.bandcamp.com/album/o-som-que-vem-das-ruas. Acesso em: 13 jun. 2018. A segunda
edicao foi lancada em 2015, e pode ser encontrada em: O SOM que vem das ruas — volume 2.
Intérprete: Familiade Rua.[S. L, s.n.],2015.CD. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=_4d-
5dhh9G0O0 &index=7 &list=PLyWudoxsjspO7tgBfWQjuiOv-00-9CVQj. Acesso em: 13 jun. 2018.
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a fazer parte desse mundo da arte, como musicos diversos (identificados
no diagrama como “outros musicos”), além de profissionais de apoio (nos
termos de Becker), como produtores culturais, produtores audiovisuais e
social medias.>

; Radios
educativas
""" Rappers
Redes Sociais:
‘ YouTube, Instagram,
An‘ Facebook

Sl X

-
,* Outras™ ~
| atividades
\ profissionais »
~ ’

S ="

-’

Eventos
e festas

Figura 6: Relacao entre agentes do mundo do rap em Belo Horizonte
de 2010 em diante

Fonte: elaborado pelo autor.

Conforme explicitado, no diagrama da Figura 6, utilizamos a expressao
“outros musicos” para indicar profissionais que colaboram nesse mundo
da arte, mas nao sao rappers, DJs ou beatmakers. Trata-se de guitarristas,
baixistas, bateristas e outros artistas que manipulam instrumentos tra-
dicionais. A presenca de tais instrumentistas nesse mundo da arte nao é
algo usual, uma vez que o rap advém da juncao entre o canto falado e a

50 O termo “social media” se refere a profissionais que gerenciam as redes sociais e outros canais
de relacionamento digital de artistas e empresas. Alguns rappers locais, com carreiras mais bem-
-estabelecidas, ja contam com esse tipo de prestadores de servico em sua equipe de apoio.
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performance de um dee-jay. Embora existam casos de grupos de rap locais
que, no passado, contaram com musicos em shows e gravacoes,*! nos ulti-
mos anos, a colaboracao de outros musicos em processos de produgao
musical e performance ao vivo de artistas do género rap vem sendo mais
frequente. A rapper Thamara Franklin e o rapper Neghaun se apresentam
ao vivo com duas formacoes diferentes: acompanhados exclusivamente
pelo DJ ou acompanhados por uma banda. Uma outra possibilidade que
tem se tornado cada vez mais frequente no contexto local é o surgimento
de grupos que, originalmente, possuem uma formacao que extrapola o
modelo rapper + dee-jay, como é o caso dos grupos Julgamento, Zimun e
Coletivo Dinamite.>

Os produtores audiovisuais ganharam relevancia na tltima década em vir-
tude do relativo barateamento dos equipamentos de producao audiovisual
e da relevancia da linguagem desse meio comunicativo na divulgagao dos
artistas de rap. Ao longo da década de 2010, os grupos locais consegui-
ram produzir videoclipes de suas faixas e passaram a utilizar o YouTube
para divulgar seu trabalho. Hoje em dia, essa plataforma é um dos prin-
cipais espacos de fruicao do rap local e nacional. Canais especificamente
dedicados ao rap, como o Rap Box>® e Pineapple Storm TV, tornaram-se
importantes espacos de divulgacao no pais. Além dos videoclipes, os artis-
tas postam suas faixas de maneira isolada em seus canais, e também lyric

51 Nos anos 1990, o grupo Divisdo de Apoio contou com um guitarrista e um baixista em sua
formagao, e o Black Soul utilizou instrumentacdo ao vivo na gravacao de seu ultimo disco,
Pdtria Amada.

52 O Julgamento atualmente é formado por trés rappers, dois dee-jays, um guitarrista e um
baixista. O Zimun conta com dois rappers, um guitarrista, um baixista, um trompetista, um
percussionista e um baterista. Ja o Coletivo Dinamite apresenta a seguinte formacao: um gui-
tarrista, um baixista, um baterista, um percussionista e um rapper.

53 RAP Box. Casa 1. [S. L]: Casa 1 Records, c2021. Canal do YouTube. Disponivel em: www.
youtube.com/user/rapboxoficial. Acesso em: 6 jun. 2018.

54 PINEAPPLE Storm TV. Pineapple Storm. [S. L.]: Pineapple Storm Records, 2016. Canal do
YouTube. Disponivel em: www.youtube.com/channel/UCqrFwa5vueOTzGZ7NSInvlQ/featured.

Acesso em: 6 jun. 2018.
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videos, formato audiovisual que basicamente consiste em uma animagao
da letra da musica, em sincronia com seu audio.

Produtores culturais sao agentes que também ganharam relevancia no
contexto local a partir de 2010. Utilizo o termo de maneira andloga a seu
uso corrente. No contexto local, os produtores culturais tém atuado em
colaboracgao maior com os rappers, escrevendo e gerenciando projetos cul-
turais, trabalhando na producao artistica de artistas com carreiras razoa-
velmente estabelecidas e produzindo eventos e festas de pequeno, médio
e grande porte.

J& o poder publico indica as diversas institui¢oes publicas e governamentais
que se relacionam com o mundo do rap. Grande parte desse relacionamento
se da entre os rappers e o poder executivo municipal, a prefeitura, algu-
mas secretarias e instancias administrativas. Essa relacao entre rappers e
o poder publico do municipio se da, principalmente, através do fomento a
projetos culturais. Outras instancias em que ambos interagem dizem res-
peito a cessao de espacos para shows e eventos, tais como centros culturais,
teatros e pracas.

E importante notar que um dos principais atributos dos produtores cul-
turais é atuar na mediacao entre o poder publico e os rappers, sobretudo
nos projetos culturais patrocinados por meio de leis de incentivo a cultura.
Os produtores culturais auxiliam os rappers na escrita, gestao, producao
e prestacao de contas dessas iniciativas, que podem ser financiadas por
fundos governamentais ou por empresas que se beneficiam com a isencao
de parte de impostos destinados ao patrocinio de projetos culturais. Apesar
de a participacao de artistas ligados ao rap ter sido constante nos ultimos
anos, o nimero de projetos ligados ao género e viabilizados por intermé-
dio de leis de incentivo ainda é baixo em comparagao com outros géneros
musicais e linguagens artisticas.
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Panorama contemporaneo
dos beatmakers locais

Uma das principais particularidades do mundo do rap local na segunda
década do século XXI é o continuo crescimento da atuacao dos produtores
musicais. Durante a primeira década dos anos 2000, houve uma expansao
das atividades de producao, fomentada pelo barateamento dos equipa-
mentos — principalmente dos computadores — e pelo acesso a informacoes
sobre producao musical - através da internet ou do contato pessoal entre
esses profissionais. Essa expansao continua na segunda década, em que o
namero de beatmakers cresce a cada ano, assim como o de rappers.

Em agosto de 2017, desenvolvi um formulario on-line, cujo objetivo era
levantar dados sobre a atuacao dos beatmakers em Belo Horizonte e regiao.
Eu ja conhecia alguns dos produtores da cidade, mas sabia que essa atuacao
nao se restringia a eles. Ao longo de quatro semanas, divulguei o formu-
lario no perfil do programa de radio Hora RAP no Facebook. O Hora RAP
é um programa de radio transmitido ao vivo, dedicado a musica rap local.
Eu faco parte da equipe do programa, que desde 2014 faz parte da pro-
gramacao de uma radio da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG),
a UFMG Educativa (104,5 FM). Como o programa é dedicado majoritaria-
mente a producao local, o perfil possui uma receptibilidade razoavel entre
os artistas e agentes da cena local, mostrando-se, portanto, uma ferra-
menta importante na divulgagao dessa etapa da pesquisa. Além de posts
regulares divulgando a pesquisa, também enviei mensagens pessoais via
chat do Facebook para alguns produtores que eu conhecia pessoalmente,
solicitando que eles preenchessem o formulario e contribuissem para o
mapeamento da atuacao desses artistas, que, na maioria das vezes, ndo tém
tanta visibilidade, mas sao primordiais na criacdo da musica rap.
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Ao todo, 235 beatmakers responderam ao formulario voluntariamente. Em
um dos campos do formuldrio, deixei um espago para que os respondentes
apontassem algum produtor de BH que nao era tao conhecido, mas que
o respondente gostaria que mais pessoas conhecessem. Entre os novos
nomes apontados, havia nove artistas cuja atuacao nao era de meu conhe-
cimento.5 Por fim, um grupo de dez beatmakers, que nao respondeu ao
formulario e nao foi citado pelos respondentes, foi incluido na lista a partir
de investigacdes e fontes de informacao diversas.5” Dessa forma, o mapea-
mento resultou na identificacao de 42 artistas que se dedicam a producao
de beats de rap em Belo Horizonte e regiao. Ha indicios, contudo, de que
esse nimero seja ainda maior.

O mapeamento nao identificou nenhuma beatmaker do sexo feminino. Ao
longo da pesquisa de campo, perguntei a varias pessoas sobre a existén-
cia de mulheres produtoras na regido, mas nenhum informante soube me
enumerar nomes. No programa de rddio Hora RAP, transmitido no dia 30
de marco de 2018, conversamos ao vivo com a rapper Ohana Santana. A
participacao de Ohana encerrava uma série de entrevistas com mulheres
protagonistas do Hip Hop local, realizada ao longo do més de margo. Em
um dado momento da conversa, perguntei a Ohana se ela conhecia alguma
mulher beatmaker da regiao. Apds pensar por um tempo, ela lembrou de
beatmakers de outras cidades, como Sao Paulo, e disse que a D] belo-hori-
zontina Pat Manoese estava comecando a produzir beats, mas ainda nao
havia lancado nenhum material. Durante a conversa, a DJ Black Josie, que
estava escutando o programa, comentou em um post na pagina do Hora

55 DJ Edd VSD, Russo APR, Clebin Quirino, D] A Coisa, Dokktor Bhu, Ted Produzsom, Tio Dio,
YNT, Dica Beats, Lan Matarazzo, Felp Montana, Enece, Pnk Prod, Peslo 55, Smok, Qdc Beats,
Dapotrona, D] Bill, Harun Beats, D] Preto C, Disco Rebel, Kai6 Prods, Enry Beats e Tambor de
Aco Beats.

56 Shynna Beatmaker, H2, Duk Beats, Reftigio Producoes, Filipinho, Raphael Bravin (Fumaca),
Shaggy Produtions, Juce Rock e Saluc Beats.

57 DNT Beatmaker, D] Roger Dee, DJ Giffoni, Easy CDA, DJ Spider, Coyote Beats, Velho Beats,
DJ Cost, Psicoprata (Prata MC) e GVNT.
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RAP no Facebook, afirmando que produz beats. Black Josie disse: “Opa! Fago
beats! “T®’ na érea ‘aé’!!”.58 Todavia, ndo consegui ter acesso a nenhuma
faixa do género rap produzida por Josie. Ainda assim, o que era um dado
negativo a respeito da participacao das mulheres nesse cendrio tornou-se
um indicio de que, em breve, essa informacao pode ser oficialmente refor-
mulada. E provéavel que, em pouco tempo, ndo seja mais correto dizer que
nao existem mulheres beatmakers em Belo Horizonte e regiao. De toda
forma, a presenca masculina continua sendo a norma em relacao a essa
atividade, e, embora existam muitas mulheres que atuem como rappers,>
a cena local ainda é timida no que diz respeito ao protagonismo feminino
na producao musical.

Um dos beatmakers mais representativos dessa nova geracao é Paulo
Santos, mais conhecido como Coyote Beatz. Embora tenha iniciado por
volta de 2006, o produtor se consolidou ap6s 2010. Coyote comegou a pro-
duzir por hobby, uma vez que seu foco principal na época era o skate.s
Aos poucos, ele foi se firmando como beatmaker e o skate se tornou um
hobby. Contemporaneamente, o artista é um dos produtores mais ativos
em Belo Horizonte, tendo produzido beats para rappers belo-horizontinos
de diferentes geracoes, como Neghaun, Matéria Prima, Monge MC, Nil Rec,
Hot Apocalypse e os outros membros da Dv Tribo (grupo do qual ele tam-
bém faz parte). Além disso, Coyote também é frequentemente requisitado

58 HORA Rap. Locucao de: Clebin Quirino. Belo Horizonte: UFMG Educativa (104,5 FM), 30
mar. 2018. Disponivel em: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2080026195614571 &-

set=a.1378327449117786.1073741828.100008216314142 &type=3 &theater. Acesso em:
3jul. 2018.

59 Alguns exemplos de mulheres rappers da regiao: Ohana Santana, Clara Lima, Zaika dos
Santos, Tamara Franklin, Vivi UAISS, Barbara Sweet, Lana Black, Kaind Taiwa. Em 2015, o pro-
dutor Clebin Quirino produziu a coletanea Desconstrugdo, composta somente por rappers do
sexo feminino. Trata-se da Unica iniciativa do género na cidade, que pode ser encontrada em:
DESCONSTRUGAO. Vdrios intérpretes. Belo Horizonte: Produto Novo, 2015. CD. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=0UmZXIllcAn4. Acesso em: 3 jul. 2018.

60 Conforme depoimento de Coyote ao site Cultura Urbana BH: PAULO Coyote, beats e muito
skate. Cultura Urbana BH, Belo Horizonte, jan. 2008. Disponivel em: http://culturaurbanabh.
blogspot.com.br/2008/01/paulo-coyote-beats-e-muito-skate.html. Acesso em: 13 jun. 2018.

114


https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2080026195614571&set=a.1378327449117786.1073741828.100008216314142&type=3&theater
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2080026195614571&set=a.1378327449117786.1073741828.100008216314142&type=3&theater
http://www.youtube.com/watch?v=0UmZXllcAn4
http://culturaurbanabh.blogspot.com.br/2008/01/paulo-coyote-beats-e-muito-skate.html
http://culturaurbanabh.blogspot.com.br/2008/01/paulo-coyote-beats-e-muito-skate.html

Producao musical e o mundo do rap em Belo Horizonte

por nomes nacionais, como Emicida, Livia Cruz, Kamau, Rashid, Cachorro
Magro, Slim Rimografia, entre outros.

Uma série de outros produtores mais jovens tem tido bastante visibilidade
e atuacao na tltima década, como Velho Beats, D] Cost, Marco Fernal, YNT,
entre outros. O aprendizado dessa nova geragao, que despontou ap6s 2010,
acontece majoritariamente por meio da internet. Além do acesso aos conte-
udos musicais em si, que sao encontrados facilmente na rede, ampliaram-se
consideravelmente a quantidade e a qualidade de informacoes sobre produ-
¢ao musical, com uma infinidade de tutoriais, grupos de discussao, bancos
de compartilhamentos de softwares e plug-ins, além de outros materiais que
auxiliam no conhecimento das ferramentas de producao de beats.

Os artistas ligados ao rap de Belo Horizonte também participam da ten-
déncia de artistas da mdsica popular contemporanea de difundirem seus
trabalhos na rede mundial de computadores, principalmente em platafor-
mas, como Spotify, Deezer e YouTube, e em redes sociais como o Facebook,
Instagram e Twitter. Essas redes também contribuem para a difusao do
trabalho dos beatmakers. O Soundcloud, por exemplo, é um site destinado
ao upload de dudios e possui uma interface que privilegia o contetido
sonoro. E através de redes como esta que muitos beatmakers expdem seus
beats. Dessa maneira, os rappers e outros produtores podem conhecer as
caracteristicas e preferéncias individuais de um beatmaker. O Facebook e
Instagram também permitem o upload de videos e fotos que demonstram
o processo de producao musical. Ademais, varios beatmakers fazem trans-
missoes ao vivo quando estao gravando ou produzindo alguma faixa, o que
permite um contato direto com outros artistas e com o publico em geral.

Atualmente, os artistas nao tém se preocupado em lancar albuns. Existe
uma ampla preferéncia pelo lancamento de singles, que, muitas vezes,
vém acompanhados por videoclipes ou lyric videos. Um outro formato
que tem sido bastante difundido sao os cyphers. Trata-se uma expressao
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inicialmente usada para se referir aos encontros de b-boys, uma reuniao
de breakers de diversos estilos e procedéncias para dangarem e trocarem
informacoes. Atualmente, o termo tem sido usado também no contexto
musical, designando uma faixa que um beatmaker disponibiliza para varios
rappers rimarem. Os cyphers musicais geralmente sdo realizados em um dia.
Escolhe-se um assunto — ou um tema livre —, delimitando-se espacgo para
cada rapper — geralmente cede-se 0 mesmo periodo para todos — e cada um
entrega suas rimas sem necessariamente se preocuparem em estabelecer
uma coesdo ou didlogo com a participacao dos outros - embora muitas
vezes isso ocorra entre as rimas. Um detalhe importante nas cyphers é que,
na grande maioria das vezes, elas nao possuem refrao.

Por fim, apesar da centralidade da internet na divulgacao e fruicao da
musica rap local, é necessario notar que esse estilo voltou a ocupar o espaco
radiofonico no fim dos anos 2010. A presenca do género nas estagoes de
rddio observou um declinio consideravel entre 2000 e 2010. No inicio da
década, os artistas locais do género ja nao figuravam nas playlists das radios
comerciais. Ao longo dos anos 2000, as radios comunitarias diminuiram
consideravelmente sua atividade, até uma quase extin¢ao. Por outro lado,
apds 2010, o género conseguiu espaco nas radios educativas e publicas.
Em 2014, o programa Hora RAP comecou a ser transmitido ao vivo, sema-
nalmente, pela UFMG Educativa. O Hora RAP é produzido por mim e por
Clebin Quirino. Em meados de 2014, o programa Uai Rap Soul voltou a ser
veiculado na Auténtica FM, nova alcunha da Radio Favela, que veiculou o
programa durante a década anterior e voltou repaginado sob o comando de
DJ A Coisa. Em 2016, o rap local ganhou outro espago no dial, em virtude
da admissao do programa Rimas e Recortes a grade da Inconfidéncia FM,
radio estatal vinculada ao governo estadual de Minas Gerais. O programa é
produzido pelo rapper e jornalista Roger Deff, pelo rapper Matéria Prima e
pelo DJ Flavio Machado. E necessario notar que todos os agentes envolvidos
na producao desses programas atuam como voluntarios. Nenhum deles é
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contratado, nem presta servico para nenhuma das institui¢des responsaveis
pelas radios. Todos se baseiam em um acordo de parceria com as emissoras,
que cedem o espago na grade de programacao, além de recursos basicos para
a produgao, como sessoes de esttdio e técnicos de gravacao/edicao.

Estrutura, equipamentos e ferramentas

Ao longo da pesquisa, foi possivel identificar trés tipos de ambientes em
que os produtores trabalham: home studios, estidios de pequeno porte
e de médio porte. Os dois primeiros ambientes sao mais frequentes,
enquanto os estidios de médio porte sao raros dentre os produtores liga-
dos ao rap local.

Os home studios se situam em ambientes da propria casa dos beatmakers —
ou de seus pais —, e geralmente ficam no quarto do produtor. Nesse caso, a
mobilia dos quartos divide lugar com computadores, controladores MIDI e
microfones, em um misto de espago de descanso e de trabalho. Embora seja
comum que os artistas iniciantes trabalhem em home studios, alguns pro-
dutores mais experientes também se encontram nessa situacao. Eazy CDA,
por exemplo, ja possuiu um estidio em uma sala na regiao central de Belo
Horizonte, mas retornou a sua casa, em virtude da dificuldade de manter um
estiidio em um local externo. A Figura 7 é um registro fotografico de uma
sessao de gravacgao de Eazy CDA, e demonstra um ambiente de home studio:
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Figura 7: Easy CDA numa sessao de gravacao com o rapper Marcelo

Fonte: acervo pessoal de Eazy CDA.

Um outro ambiente de trabalho encontrado durante o campo é o que eu
denomino “esttidios de pequeno porte”. Esses espacos se situam tanto nas
casas dos produtores como em outros iméveis, como salas e casas comer-
ciais. O que os diferencia dos demais é o fato de serem construidos ou
instalados para esse fim especifico. Desse modo, o cbmodo nao possui o
mobilidrio dos quartos e conta com revestimento e instalacdes, que visam
ao tratamento e isolamento acustico. Clebin Quirino, por exemplo, cons-
truiu uma sala especifica na casa de sua mae para abrigar seu estidio. Ja
o Labs Estudio, de Preto C, ocupa uma sala em uma casa alugada para fins
comerciais. A casa é compartilhada com outros empreendedores ligados ao
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Hip Hop de Belo Horizonte, e um dos comodos da casa foi transformado
em estudio. Alguns estiidios de pequeno porte possuem duas pequenas
salas; uma funciona como cabine de gravacao e outra como sala técnica,
ou sala de produgcao/mixagem. Outros sao mais simples, e ocupam somente
um comodo, destinado tanto a gravacao como a produ¢ao musical. Assim
como os home-studios, as salas de pequeno porte também sao frequentes
no contexto local, e apesar das diferencas no perfil das instalagoes, nao se
observa uma diferenca nos equipamentos utilizados nesses dois ambien-
tes. A Figura 8 é um exemplo do que denomino esttidio de pequeno porte:

Figura 8: Estidio Produto Novo, de Clebin Quirino

Fonte: acervo pessoal de Clebin Quirino.

A Ultima configuracao de ambiente de trabalho encontrada na pesquisa de
campo é o que denomino “estudio de médio porte”. Diferentemente dos
espacos anteriores, esse tipo de estidio é bem menos frequente no con-
texto local. Trata-se de locais formados por salas maiores (acima de 18 m?),
especificamente projetadas para funcionarem como estiidios profissionais.
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Além das instalacgoes, esses ambientes também se diferenciam pela quali-
dade e diversidade dos equipamentos utilizados. Eles possuem mais opcoes
de microfones, pré-amplificadores, compressores e periféricos — analdgicos
e digitais — dedicados ao tratamento do som. Sao estidios com estrutura
para produzir tanto faixas de rap como quaisquer outros géneros musicais.
Durante a pesquisa, conheci apenas dois estidios com essa configuracao:
o Giffoni, do D] Giffoni, e o Pro Beats, do D] Spider. As Figuras 9 e 10 e sdao

registros fotograficos do Pro Beats:

Figura 9: Sala de
producao e mixagem
do estadio Pro Beats

Fonte: acervo
pessoal do autor.

Figura 10: Sala de
gravacao do estddio
de DJ Spider

Fonte: acervo
pessoal do autor.

120



Producao musical e o mundo do rap em Belo Horizonte

A existéncia de poucos estiidios de médio porte se deve ao fato de que o
mundo do rap local ainda nao é uma cadeia produtiva plenamente estabe-
lecida. Os beatmakers encontram dificuldades para se firmarem de maneira
sustentavel nesses processos de produgao. Desse modo, a aquisicao de
equipamentos e estruturas é inviavel, uma vez que o fluxo de ativos finan-
ceiros proporcionados pela atividade nao é suficiente para que esse tipo
de investimento seja feito. Isso s6 é possivel em alguns casos especificos,
como os de Giffoni e Spider.

Em relacao aos equipamentos utilizados nos estidios, a maioria dos pro-
dutores com quem conversei, assim como a maioria daqueles que res-
ponderam ao questionario de mapeamento, afirmou trabalhar com um
kit composto por um computador, um controlador MIDI, uma interface de
gravacao digital de dudio e um kit de monitores de dudio compactos. As
configuragdes e caracteristicas dos elementos desse kit variam em cada
caso, mas, de maneira geral, essas sao as ferramentas basicas usadas pelos
beatmakers de Belo Horizonte e regiao.

Um detalhe que eu pude notar, na analise dos equipamentos, é a pouca pre-
senca de ferramentas tradicionalmente utilizadas nos processos de producao
que usam samples, como a MPC ou outros hardwares semelhantes. O Music
Production Center (MPC), da empresa japonesa Akai, é um sampler criado
em 1986, que se tornou um item iconico para a producao musical de rap.
O MPC é um dos equipamentos de producao mais associados, simbdlica e
tecnicamente, a musica rap (e ao sampling). Segundo D’errico (2011):

A Akai MPC hd muito tempo tem sido considerada
a tecnologia padrao de sampleamento em qualquer
estudio de producdo de Hip Hop. Expandindo as
varias tecnologias desenvolvidas pelos primeiros
DJs, [...] a MPC introduziu uma quantidade maior de
possibilidades com respeito nao somente a mani-
pulacdo de samples individuais, como também sua

montagem em uma composicao musical. Além
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disso, a expansao do equipamento coincidiu com o
desenvolvimento musical da tradicao do Hip Hop,
a medida que os produtores responderam e reagi-
ram as tendéncias tecnoldgicas com tendéncias de
performance cada vez mais inovadoras (D’ERRICO,
2011, p. 19, tradugao nossa).

Dos produtores locais, apenas D] Spider, D] A Coisa e Enry Beats afirmaram
possuir um MPC. Easy CDA relatou que ja possuiu o equipamento, mas o
vendeu. O principal motivo para a pouca utilizagao do MPC no contexto local
é seu valor alto. Em pesquisa no site de vendas Mercado Livre, um MPC 500,
o mais simples da série, possuia o valor médio de R$ 1.700,00.6! Esse tipo
de produto nao é fabricado no Brasil. O preco original, em doélar, é relativa-
mente acessivel. Porém, quando convertido em reais, somado aos impostos
de importagao e analisado no contexto da realidade economica desses pro-
dutores, tal valor se torna praticamente inacessivel para os artistas locais.
Sendo assim, os beatmakers optam por controladores MIDI que, em dialogo
com os softwares de produgao, realizam as mesmas tarefas que o MPC. Alguns
controladores MIDI, como o Korg Pad Control, o Waldman Nitrogen, o Native
Instruments Maschine e a linha Akai MPD, possuem pads, como o hardware
pioneiro da Akai, em uma clara alusao as potencialidades do MPC. Uma outra
alternativa mais viavel financeiramente € a linha de samplers SP, da Roland.
Trata-se de um hardware mais compacto, com pads e botoes menores, mas
com um workflow parecido com o MPC. Durante a década de 1990, periodo
em que o acesso a controladores MIDI nao estava tdo popularizado, alguns
produtores locais utilizaram samplers como o teclado Roland W30 e o Ensoniq
ASR-10 — que existia tanto em forma de teclado como em formato de rack. D] A
Coisa usou o Roland W30 e o Ensoniq EPS em suas produgdes nos anos 1990.
Durante essa mesma década, Roger Dee possuiu um sampler Ensoniq ASR-10,
empregado na produgao dos beats do grupo Macunaima X.

61 Valorapurado em pesquisa de prego realizada no site Mercado Livre,em 23 de janeiro de 2018.
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O presente capitulo detalha a relagao dos produtores musicais de Belo
Horizonte e regiao com o uso de samples. Interessa-me aprofundar, aqui,
o entendimento dos pontos de vista dos produtores, ao considerar como
as explicacoes, simbologias e aplicagoes praticas do sampling aderem a
prética e ao discurso musical desses agentes. Qual o valor do sampling
nos processos de producao? Quais simbologias e julgamentos estéticos
estao atrelados a essa pratica? Qual sonoridade decorre da opgao pelo uso
de samples nos beats desses produtores? Essas sao algumas questoes que
guiam o desenvolvimento desta se¢ao.

Durante as entrevistas com o grupo pesquisado, abordei a pauta de dife-
rentes maneiras. Muitas vezes, eu perguntava objetivamente qual a opiniao
deles sobre o uso de samples. Em outras ocasioes, eu aproveitava o fato de
eles ja abordarem a questao, de alguma forma, na conversa. A partir daf,
essa indagacao ampla era complementada com duavidas especificas, que
decorriam do contetido da resposta. Desse modo, procurei me aprofundar
na visao pessoal do produtor, ao mesmo tempo em que tentava qualificar
e relacionar informacoes relevantes para a presente investigacao. A estru-
tura deste texto reflete essa dindmica com os sujeitos. Inicio o capitulo
com uma apresentacao geral dos pontos de vista pessoais sobre o sampling
e prossigo ao aprofundamento de algumas das questoes suscitadas nos
dados colhidos em campo, em didlogo com algumas referéncias tedricas e
pesquisas sobre o tema.

Produtores locais e o uso de samples

Nesta primeira parte, exponho os posicionamentos pessoais dos produtores
locais a respeito do sampling. O texto é uma espécie de mosaico, reunindo
fragmentos das entrevistas com os beatmakers. A escrita nao segue a ordem
cronolégica das conversas e é orientada pelo agrupamento e convergéncia
de topicos presentes nesses didlogos.
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No inicio de novembro de 2017, eu estive na casa do DJ A Coisa (Paulo da
Silva Soares), no bairro Jardim Teresépolis, em Betim, cidade da regiao
metropolitana de Belo Horizonte. Coisa foi um dos primeiros produtores
musicais de rap na regiao. Atualmente, concentra suas atividades de pro-
ducdo em sua prépria casa, mais precisamente em seu quarto. Esse comodo
é uma mistura de dormitério com esttidio, e abriga ndo somente uma série
de equipamentos, mas também uma ampla cole¢ao de discos de vinil, que
ocupa completamente uma parede de aproximadamente quatro metros
de extensao. Nossa conversa nao se restringiu as questoes de produgao
musical e estética do rap, mas também abordou demandas histéricas envol-
vendo o rap e Hip Hop locais. Tais informacoes subsidiaram o segundo
capitulo deste livro, que trata da histéria da atividade de producao musical
de rap local. Em um dado momento da conversa, introduzi a questao do
uso de samples de maneira objetiva, e a conversa seguiu desta maneira:

Pesquisador: Em relagdo a usar samples de outras musicas, de se
apropriar de um pedago de uma musica e usar na construgdo de um
beat, vocé fez muito isso?

DJ A Coisa: Usei. Usei para caramba! Os discos do Black Soul, por
exemplo, eu sampleei muita coisa. Eu usei muita coisa do James Brown,
eu usei Santana, eu usei... tem uma musica do Black Soul que chama
“Um Olhar”, por exemplo, eu usei uma miisica do Santana que chama
“Samba Pa Ti”, que até hoje o pessoal pergunta que sample que é, de
onde eu tirei. Sampleei “Midnight Star”, fui o primeiro cara a samplear
rock. O primeiro disco que registrou um sample de rap com o rock, fui
eu que fiz. O primeiro cara a produzir com o sample martelando ali,
replicando, foi eu também. Eu fui o primeiro dessa turma toda que veio
depois. [...] O sample é a cara do Hip Hop. Se vocé faz uma muisica e
ndo utiliza samples, vocé tem que ser um puta mtisico para ndo utilizar
desse recurso. A cara do Hip Hop é quando vocé dd essa roupagem,
entendeu? Que vocé pega algo que ninguém se lembra ou, muitas vezes,
ndo conhece, e cria uma nova cara para aquilo ali. A milsica eletrénica
acabou tirando esse charme que o rap tinha porque o rap comegou a
migrar para uma outra onda com a chegada dos G-funk ali, que era
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aquela onda de fazer os sons parecidos com os sons do Funkadelic, do
Parliament. Quando os rappers comecam a produzir sem samplear, ali
eles mataram um momento que enriquecia essa questdo da produgdo do
Hip Hop. Porque pesquisar, cara, é uma coisa meio foda [...J.
Pesquisador: Mas vocé acha que “td” diminuindo? Que ao longo da
histéria, no rap, esse habito de usar samples perdeu for¢a?

DJ A Coisa: Ndo é que perdeu for¢a, o que acontece no Brasil, com rela-
¢do aos caras que produzem, é que a maioria dos caras que produzem,
eles ndo escutam as fontes que eles tém de referéncia com profundidade.
Na minha ignorancia, eu acho que € isso. Porque ndo existe miisica no
universo do Hip Hop que estorou sem o sample. [...] Entdo vocé estd
sempre escutando, “td” sempre escutando.“Pd”, tudo que estorou do
Wu Tang [Clan], sabe? Tudo que estorou do Wu Tang foi sampleado.
E eles sdo mais “cara-dura” ainda, porque eles sampleiam mesmo e
usam o sample. So simplesmente dd umas comprimidas nas paradas
para trazer aquele som mais presente possivel, para parecer que foi
tocado hoje. Sao os caras mais “cara de pau” para roubar obra, 0 Wu
Tang. E ai, nés aqui achamos que os camaradas “tao” produzindo as
coisas. Nao, os caras ndo estao produzindo as coisas, ndo. O Timbaland
produz algumas coisas, o Pharrel produz algumas coisas, mas a prova
maior, por exemplo, o Pharrel teve que pagar uma multa... se eu nao
me engano, acho que foi sete milhdes... porque se apropriou de uma
obra da familia do Marvin Gaye, na miisica Happy. Todo mundo acha
que o cara produziu a parada. Nao, o Marvin Gaye jd tinha feito a
muisica, a musica é aquela ali, o beat é aquele. O cara simplesmente...
boom: “Ah, ele produziu”. Nao, ndo produziu ndo, ele sampleou. Ele
sampleou e ainda pegou a melodia. Entdo, as pessoas ndo pesquisam.
Mas é vdlido o que “td” acontecendo também. E bom o camarada fazer
0 que faz, mas eu acho que para vocé criar sua propria miisica, se vocé
ndo for um camarada que estuda, se vocé for um camarada que ndo faz
musicalizagdo, se vocé for um camarada que vai ali pegar com quem
sabe fazer, os negdcios ficam meio distorcidos.

Alguns dias depois de conversar com A Coisa, visitei o novo esttidio do DJ

Spider (Plinio Venturim Ferreira), no centro de Belo Horizonte, e apro-

veitei para entrevista-lo. Seu novo estudio € localizado no mesmo prédio
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comercial que abrigava sua antiga sala, porém conta com ampla estrutura
de equipamentos, analdgicos e digitais. De fato, com essas instalagoes, a
intencao de Spider é se dedicar a outros estilos que nao somente rap e funk
carioca, com os quais ele usualmente trabalha. Sua ideia nao é abandonar a
parceria com artistas desses estilos, mas abrir seu leque de possibilidades,
trabalhando com grupos de quaisquer outros ritmos.

Em suas produgoes, Spider privilegia a construcao de arranjos e linhas
melddicas a partir do uso extensivo de sintetizadores e da performance em
teclados. Uma de suas principais caracteristicas é o uso de leads,2 que sao
timbres de sintetizadores que soam de maneira nitida e destacada. Apesar
dessas caracteristicas pessoais, Spider também utiliza samples na produgao
de rap. Durante nossa conversa, a pauta do uso de samples surgiu em uma
resposta do produtor a uma pergunta indireta. A partir dai, comecamos a
discorrer sobre o assunto, como descrito abaixo:

Pesquisador: O que um beat precisa [ter] para ser bom?

Spider: Eu sempre usei samples e coisas assim, mas eu sempre gostei
mais de tocar as coisas, de chamar outros miisicos e tocar na produ¢do
também... coisas mais orgdnicas, eu sempre gostei muito disso [...].

Pesquisador: Mas por que vocé prefere tocar e programar os arranjos?

Spider: Eu gosto de samplear também, mas, as vezes, por exemplo,
eu sempre brinco assim... as vezes, eu produzo um dlbum inteiro e eu
falo assim: “Oh, tem que ter uma ou duas faixas ai com algum sample”
[ele ri]. Alguma coisa assim... eu sempre falo também, ndo so nesse
sentido, mas num lance de diversidade. Eu acho que um dlbum tem que
ter vdrias linhas ali. Ndo que € atirar pra tudo quanto é lado, mas é
pensar que tem um publico que vai gostar mais de uma, vai gostar mais
de outra... se vocé faz sé numa pegada vai agradar sé um puiblico, por
exemplo. Al ndo sei... automaticamente, com o tempo, eu fui gostando

62 Em diversos géneros de musica eletronica, os leads geralmente sao utilizados em registros
mais agudos, e frequentemente sao usados na criacao de linhas melddicas cativantes e proemi-
nentes, que se destacam na mixagem e na estrutura das musicas.
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de fazer mais assim. Eu acho que é mais... como que fala... natural
mesmo, de gostar de produzir assim.

Pesquisador: Mas de vez em quando vocé ainda sampleia?

Spider: Eu gosto de samplear, mas... tipo assim... quando o sample
que vocé usou ndo é o que manda na miisica, na produgado. Ele é um
complemento, vamos falar assim. [...] Ou entdo, igual eu falei... o
sample, ele é um... ndo um brilho, ele é um... como que fala? Um dife-
rencial que tem ali no meio. Mas ndo € ele que comanda a muisica.
Quando o sample inteiro comanda a mtuisica eu gosto, mas eu ndo sou
tdo fa. E o rap também, né... o rap true ali, que é aquela producdo que
€ mais simples, funciona muito assim também. Eu acho que é costume
mesmo, uns vao pra um lado, outros vao pra outro. Jd tem caras que
gostam sé de samplear, por exemplo, ai varia mesmo.

Embora, atualmente, o produtor Enece viva no bairro de Santa Tereza,

regiao leste de Belo Horizonte, fui encontra-lo no mercado do Cruzeiro,

bairro da zona sul da cidade. Na ocasiao, Enece prestava um servico em uma

produtora cultural, cuja sede se localiza nesse mercado. Ele aproveitou seu

horario de almoco para conversar comigo, em uma mesa de um restaurante

do local. Em menos de cinco minutos de conversa, a questao dos samples

entrou em pauta. O produtor me contou como comegou seu envolvimento

com o rap, e naturalmente se referiu ao sampling:

Enece: Na verdade eu comecei no rap como MC. Eu era do Rio de
Janeiro, tinha [um] grupo Id, e eu mudei para BH. Belo Horizonte ainda
estava caminhando [no rap], entdo ndo tinha muito produtor. Tinha o
Eazy, tinha o Spider que estava comegando justamente na minha época.
Tinha o DJ A Coisa |[...].

Pesquisador: Isso [aconteceu] em que época mais ou menos?
Enece: Isso foi em 1999, 2000, mais ou menos. Nao tinha praticamente
ninguém que produzia. Eu gostava das coisas do Eazy, s que eu sentia
a falta de ter uma pegada diferente. Todo produtor tem sua identidade
musical, né. Eu acho que isso existe muito em cada estilo da produgdo
[de milsica] independente. O cara tem um estilo dele de fazer bateria,
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tem a forma como ele sampleia, porque na época praticamente todo
mundo s6 usava sample para fazer rap. As coisas eram muito mais
inacesstveis: [os] programas, softwares, e até técnicas mesmo. [...] Eu
senti a necessidade de ter umas coisas diferentes, so que a gente nao
tinha grana para pagar um cara de Sao Paulo, um cara do Rio... que
na época eram os caras que produziam umas coisas mais legais, os
produtores de Sio Paulo e do Rio. Ai eu comecei a produzir. Eu traba-
lhava, e no hordrio do almogo, eu sentava no computador, comegava a
pesquisar um pouco sobre produgdo, e comecei a produzir nessa época.

Pesquisador: Vocé falou que comegou a pesquisar. Onde vocé arrumou
informagao sobre o assunto?

Enece: Alguns poucos foruns da internet tinham [informagdo]. Porque
na época ndo existia pdgina, era férum mesmo. Ai vocé achava algumas
coisas de fora.

Pesquisador: [As informagoes eram] em portugués?

Enece: Ndo, em inglés. Existiam alguns em portugués, mas bem pou-
cos. Eu comecei a entender também ao prestar atengdo na misica, no
sample, como que os caras sampleavam, os caras gringos. [Observando]
tanto os caras gringos quanto os nacionais. E pesquisava muito [sobre]
sample também, entendeu? Eu gostei muito da técnica do sample jd de
cara. Eu acho que a esséncia do beat de rap é o sample e sempre vai ser.
Eu acho que isso é uma coisa que nunca vai morrer. Hoje em dia, talvez,
eu ndo use tantos samples, mas eu acho que ainda é a esséncia do rap.

Pesquisador: E como vocé descobriu esse processo onde a galera
sampleava, vocé viu em um documentdrio, num férum?

Enece: Pra te falar a verdade, eu ndo faco a minima ideia de como eu
descobri. Eu descobri, acho que foi no [meu] comego no rap, isso ld no
Rio de Janeiro mesmo, que eu ouvi falar que os beats eram, em grande
parte, sampleados. Eu gostava muito do estilo de LA [Los Angeles], tipo
west coast, porque ali a galera jd nao sampleava tanto. Era muita coisa
tocada. Mas eu gostava muito de Nova Iorque também, onde a galera
sempre sampleava. Sampleavam até bateria. Os caras pegavam a bate-
ria de funk e sampleavam a bateria, sampleavam o sample, tipo...
vocé vé produgoes do Public Enemy e do Run DMC que tém sete ou oito
samples de milsicas diferentes. A caixa é de um [artista], o bumbo é de
outro, o baixo é de uma coisa, junta tudo e faz aquela coisa.
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Posteriormente, na entrevista, perguntei a Enece se o uso de samples estaria
perdendo forca no contexto local:

Pesquisador: Vocé acha que a questao do [uso de] samples estd per-
dendo for¢a na produgdo de rap? Ou ndo?

Enece: Eu acho que... perder for¢a nunca vai perder, porque o sample
foi sempre a esséncia, o rap comegou assim, né, com o sample. Vocé vé
os primeiros discos de rap, grande parte deles era totalmente sample-
ado. Eles pegavam o piano de uma coisa, o baixo de outra, a bateria
de outra. Porque era a galera que nao tinha muito... vamos dizer...
acesso, né. Entdo o cara pegava ld no disco... um bumbo. Af gravava.
Uma caixa, e “pd” [imita o som de uma caixa]. Colocava umas coisas,
ia colocando uns elementos. Eu acho que isso nunca vai se perder. Hoje
em dia, um ponto positivo, é que a galera estd mais musical, tocando
as coisas. Isso é uma coisa que eu tenho também pra mim. Eu gosto
de fazer tanto tocado quanto sampleado. Porque tocado vocé consegue
colocar totalmente o que vocé quer, a sua emogdo. Mas... vocé pegar
um sample e resgatar, principalmente, coisas ld de trds... a coisa da
pesquisa de samples é muito legal, vocé aprende muito com isso. Vocé
treina muito seu ouvido, em relagdo a timbragem, essas coisas... vocé
entende muito mais de musica, pesquisando sample. Eu acho que pra
qualquer produtor de rap, a parte de vocé samplear é essencial pra vocé
entender como que a musica é feita.

Assim como DJ Spider, o rapper e produtor Eazy CDA (Hertz Bento) também
se notabiliza pelo farto uso de arranjos de pianos e sintetizadores. Eazy
também sabe tocar alguns instrumentos e, em algumas produgdes, utiliza
gravacoes de performances ao vivo de instrumentos como baixo elétrico e
violao, tocados por ele ou por instrumentistas convidados. Ele me recebeu
em sua casa, no bairro Havai, regiao oeste de Belo Horizonte, onde vive com
seus pais. Ha uns anos, Eazy chegou a manter uma sala na regiao central da
cidade para se dedicar a producao. Lembro-me de ter visitado seu estidio
uma vez, junto com os membros do extinto grupo de rap Apologia X. Na
ocasiao, eles haviam me convidado para gravar um arranjo de bateria em
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uma de suas musicas. Infelizmente, ndo chegamos a concretizar esse plano.
Atualmente, o produtor tem trabalhado novamente em casa. Durante a
conversa, a pauta dos samples também chegou antes que eu fizesse alguma
pergunta direta sobre o assunto. Falavamos das diferencas e conexdes entre
DJs e beatmakers, até que Eazy comecou a falar a sobre o MPC, da Akai, e
seu uso ostensivo na produgao de beats a partir de samples. Foi entao que
aproveitei o ensejo e expus diretamente a questao:

Pesquisador: E vocé tem usado samples? Vocé jd usou mais, continua
usando, ndo usa...

Eazy CDA: Uso. Uso sim. S6 que eu uso menos, porque como eu venho
dessa... eu gosto muito de criar. Eu gosto dessa sonoridade de criagdo,
de vocé fazer seus proprios arranjos, buscar sua propria sonoridade
ali. Uso instrumento virtual, uso teclado convencional, sintetizadores.
Vez ou outra, quando precisa, eu fago [com] o sample. Porque eu gosto
também, so que eu tenho uma onda, para fazer [com] samples, que ndo
me permite fazer tanto [com] samples. Porque, como eu “trampo” com
produgdo direto, atendo muita gente... muito assim, né... modéstia a
parte, [eu] trabalho com bastante gente... da cidade, de fora, do cend-
rio... entdo eu ndo tenho tempo de fazer muito [com] samples, de ser o
beatmaker tradicional, tipo... entrar para o meu home studio, trancar
a porta, comegar a garimpar discos, musicas... e comegar a sequenciar,
fazer um banco de samples e um banco de beats pré-prontos. Eu ndo
me dou esse luxo. Porque o beatmaker, para mim, ele é um pesquisa-
dor mesmo. Ele ou ela é um pesquisador. E tem que ter tempo. E “dd
trampo”. As vezes, vocé faz ali e ndo funciona. Néo funciona aquele
sample e vocé tem que deletar tudo. Esses cortes, para vocé fazer, tem
um tempo pra fazer esses cortes. Vocé tem que pesquisar para soar,

para criar sua identidade como beatmaker.

Dos produtores entrevistados, Dica Beats (Diogo Soares Lima) é o que
comecou a produzir hd menos tempo — desde 2010. N6s nos encontra-
mos em sua casa, no bairro Bonfim, regiao noroeste de Belo Horizonte, em
janeiro de 2018. Dica também realiza suas produgdes e gravacdes em seu
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quarto. Cama e guarda-roupa dividem espaco com computador, controlador
MIDI, equipamentos de discotecagem e, até mesmo, uma bateria. Embora
ele possua forte influéncia de rap nacional e artistas old school e afirme sua
preferéncia pelo estilo boom bap, o produtor expoe uma atitude indiferente
em relagao ao sample:

Pesquisador: Como que é essa questdo do sample? Vocé usa?

Dica Beats: Entao, eu uso em alguns casos especificos, quando nao tem
jeito, entendeu? Quando o cliente traz uma referéncia e, tipo assim: —
Ah, eu ndo consigo refazer isso. Ai eu vejo que tem quatro segundos ld
que td limpo, nao tem bateria, ndo tem nada, se der para usar... eu vejo
se td registrado. Ai, ok. Mesmo assim...

Pesquisador: Vocé usa como tiltimo recurso, entdo. Porque, fora isso,
vocé criaria tudo?

Dica Beats: Eu prefiro refazer tudo.
Pesquisador: E por que vocé tem essa referéncia?

Dica Beats: Porque eu acho que fica mais préprio, né. Nao depende
dos outros. Eu gosto assim. Sei ld, daqui a dez ou cinquenta anos, chega
a musica, ai eles: — Ah, esse sample ai é meu, ndo sei o qué. Aquela
burocracia, entendeu?

Pesquisador: Além de vocé achar que faz um negdcio que é mais “a sua
cara”, vocé acha que essa questao de direito autoral também influencia?
Dica Beats: Influencia, né. E muita burocracia. Eu acho chato isso. Mas
mesmo assim é dificil, [a gente] acaba usando um pouquinho.
Pesquisador: Entdo, tipo assim, vocé ndo tem uma pesquisa de coisas
que vocé pode samplear. Isso dai ndo faz parte do seu processo.

Dica Beats: Eu pego na referéncia, na guia que eles trazem eu jd vejo ali.

Pesquisador: Quando isso acontece, vocé pega nas referéncias da
galera. Vocé nao fica ouvindo outros estilos de muisica, tipo funk da
década de 1970, s6 para fazer...

Dica Beats: Eu escuto, né. Tipo: — Oh, isso dai deu quatro segundos...
Mas ficar buscando, assim, ndo. A ndo ser as musicas que jd chegam, ja
€ até muito, eu acho que eu prefiro pegar essas que chegam no dia a dia.
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Pesquisador: Mas geralmente a galera traz uma referéncia que jd é um
beat de rap. Ndo trazem outros estilos como referéncia [...J.

Dica Beats: Tem vdrias referéncias, por exemplo: traz um baixo de uma
outra miisica, ou entdo uma bateria. — Ah ndo, eu quero é uma bateria,
uma referéncia especifica, sabe?

Pesquisador: Ai vocé vai ld e sampleia [...].

Dica Beats: Ou entdo busco um timbre proximo.

DJ Giffoni (Sérgio Giffoni) é morador do Sao Lucas, um bairro da regiao cen-
tro-sul de Belo Horizonte que faz divisa com algumas vilas do Aglomerado
da Serra, o maior aglomerado de vilas e favelas do estado de Minas Gerais.
Assim como Spider e A Coisa, Giffoni também atua como disc-jockey, seja
discotecando em eventos ou acompanhando grupos de rap (Julgamento,
Familia de Rua) e artistas solo (Douglas Din). Em uma manha de outubro
de 2017, nés nos encontramos para conversar em seu estidio. A arqui-
tetura do local aproveita a formacao montanhosa e ingreme do terreno,
e encontra-se no subterrdneo da casa de Giffoni. O espaco possui uma
ampla sala de gravagao (com aproximadamente 20 m*) e conta com uma
pequena recepgao e a sala técnica, na qual Giffoni passa a maior parte do
seu tempo trabalhando.

Tive uma longa conversa com Giffoni, que pacientemente respondeu a todas
as minhas indagagdes. Devido a receptividade e paciéncia de Giffoni, pude
contemplar todo o meu roteiro e ainda adicionar algumas outras perguntas.
Essa conversa me permitiu experimentar algumas questoes, e me forneceu
uma base para entender quais itens seriam mais estratégicos durante o
campo. Conversamos sobre diversas outras pautas antes de entrarmos no
tema do sampling. Na verdade, ele explicitou sua opiniao sobre o assunto de
maneira indireta, antes que eu perguntasse, mas foi no momento transcrito
a seguir que pudemos nos deter com mais calma a questao:
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Pesquisador: Como vocé vé essa questdo do uso de samples? Vocé usa
muito, pouco, vocé gosta de usar? E uma referéncia pra vocé?

DJ Giffoni: Olha, eu gosto. Eu acho que faz parte do rap, né. Faz parte
do rap essa coisa de samplear. Até tem vdrios discos que tém essas
referéncias... Tipo, o cara sampleou tal miuisica e coloca ld: “sample
da miisica tal”. [O] que é bem legal [...] Tipo assim, vocé pega o sample
de uma milsica, vocé td ouvindo aquela miisica. Entao muita gente faz
como se fosse uma homenagem mesmo. Ndo como se fosse uma coisa
assim: — Ah, eu roubei uma melodia, a harmonia que o cara fez ali, e
“t6” fazendo uma outra muisica. Tem isso também, mas tem a parte de
vocé fazer como uma homenagem mesmo. Vocé ouviu a musica, vocé
gosta dela e imagina de uma outra maneira. — Olha, eu vou pegar isso
aqui e vou fazer de uma outra maneira como uma forma de homena-
gem. Eu tenho até exemplo aqui, se vocé quiser... [eu digo que gostaria
de ouvir e ele procura o exemplo]. Mas ai tem uma coisa. Aqui é um
caso que a gente usou o sample de uma muisica, no caso, essa que é do
Milton Nascimento com o Mdrcio Borges, que é a “Clube da Esquina,
n. 2”. A gente usou a miisica como referéncia e a gente td negociando a
parte dos direitos autorais. Ja procuramos o pessoal, estd dependendo
do Milton Nascimento, na verdade, dele acabar de resolver essa parte
pra gente poder até fazer o CD [do grupo Familia de Rua]. Mas é um
exemplo que a gente fez como uma homenagem mesmo... [ele toca a
musica do grupo Familia de Rua que fizeram com o sample citado].

Pesquisador: Ai no loop principal aquela sonoridade melédica é
da musica?

DJ Giffoni: E da miisica, “Clube da Esquina n. 2”, que é a musica
instrumental, né. Porque depois que eles colocaram voz nela. A versao
original mesmo € a versdo instrumental, que tem no [disco] Clube da
Esquina. Entdo, o que que a gente fez? Com o sample da musica, a
gente fez uma musica, uma outra harmonia. Eu peguei o sample, cortei
ele e mudei as notas de lugar. Ndo é a mesma harmonia da musica,
mas usa os mesmos acordes. A gente pegou um pedago da letra e fize-
mos como refrao da nossa musica. E ai, até as minhas filhas cantam
nesse refrao e o Tiaguinho e a Ana, ali da Favelinha [vila localizada
proximo a casa de Giffoni]. Entdo a gente usou, dessa maneira, como
uma homenagem mesmo. Pedindo autorizagdo, fazendo tudo certinho.
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Pesquisador: Vocé acha que o ato de produzir a partir de samples tem
aver com o que € o rap?

DJ Giffoni: E. Para mim tem a ver com o que é o rap. Porque é o
seguinte: no comego, quando o rap surgiu, ele era de uma maneira que
0s DJs... eles pegavam uma parte do beat, da parte do break da musica,
geralmente das musicas de funk. E af eles ficavam repetindo aquele
pedaco do break. No comecgo, as producgoes de rap, elas foram feitas
mais ou menos dessa maneira, sabe? [...] Eu acho que o que tem a ver,
€é por causa da maneira da produgdo do rap. O pessoal pegava uma
muisica, cortava um pedacinho, e usava um sample para ser a parte de
harmonia, por exemplo. Pegava um baixo de uma outra mtisica, pegava
um loop de bateria de uma outra musica, cortava aquilo e juntava.
Entao, o que eles tinham de opgdo para fazer era tirar um elemento e
voltar com ele, entendeu? Isso, pra mim, é uma parte essencial do rap,

que tem a ver com o rap.

No final da conversa, Giffoni afirma que atualmente tem optado por usar
mais samples e fazer do “jeito mais facil”. Ele define sua postura como uma
espécie de evolucao ao contrario, na medida em que se move em direcao
a uma postura antiga, fora das tendéncias atuais do género. Ele cita o fato
de usar timbres de bateria recortados dos breaks de bateria (drum breaks),
tal como os produtores norte-americanos fizeram algumas décadas atrés.
Ele descreve sua postura da seguinte maneira:

D] Giffoni: Antes, eu usava mais o Reason, programando as bate-
rias com o mouse. Sempre gostei de por guitarra, violdo, coisa tocada,
alguma percussdo. Agora “t6” usando mais samples nas baterias, eu
usava menos. E como se eu tivesse evoluindo ao contrdrio. “T6” indo
pro modo como o pessoal fazia antes, aprendendo agora o jeito que eles
faziam... o jeito mais cldssico. Eu vejo que, com o tempo e a experiéncia,
a gente procura fazer de um jeito mais simples. E tipo: — Eu sei que
funciona e vou usar isso aqui. Eu demorei um tempo para chegar nesta
maneira e ela vai mudando. Hoje eu uso piano, alguma coisa assim,

mas eu gosto de usar o sample e os drum breaks, que o pessoal usava
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no comego. O tempo te dd experiéncia e vocé cria uma cara sua, mesmo
que dependa da histéria da muisica, tem uma maneira sua de fazer ali.

Clebin Quirino (Jefferson Cleber dos Santos Costa) é um dos produtores
locais que mais utilizam samples em seus beats. N6s nos encontramos em
seu esttdio, localizado na Vila Maria, regiao nordeste de Belo Horizonte, na
divisa com a cidade de Sabara. Até 2015, Clebin trabalhava em seu préprio
quarto, um dos comodos da casa que ele dividia com a familia. No inicio do
mesmo ano, ele finalizou as obras de um pequeno esttdio, de aproximada-
mente 12 m2. Atualmente, ele mora em um bairro vizinho, mas visita a casa
de sua familia diariamente para trabalhar no esttdio. Durante a pesquisa,
visitei o local varias vezes, ndo somente para entrevistar o produtor, mas
também para observar seu processo de producao de beats. Apesar de saber
que o assunto do sampling surgiria naturalmente, devido as caracteristicas
de seus beats, comecamos a conversar sobre o assunto quando perguntei
sobre seu método de trabalho:

Pesquisador: Vocé tem um método de trabalho pra criar os beats?

Clebin Quirino: Eu tenho mais ou menos uns trés métodos. O pri-
meiro, que eu mais gosto, é quando a pessoa me apresenta a musica
a capella.®s Af a partir do que eu escuto da mtisica eu tento procurar
alguma coisa que tem a ver com aquela miisica e construo o instrumen-
tal a partir disso. Uma caracteristica minha é usar samples de vinil,
entdo, eu sempre procuro no acervo de discos que eu tenho, e até de MP3
também, ndo fico preso s6 no vinil ndo. As vezes, eu tenho o disco e eu
baixo 0 MP3 para ficar mais fdcil. Mas na maioria das vezes, eu gosto
dessa coisa de escutar o disco, entender os trechos da miisica e tentar
recortar, “re-tocar” o sample para essa a capella que a pessoa me
apresentou. Um outro jeito que tem acontecido bastante [é quando] a
galera jd tem uma referéncia de beat... porque, hoje em dia, tem milhdes
de produtores e de beats... e a galera jd tem uma referéncia, sé que eles

ndo querem gravar nesse beat, usar esse beat baixado da internet... as

63 A capella é uma versao, ou performance dos raps, que conta somente com a presenca da voz.
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vezes até de produtores ou muisicas muito famosas. Eles trazem esse
instrumental, a gente grava uma [voz] guia nesse instrumental, e, a
partir dessas duas referéncias, eu construo o instrumental oficial da
muisica. O terceiro jeito... como eu jd criei uma série de pessoas que
gostam do que eu fago... as pessoas me indicam uma musica para
samplear e, a partir dessa indicagdo, eu vou ld e tento fazer um recorte
do sample. Isso tem acontecido bastante. Na maioria das vezes, eu peco
[sugestdes] também... para minha criatividade ir para outros lugares.
Por exemplo, eu “t6” terminando o disco do Edy X e da Lana Black...
60% dos instrumentais foram eles que me passaram a referéncia que
eles gostariam de samplear. E eu dei como um exercicio também, para
eu ndo ficar aqui “que nem louco”, gastando tempo. Porque, as vezes,
a pessoa jd tem um artista que ela gosta, uma muisica que faz parte do
cotidiano dela... e eu acho que isso é um desafio também, [o fato de] a
pessoa trazer a musica que ela gostaria que fosse o sample. Isso tem
acontecido bastante.

Pesquisador: Por que vocé usa samples? Tem algum motivo especial?

Clebin Quirino: Primeiro porque eu acho que essa possibilidade de
vocé pegar uma musica do passado, ou uma miisica do presente, que,
de alguma forma, te traz alguma lembranga, ou te traz alguma coisa
confortdvel em algum trecho, eu acho isso muito legal, de vocé tentar
reconfigurar uma mtsica que jd existe e transformar uma pequena
amostra dela em uma outra coisa, que as vezes tem a ver e ds vezes
nao tem a ver. Entao, essa € a primeira coisa. E outra caracteristica que
eu acho que me leva a querer gostar de samples, é porque eu ndo toco
[nenhum] instrumento musical. O tinico instrumento musical que eu
toco € toca-discos. Arrisco uma nota ou outra, dentro de estiidio, mas
ndo sou um instrumentista que pega um instrumento, alguém canta
e eu consigo acompanhar. Entdo, assim... eu tenho essa deficiéncia...
que eu ainda ndo sanei, ndo sei quando que eu vou sanar... ndo sei
também se eu quero sanar. E o sample me dd toda essa possibilidade
de eu ndo saber tocar nada, mas conseguir tocar um sample com carac-
teristicas que me agradem, e conseguir chegar em uma mtusica que me
agrada. Entdo, eu me considero um instrumentista de sample, tocador
de sampler, e um tocador de disco. Acho que € isso.
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Em um momento posterior da conversa, perguntei a Clebin se existe algum
elemento ou caracteristica que frequentemente é requisitada pelos rappers
em um beat. A resposta do produtor novamente nos inseriu na discussao
sobre o sampling entre os artistas locais:

Pesquisador: Quando os rappers vém produzir com vocé, o que eles
costumam pedir?

Clebin Quirino: Agora, nos tempos atuais, a galera jd vem sabendo da
[minha] caracteristica, né. E a galera sabe também que eu produzo, que
€ uma caracteristica que poucos produtores de rap em Belo Horizonte
tém. E que eles sdo muito resistentes a produzir outros estilos musicais.
Quem tem mais abertura, como produtor de rap de raiz, em esséncia...
quem tem abertura é o Spider. E o resto tudo tem resisténcia de produzir
outros estilos musicais. Entdo, na maioria das vezes, quando eles me
procuram, eles procuram por essa versatilidade de produtos, que saem
daqui do esttiidio, e pela caracteristica de samplear. Porque a galera
gosta muito disso. Entdo, na maioria das vezes, eles me pedem para eu
usar minha criatividade e me ddo liberdade para eu fazer suas musicas.
E para experimentar algo. Quando eles vdo produzir um single, né.
Quando [o artista] vai produzir um EP ou disco, af eu pego mais ajuda
nas referéncias, para ndo ficar sozinho no processo de criagdo.

Pesquisador: Mas ndo tem nenhum elemento que repete na preferén-
cia estética deles? Um tipo de bateria, um tipo de...

Clebin Quirino: [Ele responde apds pensar um pouco] Os que me pro-
curam, me procuram muito mais por essa caracteristica que eu tenho
de usar, recortar sample, porque... vdrios produtores de Belo Horizonte
tém parado de fazer isso.

Pesquisador: Vocé acha?

Clebin Quirino: Pelo menos [é] o que eu vejo. O Spider pouco faz isso
atualmente, o Eazy pouco faz isso... [eles] que sdo mais referéncias da
cena de Belo Horizonte. Tem os mais novos que fazem muito isso, o
Ted faz... mas o Ted tem uma caracteristica de produgdo muito mais
gangsta. E as vezes a galera me procura pela versatilidade de produgdo,
pela caracteristica de [usar] samples, que a galera gosta muito, né. E,
nao sei... nao lembro de coisas que a galera pede.
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Pesquisador: E por que vocé acha que a galera tem interesse no uso
de samples? Vocé acha que tem algum motivo em especial?

Clebin Quirino: Eu acho que a galera ainda é muito referente aos
anos 1990... de produgdo de rap internacional. Porque as musicas que
chegaram para a gente nos anos 1990 e no inicio dos anos 2000... com
esses produtores, que sdao mais famosos. Por exemplo, disco do Wu Tang
Clan, do Mos Def, do Commom, do Dilated People, do KRS-One... sdo
bem carregados, sdo discos que sao bem carregados de samples, né. E
a galera gosta muito desse tipo de disco... dos anos 1990, que traziam
essa referéncia. Entdo eles querem que suas muisicas se aproximem
disso. E acham que, sampleando, eles vao chegar a essa [sonoridade]...
e na maioria das vezes ndo chega, porque, por exemplo, como minha
caracteristica é samplear coisa nacional, provavelmente [a sonoridade]
ndo vai chegar perto desses caras. Por isso que eu digo que... quando
alguém fala comigo: — Ah, eu gosto do RZA. Eu falo: — “Pé”, entdo,
vocé tem que produzir com o RZA, porque eu ndo fago beat igual o RZA.
Quando alguém me fala de referéncias assim, eu jd falo: — Entdo, eu
gosto, mas... aqui quem vai produzir é o Clebin, ndo é o RZA. Entdo
provavelmente eu ndo vou conseguir aproximar meu instrumental [da

sonoridade] desse cara. Porque ele tem a caracteristica dele.

Assim como Clebin Quirino, Preto C (Carlos Henrique Rodrigues da Silva)
também se destaca pela farta apropriacao de samples em suas produgdes.
Preto C atualmente trabalha como D] e produtor musical, mas possui uma
antiga experiéncia como rapper e militante no Hip Hop de Belo Horizonte.
Ele fazia parte do grupo Realistas NPN, que alcancou notoriedade no inicio
dos anos 2000, mas encerrou suas atividades no final dessa mesma década.
Além do trabalho artistico, o grupo era responsavel pela posse N6s Por
Nos, articuladora de diversas a¢oes culturais e sociais em vilas e favelas da
regiao oeste da capital. Em meados de 2010, Preto C comegou a se dedicar
a produgao de beats. Inicialmente, segundo ele, a atividade era um hobby.
Hoje, o produtor ainda divide as atividades musicais com o trabalho de
consultoria em soldagem industrial, mas tem produzido frequentemente
para diversos artistas.
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No6s nos encontramos varias vezes em seu estudio, que fica no bairro Carlos
Prates, regido noroeste de Belo Horizonte. O primeiro encontro foi para
que eu pudesse entrevista-lo. Posteriormente, retornei ao estidio para
observar sessoes de produgao e gravacao e para tirar algumas davidas com
Preto C. O Labs Esttdio fica no subterraneo de uma casa utilizada para
fins comerciais, que abriga diversos empreendedores ligados ao Hip Hop
local. Dentre outros, a casa também abriga a Familia de Rua, coletivo que
organiza o Duelo de MCs, um dos principais eventos ligados ao Hip Hop da
cidade, e o produtor cultural Victor Luciano, que, entre outras atividades,
é responsavel pelo Palco Hip Hop, um festival que congrega e apresenta as
diversas linguagens artisticas dessa cultura.

A tematica do sampling foi parte integral da entrevista e das conversas
posteriores com Preto C, uma vez que esse processo € estruturante de seu
modus operandi. Os proprios equipamentos utilizados pelo produtor favo-
recem/facilitam a manipulacao de samples, especialmente o controlador
MIDI Maschine, da Native Instruments. Em um dado momento, indaguei-o
sobre os motivos que o levam a optar pelo uso de samples de maneira
tao explicita:

Pesquisador: Vocé falou que gosta de usar samples. Por que vocé
gosta dessa ferramenta? Gosta de trabalhar...

Preto C: Porque eu acho que faz parte da histéria do Hip Hop. Eu acho
que isso € ser conservador com a ideologia. Eu acho que faz parte da
historia da... desde quando iniciou o Hip Hop, desde o b-boy, de fazer o
loop na soul music. Quando o DJ fazia como se fosse um back-to-back,
e ai vocé ia e voltava aquela parte... eu acho que o sample faz parte da
historia. E eu tenho pesquisado bastante, isso faz parte da arte. [...]
Para mim, hoje o sample € fato primordial no meu beat, por exemplo. E
ai eu uso outros instrumentos, mas eu ndo vou deixar de usar nem que
seja [o sample de] uma voz. As vezes eu ndo vou usar um sample har-
ménico, eu vou usar s6 uma voz. E ai eu vou copiar aquela harmonia, ou

relembrar aquilo de outra forma, mas o sample para mim € primordial
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em um beat. Isso se tratando na questdo da cultura, eu acho que isso
faz parte da cultura, da cultura do rap.

Pesquisador: Mas vocé acha que hoje em dia o uso de samples estd
perdendo for¢a? Estd cada vez [mais] diminuindo ou vocé ainda acha
que é muito presente? As vezes eu sinto que...

Preto C: No trap tem diminuido bastante, porque no trap o cara
compra o plug-in e os plug-ins tém vdrios [instrumentos] harménicos
como piano, teclado... o cara vai, faz o recorte, e faz o trap. E hoje a
produgdo td muito mecanizada. Hoje o cara compra o plug-in que vem
a sequéncia de batida, sequéncia de baixo, sequéncia de piano... o cara
simplesmente s6 pega aquele plug-in e joga na produgao. Entdo, vocé
hoje escuta um trap e é a mesma batida. Nao sei se vocé jd percebeu
isso. E porque os caras pegam um plug-in e jogam no aparelho, o cara
ndo tem o trabalho de criar a muisica. Vocé “td” falando a questao
de perder [forga]... nos tltimos langamentos americanos que eu tenho
visto... eu ndo escuto muito trap ndao, escuto pouco trap, mas... 0 boom
bap tem voltado com muita for¢a. O boom bap estd voltando com muita
forga. S6 que, o que que eles “tao” fazendo hoje? Eles “tao” fazendo um
boom bap mais suingado. Um boom bap que te dd a sensagdo que ele
€ lento, mas é um boom bap de 120 BPM. E ai eles estao usando muito
samples de instrumentos separados. Nao é mais aquele sample que
vocé vai escutar e vai dizer: — Ah, isso é daquela muisica. O cara pega
um trecho do piano, ld no final da musica pega outro acorde do piano
e cria aquilo, mas é um sample, ele recortou de um sample. E das vezes
quem escuta acha que nao é um sample. Trap tem muito disso. O cara
pega um piano de trap e coloca um efeito de harpa nele... ai vocé faz
o0 acorde que vocé quiser. E dd a sensagdo que ele criou, mas na ver-
dade ele pegou um acorde que jd existe. Entdo, assim, [o sample] tem
perdido [espago] por causa da mecanizagdo dos plug-ins de produgdo,
que eu vejo hoje.

Preto C oferece uma justificativa que explicita uma visao parecida com o

entendimento dos beatmakers pesquisados por Schloss (2014). O produtor

conecta a técnica a tradicao e a ideologia da cultura Hip Hop, e alega que

o sampling faz parte da arte beatmaker. Embora a maioria dos produtores
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entrevistados tenha demonstrado um conhecimento aprofundado sobre
o rap e o Hip Hop, nenhum outro justificou sua opc¢ao pelo uso de samples
dessa maneira.

A questao do decaimento do uso de samples, evidenciada por Preto C e
abordada nas falas de A Coisa e Enece, foi uma pergunta recorrente nas
conversas. Sempre que possivel, eu os indagava diretamente sobre essa
questao. Meu intuito era justamente checa-la junto aos produtores, uma
vez que a bibliografia sobre o assunto e as producoes de rap contemporaneo
reforcam a impressao de que o sampling nao é a técnica primordial de pro-
ducao de beats atualmente. Em uma das conversas com Clebin, dirijo-lhe
a mesma pergunta que fiz a Preto C e a quase todos os entrevistados. O
produtor me respondeu da seguinte maneira:

Pesquisador: Vocé acha que, aqui em BH, o uso de samples estd per-
dendo for¢a? Ou vocé acha que isso ainda é referéncia pra muita gente?

Clebin Quirino: Estd perdendo for¢a. Ndo sé em Belo Horizonte como
no Brasil também. Como nos Estados Unidos teve aquela mudanga de
paradigma, que a galera comegou a ganhar muito dinheiro com milsica,
com produgdo... e no Brasil, isso se dd muito mais pela monetizagdo de
YouTube, das plataformas de distribuigdo musical, a galera tem recor-
rido menos a samples, porque vocé vai cair naquele problema de direi-
tos autorais, dependendo de como vocé corta esse sample. Entdo boa
parte dos produtores tem optado em criar. Pode ser até [uma criagdo]
a partir de samples, como eu te disse, que as vezes eu pego um sample
e recrio sem usar o sample, mas a maioria das vezes os produtores tém
preferido criar coisas a partir de coisas tocadas no violao, guitarra,
sintetizadores, e criar seus proprios instrumentais. Inclusive repetindo
notas que jd existem, mas com seus proprios timbres, sintetizadores e
instrumentos... para correr menos risco do Youtube dizer que aquela
muisica é de alguém, que tem trechos de uma muisica de alguém. Ou que
as plataformas digam que vocé estd usando muisicas de alguém e que
vocé ndo pode ganhar dinheiro com aquela miisica. Entao, boa parte
tem recorrido menos ao sampling por causa disso.

Pesquisador: Vocé observa, entdo, essa tendéncia?
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Clebin Quirino: Sim. Sobretudo os grupos que vao ficando mais famo-
s0s. Agora, 0s grupos menos famosos estdo pouco se importando com
isso, grupos que tém menos views no Youtube, tém menos miisicas
baixadas em plataformas de distribui¢do musical. A cada dez musicas
novas que vocé escuta de rap nacional no Youtube, uma ou duas sdo
[feitas com] samples. O resto vocé ndo sabe identificar se é um sample

ou se € o cara tocando.

Os excertos apresentados registram momentos das conversas com 0s pro-
dutores em que o sampling foi tematizado e discutido de maneira explicita.
Nessa primeira parte, procurei apresentar, sobretudo, as opinioes pessoais
dos produtores sobre a técnica. Outro assunto enderecado é a visao deles
sobre esse procedimento no atual contexto da musica rap. Varios pontos de
vista, razoes e opinides surgiram nessas conversas, sendo dificil explicitar
um panorama consensual que advém desses fragmentos.

De maneira geral, o sampling é reconhecido como uma técnica fundamental
na musica rap, um modo de fazer essencial. Essa ligacao com a essén-
cia do rap e do Hip Hop se manifesta nas falas de Enece, Giffoni, A Coisa
e Preto C. Os beatmakers locais demonstraram conhecimento das tradi-
¢oes do género, e, em algumas falas, explicitaram a continuidade entre
o sampling e as préaticas de discotecagem dos DJs de Hip Hop, em uma
construcao tedrica semelhante ao que foi identificado por Schloss (2014)
entre os produtores norte-americanos.

A pesquisa nao identificou nenhum beatmaker local que produza uni-
camente baseado no uso de samples. Nenhum artista que entrevistei ou
conversei informalmente afirmou tal proposta, tampouco foi possivel
encontrar algum beatmaker com tal caracteristica. Embora alguns pro-
dutores, como Clebin Quirino e Preto C, admitam que o sampling é um
procedimento fundamental em seus processos de producao, eles nao se
limitam a esse recurso. Ambos utilizam arranjos gravados por eles mesmos,
usando timbres de instrumentos digitais e, em menor medida, a gravacao
da performance de musicos em instrumentos tradicionais.
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Por outro lado, nenhum dos produtores consultados afirmou que opta por
nunca utilizar samples. Em maior ou menor medida, todos fazem uso desse
procedimento, seja por escolha estética, uma demanda externa — do rapper
contratante que, por exemplo, requisita a utilizacao de um sample espe-
cifico —, ou incapacidade/inseguranca de lidar com outras ferramentas de
produgao ou criacao musical. Até mesmo os produtores que se destacam
pelo manuseio de teclados e sintetizadores, como Eazy CDA e DJ Spider,
afirmaram que utilizam samples em alguns momentos.

Nesse sentido, é possivel afirmar que estamos diante de uma postura
hibrida. O sampling é praticado e reconhecido como uma técnica funda-
mental a musica rap, mas isso nao € suficiente para que os produtores
mantenham um comportamento purista em relacao ao procedimento. Na
sequéncia deste capitulo, discutirei algumas caracteristicas desse com-
portamento hibrido. Mais adiante, pretendo discutir os principais motivos
que levam os produtores locais a utilizarem samples, mesmo diante da
atual diversidade de técnicas, ferramentas e sonoridades que convivem
no género rap.

Sampling, purismo e beatmaking
em Belo Horizonte

A pesquisa de Schloss (2014) identificou um comportamento em relacao
ao uso de samples que ele considerou purista. Tais produtores privilegiam
integralmente o uso desse recurso em seus beats, em detrimento de outras
ferramentas de producao. Segundo o autor:

[...] a maioria dos meus consultores compartilham
de uma atitude purista, em certa medida, em rela-
¢do ao uso do sampleamento digital na producao
de Hip Hop. [...] Os produtores de Hip Hop, que
usam samples, dedicam grande importancia a esse
fato, e - como demonstrarei — acham dificil aceitar
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outras abordagens sem comprometer muitas de
suas premissas fundamentais sobre a forma musical
(SCHLOSS, 2014, p. 5, traducao nossa).

Schloss (2014) afirma que certas escolhas dos produtores — nesse caso 0 uso
de samples - sao valorizadas por razoes estéticas e simbdlicas, e a aderéncia
de um produtor a essa estética indica um posicionamento auténtico na
comunidade desses profissionais. Na concepg¢ao dos produtores pesquisa-
dos por Schloss (2014), o sampling é um dos elementos que define a musica
Hip Hop. O uso de trechos musicais sampleados seria o procedimento
auténtico de producao do género. Ele demonstra esse posicionamento a
partir da discussao sobre o uso de gravacao de performance de musicos em
estudio (live instrumentation) na producao dos beats. Segundo seus infor-
mantes, o uso de live instrumentation “nao soa auténtico”:

Eu uso o neologismo “live instrumentation”, con-
forme o uso dado ao termo pelos produtores de
Hip Hop: instrumentos actsticos, elétricos ou ele-
tronicos, que nao utilizam sons previamente gra-
vados, o que se refere a virtualmente tudo que nao
seja toca-discos e samplers. E interessante notar que
enquanto muitos da comunidade Hip Hop concor-
dariam que os toca-discos e samplers sao, de fato,
instrumentos musicais, eles implicitamente fazem
uma distingao ao nao inclui-los no termo live ins-
trumentation. Com efeito, alguns produtores me
disseram que nao consideram o teclado como um
instrumento; isso aparentemente se deve ao fato
de que os teclados sao mais usados pelos produ-
tores para manipular os samples do que para tocar
extensas figuras musicais (SCHLOSS, 2014, p. 223,
tradugao nossa).
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Entretanto, o fato de os produtores puristas nao valorizarem o uso de ins-
trumentacao ao vivo nao significa que isso nunca aconteca. Em alguns
casos, esse elemento é aceitavel. Schloss (2014) identificou trés condi¢oes
para que isso aconteca: quando o musico se submete a estética do Hip Hop,
quando a instrumentacdo ao vivo é usada como apoio aos temas musi-
cais que estao aparentes no sample e quando os instrumentos tém um
timbre ou ambiéncia considerados adequados. Em sua concepgao purista,
tais produtores acreditam que os sons gravados a partir da performance
de um instrumentista servem para apoiar — ou enriquecer — 0s sons sam-
pleados. Trata-se de uma inversao em relacdo a perspectiva dos musicos
que anteriormente utilizaram samplers, que o usaram para complementar
as performances em estiidio e ao vivo, quase sempre provendo um timbre
de instrumento, ou a presenca de um musico, que nao estaria presente na
apresentacao. E o que afirma Tricia Rose (1994):

Antes que a musica rap redefinisse o papel que os
samplers desempenham na criatividade musical, os
samplers eram utilizados quase que exclusivamente
para poupar tempo e dinheiro aos produtores, enge-
nheiros e compositores. Os samplers eram usados
como atalhos; as vezes um naipe de sopros, um
bumbo, ou backing vocals poderiam ser pincados
de um disco de maneira facil e rapida, limitando
os gastos e o esforco para localizar e remunerar
musicos de estidio. Embora famosos musicos de
rock tenham de fato utilizado samples de outros
musicos proeminentes como parte de seus albuns,
em sua maior parte, os samples foram usados para
complementar ou acentuar uma peca musical, ndo
para construir uma musica nova (ROSE, 1994, p. 73,
traducdo nossa).
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Outra atitude do comportamento purista diz respeito a utilizacao de discos
de vinil como fonte primordial dos samples. O processo de pesquisa por
esses albuns é conhecido como digging in the crates, também chamado de
crate-digging ou simplesmente digging. Um termo semelhante, em portu-
gués, seria “garimpar discos de vinil”, ou meramente “garimpo”. Schloss
(2014) afirma que o digging proporciona ndo somente os samples em si,
que sao o material bruto para esses produtores, mas também demonstra
um comprometimento com a tradicao do Hip Hop por meio da reinscricao
consciente — ou nao — do valor da discotecagem (através da associacao com
os discos), concede os devidos créditos ou presta as merecidas homenagens
as fontes originais dos samples, instrui os beatmakers sobre diferentes géne-
ros e formas musicais e funciona como uma forma de socializacao entre
os produtores, nao somente pela pesquisa de campo em si, mas através
de conversas e debates sobre a pesquisa e os discos, consequentemente.

O préprio Schloss (2014) reconhece que sua pesquisa registra um momento
da histéria do rap que nao existe mais. Por mais que seja possivel identificar
beatmakers que ainda priorizam o uso de samples, essa postura purista ja
sofreu alguns deslocamentos, em decorréncia de mudancas tecnoldgicas,
estéticas e de transformacoes no contexto da musica rap de maneira geral.
Nesse sentido, era provavel que existisse um comportamento diferenciado
por parte dos produtores locais. Porém, acredito que esse deslocamento
nao é algo dado, que pode ser definido a priori. Portanto, analisarei adiante
os modos como o comportamento dos beatmakers locais divergem de uma
postura estritamente purista.

O comportamento hibrido

A andlise da pesquisa de campo permitiu afirmar que os produtores locais
nao apresentam um comportamento estritamente purista em relacao ao
uso de samples, porém o uso desse recurso ainda estd muito presente nos
processos de producao/composi¢ao dos beats. Existe uma tendéncia local
de mesclar diferentes técnicas e ferramentas de producao e composicao.
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Foi possivel observar que o sampleamento, tanto no ambito pragmatico
quanto estético, continua a ser uma referéncia para os produtores, mas esté
amalgamado a outros recursos de producao e composicao, como o uso de
emuladores digitais de sintetizadores e a gravagao de musicos executando
instrumentos como guitarra, baixo elétrico e piano. Essa postura hibrida,
que transita entre a tradicao evocada pelo sampling e outras ferramentas
de producao, é perceptivel em uma escuta atenta dos raps e beats locais e
nos depoimentos dos produtores.

O produtor Enece, por exemplo, evidencia seu modus operandi atual: “Hoje
em dia eu nao gosto s6 de usar samples. Eu coloco pelo menos um baixo,
um piano, um violino. Coloco mais um instrumento pra descaracterizar um
pouco mais o sample e ele nao ficar tao evidente assim”. Por outro lado,
mais adiante em seu depoimento, ele valoriza uma apropriacgao explicita
dos samples: “Mas eu gosto de deixar a evidéncia de ser sample também.
[Gosto] que a pessoa consiga enxergar de onde veio. Eu acho isso legal pra

395

‘caralho’”.

Um dos elementos que caracterizam essa postura hibrida em relacao aos
samples no contexto local é a frequente mistura desse recurso a outras
ferramentas, principalmente emuladores digitais de sintetizadores. Mesmo
quando o excerto sampleado é o elemento mais importante no beat, é quase
certo que exista uma camada de sintetizador ou outro elemento melédico
que o complemente. Uma das mais frequentes ocorréncias desses reto-
ques sao os arranjos de contrabaixo ou os elementos graves da harmonia
- ou melodia — de um beat. E comum, entre os produtores locais, adicionar
esse elemento grave, usando um emulador de contrabaixo elétrico ou um
timbre de sintetizador. E o que fica explicito em parte da conversa com
Clebin Quirino:

Pesquisador: Além dos samples, vocé usa outros elementos também?

Clebin Quirino: Uso. Na maioria das vezes, eu tenho que fazer o baixo.
Porque nem sempre as frequéncias de grave dos samples que eu pego
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suprem a necessidade de baixo que o rap pede, né. A galera do rap gosta
muito do bumbo, caixa e o baixo aparecendo bem. Entdo vocé tem que
“dar um grau” no baixo, “re-tocar” ou tentar trabalhar a frequéncia
de baixo do sample. Entdo, na maioria das vezes, eu refago o baixo.

Pesquisador: Refaz como?

Clebin Quirino: No proprio Fruit Loops.® Ou eu toco um baixo, ou
chamo algum muisico, porque eu ndo sou um mtisico que toca um ins-
trumento. Entdo eu chamo algum parceiro do estudio.

Esse comportamento também se evidencia nesta passagem do depoimento
de Preto C:

Pesquisador: E o que seria “a sua cara” no beat? Quais elementos que
vocé acha que identificam seu estilo de produgao?

Preto C: Para mim, [seria] um sample que eu consigo criar tonalidade
dentro daquilo que o MC propde, [daquilo] que ele vai cantar. Gosto
muito de recortar o sample, ndo deixar o sample inteiro, praticamente
ndo gosto de nenhum sample inteiro. Gosto muito de usar baixo orga-
nico, sonoridade orgdnica misturada com um elemento eletrénico.

Pesquisador: Orgdnico, que vocé fala, é a pessoa tocando e vocé
grava? Ou vocé mesmo tocando?

Preto C: Ou ele tocando ou, por exemplo, hoje eu tenho o Scarbee®
aqui, que é um plug-in com uma sonoridade organica mesmo. Dd para
vocé fazer até os “arranhados” da corda.

Pesquisador: Af vocé programa o arranjo no teclado?

Preto C: O teclado eu uso mais para corre¢do de nota mesmo. Eu fago
tudo é no Maschine [controlador MIDI usado por ele].

Pesquisador: Nos pads...

64 O Fruit Loops é um software de produgdao musical produzido pela Image-Line. Trata-se de
um dos softwares mais utilizados pelos produtores locais.

65 O Scarbee é um software da Native Instruments que emula a sonoridade da guitarra e
baixo elétricos. Sua intencao é possibilitar a construcao de arranjos de guitarra e baixo de
maneira parecida com a performance de musicos reais. Ele disponibiliza uma série de nuances
de performance, como bends, mutting e slides para aperfeicoar o carater realista dos arranjos.
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Preto C: Tudo nele. Ele me dd todo o recurso, inclusive teclado aqui.

Pesquisador: Vocé usa um plug-in que é um baixo bem parecido com
um baixo elétrico e programa o arranjo usando ele?

Preto C: Isso. [...] E outra caracteristica [minha] é que eu sempre crio
alguma coisa em cima do sample, nunca deixo o sample puro, cru. Eu
pego, por exemplo, um efeito... faco o design de um timbre sintético,
do mesmo sample, no mesmo acorde.

Enece explica as razoes pelas quais sentiu a necessidade de utili-

zar outros elementos que nao fossem samples, e usa a questao do baixo

para exemplificar:

Enece: Por autenticidade. Para dar um pouco mais de cara, de senti-
mento. Porque eu acho que muisica é muito sentimento. E uma coisa que
jd estd dentro de vocé, é s6 um jeito de vocé colocar pra fora. Eu acho
que a mtuisica, na verdade, ndo é uma coisa que vocé simplesmente cria.
E uma coisa que jd estd na sua cabega e vocé vai montando as pecinhas.
Eu sempre vi a muisica dessa forma. S6 com isso que vocé consegue ter
mais caracteristicas suas. Vocé coloca a miisica do jeito que vocé acha
que ela deveria ser. Porque sample é massa, vocé usa os samples...
mas, as vezes, vocé fala: — Acho que uma linha de baixo tocada poderia
ficar melhor. As vezes, vocé tem um sample legal de um violino, que
vocé achou perfeito, mas vocé acha que o baixo daquele sample néao
€ legal. Af [eu] elimino o baixo e coloco meu baixo da forma como eu
acho que deveria ser.

Enece conecta explicitamente a adicao de outros elementos, que sao fru-

tos de sua performance ou programagao, com um aumento da necessidade

de ampliacao de seu leque expressivo e um maior dominio pessoal dos

elementos musicais. Em outra parte da conversa, ele associa o uso de

outros elementos, além dos samples, a um caminho natural da evolucao

de um beatmaker:
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Enece: [..] eu acho que a evolugdo natural de qualquer cara que
“sampleia”, depois, é tocar alguma coisa.

Pesquisador: E?

Enece: Eu acho que grande parte [dos produtores] acaba pulando um
pouco para esse lado.

Pesquisador: Por que vocé acha que isso acontece?

Enece: Por questdo de evolugdo da prépria pessoa. Vocé sente a neces-
sidade de... eu acho, pelo menos no meu ponto de vista, isso aconteceu
comigo. Vocé sente a necessidade de colocar um outro baixo, outro
piano, vocé gosta daquele timbre, mas vocé quer mudar as notas e, as
vezes, no sampler ndo fica tdo legal. Vocé comega a querer fazer uma
coisa um pouco mais trabalhada, [quer] deixar um pouco mais do jeito
que vocé realmente quer. E um processo meio que natural, acontece. Eu
continuo usando samples, fago coisa tocada, fago coisas com samples,

sem critério nenhum. Eu simplesmente deixo a mtisica sair.

D] Spider expde uma argumentacao semelhante a de Enece:

DJ Spider: [...] hd uns anos, eu sampleava mais, eu fazia mais coisas
sampleadas. Na verdade, tem o lance de, por exemplo, ir ld e estudar
um pouco de teclado, de harmonia e tal. Quando vocé, as vezes, ndo
tem isso, vocé sempre vai recorrer ao sample, né, que vai te ajudar, que
vai fazer a harmonia da musica ali. Se o cara ndo tem o conhecimento
de fazer isso, por exemplo... ai é um recurso, porque, justamente no
inicio, eu sampleava mais por causa disso também. Menos conheci-
mento, menos experiéncia, vamos falar [assim]... que naturalmente faz
vocé samplear mais. Agora, é como eu falei, depois vocé transforma o
sample, ndo como se fosse a tinica alternativa, mas um complemento
ou uma opgdo, dependendo da miisica. Ndo [é], tipo assim, se ndo tiver

nenhum sample ndo vai sair a produgdo, entendeu?

DJ Spider insinua que, quando limitado, o conhecimento musical, entendido
aqui como conceitos e ferramentas da musica ocidental, induz a dependén-
cia do sampleamento. Em contrapartida, uma compreensao musical mais
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ampla, aliada a uma experiéncia mais vasta, permite uma escolha mais livre
de técnicas e ferramentas na producao dos beats.

Foi possivel verificar, portanto, que nenhum produtor local cria unicamente
a partir de samples. Mesmo quando o recurso é um elemento determinante,
é frequente o uso de outros materiais musicais para complementar o beat.
Segundo a opiniao dos artistas consultados, essa necessidade de adicionar
outros elementos além do sample decorre da caracteristica do préprio som
sampleado, que muitas vezes nao possui uma determinada frequéncia,
caracteristica ou timbre evidente (por exemplo, os sons graves) e de uma
demanda criativa do produtor, que, ao longo de sua trajetéria, busca infor-
macoes e adiciona novas técnicas e ferramentas ao seu leque de recursos.

Os relatos e percursos apresentados sugerem que os artistas vivenciam
uma espécie de evolucao como produtores, que parte do uso de samples
em direcao a um conhecimento ampliado de ferramentas de producao e
entendimento musical tradicional. Ao longo de suas trajetérias como pro-
dutores musicais de rap, alguns desses sujeitos sentiram a necessidade de
compreender mais profundamente conceitos musicais, como harmonia
e arranjo, assim como elementos da performance de instrumentos, como
piano e violao. Cada processo individual possui suas proprias nuances,
porém, é possivel afirmar que esse estudo aconteceu de maneira infor-
mal, através da troca de informagdes com outros musicos e de pesquisas
na internet. Tal aprendizado nao aconteceu em escolas de musica, que,
via de regra, rejeitam o tipo de musica que eles fazem. Tampouco ocor-
reu por meio da leitura de livros, revistas ou outras publicacoes literarias.
Hoje em dia, a principal fonte talvez seja o YouTube, com seus inimeros
tutoriais sobre producao de beats e produ¢ao musical de maneira ampla.
Além disso, a consulta a paginas e blogs especializados no assunto é cons-
tantemente citada como fonte de pesquisa. Em menor medida, o acesso a
foruns de discussao especializados também esta presente no discurso dos
produtores locais. Alguns deles, como Enece e Spider, chegaram a afirmar
que essa expansao dos recursos para além do sample é uma espécie de
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caminho natural. Embora eu admita que esse processo acontega com varios
beatmakers, nao enxergo essa evolucdo como um caminho linear. Creio que
existe uma diversidade de trajetdrias evolutivas, e que essa opc¢ao esta mais
ligada a necessidade pessoal de cada produtor e a sua busca especifica por
novas informagodes e conhecimento musical.

Samples e live instrumentation

O uso de live instrumentation entre os produtores locais é outra caracteris-
tica que os distanciam do comportamento purista. Embora nao configure
um padrao, a adicao de elementos originados a partir da performance de
musicos em estidio é comum nos processos de producao locais. Diversos
produtores relataram casos em que houve o uso desse recurso. Quando
perguntados sobre o assunto, varios explicitaram uma opiniao positiva em
relagao ao uso de live instrumentation — que eles chamam de “elementos
tocados” ou “coisas tocadas”. Quando indagado sobre o tema, Eazy CDA
respondeu da seguinte maneira:

Pesquisador: E gravar performance de instrumentistas “ao vivo”, tipo
uma linha de guitarra ou uma linha de baixo, vocé usa também?

Easy CDA: [Uso] “Pra caralho”. Queria usar mais, sabe? Mas [jd] usei
bastante... eu mesmo me gravo ali as vezes: — Ah, quero um violdo. Eu
mesmo me gravo.

Pesquisador: E o que isso traz de diferente para o beat?

Eazy CDA: Ele fica mais... mais... orgdnico. Ele te dd essa coisa... um
ser humano... mais um ser humano trabalhando dentro do contexto de
uma muisica que a produgdo dela € solitdria. O beatmaker € isso, né.
Ele pega ali e faz so por si. Se o MC gostou, ele pega e grava. Ou modi-
fica, trabalha em conjunto, igual eu gosto de trabalhar. Mas quando
vocé coloca esses elementos orgdnicos, que eu tenho mais vontade de
trabalhar eles. [...] Se eu tivesse mais tempo e mais condigoes de gra-
var instrumentos orgdnicos com instrumentistas, eu faria muito mais.
Eu faria muito mais... mas voltado para o rap. Isso seria mais doido

ainda. Porque na “gringa” faz-se muito isso, saca. Muito. O préprio
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disco do Dr. Dre, o Compton, se vocé ouvir, vocé vai ver que o disco
estd voltado mais “para banda”. Tem muita coisa “na unha’, saca. Isso
eu acho sensacional.

Um outro exemplo da mistura de samples com instrumentistas tocando
ao vivo é o grupo Julgamento, no qual D] Giffoni atua como produtor e
é um dos DJs (ao lado de DJ Tobias). O grupo é uma das referéncias na
musica rap de Belo Horizonte, conhecido pela sua estreita ligacao com a
cultura Hip Hop e sua postura critica. O Julgamento iniciou suas ativida-
des ha mais de 20 anos e ja teve diferentes configuracdes. Ainda que conte
com dois dee-jays, ha mais de dez anos o grupo possui um guitarrista e um
baixista em sua formacao, que participam tanto nas apresentagoes ao vivo
como na producao dos beats. Essa mistura talvez nao faca sentido perante
o paradigma purista, mas é plenamente possivel e aceitavel na perspectiva
hibrida do contexto local.

Eu perguntei a Giffoni como a performance de um musico tocando pode
contribuir na producao de um beat:

Pesquisador: Como a performance ao vivo contribui para um beat?

DJ Giffoni: Eu acho que contribui nessa parte ritmica, de ir formando
as camadas com os instrumentos, né. Tipo: monta uma bateria, jd tem
um ritmo ali. Pée um baixo para completar aquele ritmo. As vezes o
baixo faz uma nota que, por exemplo, o bumbo ndo estd marcando e
da um outro ritmo, junto com o ritmo da bateria, tipo complementa.
A guitarra entra fazendo uma linha... ou mesmo que seja um baixo
tocado, de nao ser tao cravado, pode dar um groove diferente... uma
sonoridade que nao seja tdo eletrénica, por causa do timbre do instru-
mento. Por exemplo, eu ndo vejo por que programar um baixo com um
som de baixo elétrico, normal, tocado, sendo que eu posso chamar uma
pessoa pra vir e tocar o baixo. Eu acho que € da finalidade mesmo do
instrumento no arranjo. Eu acho que contribui, pela parte de agregar
uma pessoa no trabalho. Tipo: uma pessoa tocou esse violdo aqui, nao

foi um violao [programado]. Vocé td construindo, criando a muisica, a
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melodia, alguma coisa... e agregando valor a miisica, chamando uma
pessoa para participar. Tem influéncia em muitas coisas, ndo sei se to
conseguindo explicar direito, td meio confuso. Mas eu acho que ¢é pela
parte de... ter um instrumento e alguém ter tocado ali. Pode ser pela
parte de [que] quando vocé toca, vocé passa uma emogao ali também,
na hora que vocé estd tocando. Essa emogao, eu acho que ela fica na
muisica. Pode ser por esse lado também. Pelo lado de agregar valores,

de agregar mais uma pessoa... de tudo isso.

Apesar da retérica um pouco confusa, Giffoni elenca algumas qualidades
que a performance de um musico pode agregar a um beat: complexidade
ritmica, na medida em que a performance possibilita nuances que a diferem
de um arranjo programado no software (nao é “[...] tao cravado, pode dar
um groove diferente”); uma riqueza timbristica, uma vez que, na visao de
Giffoni, as ferramentas que emulam instrumentos, como baixo e guitarra
elétricos, ndo soam tao apropriados como os préprios instrumentos (“[...]
uma sonoridade que nao seja tao eletronica, por causa do timbre do ins-
trumento”); a possibilidade de agregar um(a) colaborador(a) no processo
de producao, que pode contribuir com opinioes, insights e expressoes que 0
produtor nao teria por si s6, trabalhando sozinho (“Vocé esta construindo,
criando a musica, a melodia, alguma coisa... e agregando valor a musica,
chamando uma pessoa para participar”).

Uma outra evidéncia de que os produtores locais ndo enxergam o sampling
e a live instrumentation como procedimentos estritamente opostos € a ati-
tude de Clebin Quirino. O produtor, que no meu entendimento é um dos
beatmakers locais que mais se aproxima de um comportamento purista,
também faz uso frequente de elementos tocados. O musico Natanael
Shadday é um colaborador assiduo nos processos de producao de Clebin,
contribuindo com arranjos de guitarra, seu instrumento principal, e com
baixo e teclado. Na seguinte passagem, Clebin menciona a colaboracao dos
musicos nos processos de producao:
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Clebin Quirino: [...] na maioria das vezes, como um dos maiores
parceiros do esttidio € guitarrista, eu coloco alguma [coisa] que tem a
ver com guitarra, ou um tecladinho, violdo, alguma coisa pra dar um
suplemento a mais no instrumental.

Pesquisador: Vocé grava alguém tocando?

Clebin Quirino: Gravo. Ai ndao é sample, é orgdnico mesmo, tudo
gravado. Mas poucas vezes eu faco um beat que é uma banda inteira
tocando, que todos os instrumentos sdo feitos com instrumen-

tos orgdnicos.

As opinides dos produtores locais a respeito do uso de live instrumentation
remetem a discussao sobre o uso de instrumentacao tradicional na musica
rap, evidenciado no artigo de Marshall (2006) a partir do exemplo do
grupo The Roots. Em sua argumentacao a favor da live instrumentation,
Ahmir ?uestlove, baterista do The Roots, relata um episddio em que o DJ
Grandmaster Flash, um dos pioneiros do Hip Hop, disse a ele: “[...] vocé
sabe que se meus pais tivessem dinheiro para comprar instrumentos musi-
cais para mim, entao [o grupo] Grandmaster Flash and The Furious Five
seria o The Roots” (MARSHALL, 2006, p. 5). Essa afirmacao serve tanto
para afirmar o The Roots enquanto um grupo autenticamente Hip Hop,
como sugere que, a priori, nao havia restricoes a respeito da instrumentacao
musical que determina o género.

Assim como Ahmir ?uestlove, os beatmakers locais nao enxergam o sampling
e a live instrumentation como recursos opostos. E, embora grande parte dos
artistas pesquisados reconheca a importancia do sampling para a producao
musical do rap, eles nao se opoem ao uso de elementos tocados, ou organi-
cos. Alguns deles, como Clebin e Giffoni, fazem parte de grupos que con-
tam com uma formacao de banda, com a presenca de instrumentos como
baixo, guitarra e bateria. Preto C, que afirmou que utiliza samples porque
acha “que faz parte da histéria do Hip Hop”, e que utilizar samples “é ser
conservador com a ideologia”, apresenta-se ao vivo com o rapper Neghaun

e sua banda. O que parece ser importante para os produtores locais é o
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modo como os instrumentos sao usados na construcao das musicas. Eles
nao impoem restricoes ao uso de instrumentos tradicionais, desde que eles
sejam utilizados em conformidade com as prioridades estéticas do rap.

O uso de instrumentacao tradicional foi um elemento discutido na conversa
com Eazy CDA, que inicia sua explanacgao sobre o tema ao ser perguntado
sobre o declinio do sampling:

“, 73

Pesquisador: Vocé acha que essa questdo do uso de samples “td
perdendo for¢a na produgdo de rap? Ou ndo dd pra afirmar isso?

Eazy CDA: Nao “td” ndo. O rap sempre vai estar dentro dessa onda do
sample, ele ndo vai perder isso. Pode ser que hoje, com essa tendéncia
muito mais sintética... nos raps a galera estd tocando mais as coisas.
Tem uma galera nova... nova, que eu falo, sdo os beatmakers que estao
hd dois, trés anos produzindo, ou comegando agora... a galera vem com
uma escola musical bem interessante. E o que venho observando. Que
aquilo que nds ndo tivemos naquela época, tem essa geragdo que teve
algum contato com “miisica”. Tocam algum instrumento, tém alguma
nogao de canto, isso daf eu “t6” achando muito legal. Eu gosto disso.
O rap ficou muito engessado nessa coisa: — Oh, se ndo tem sample,
ndo é rap. Teve muito disso. Porque, até entdo, quando vocé falava em
rap com banda, dava até morte. [Falavam] que ndo era rap mais, tinha
essas contradigoes. No Brasil principalmente, mas é porque no Brasil
misturava-se muito com o rock, ndo tinha a referéncia da miisica negra

em si, que era o funk, o soul, o jazz [...].

Eazy afirma que a nova geracao local de beatmakers possui mais background
musical, “mais contato com musica”, e, ainda, que eles “tém nogao de

66 Durante as conversas, o termo “musica” geralmente era empregado pelos beatmakers locais
para se referir a trés coisas: uma obra musical, que ndo pertence ao género rap; géneros musi-
cais, que nao sao o rap e a linguagem musical, entendida de maneira ampla. Isso nao significa
que eles nao consideram que o rap seja musica. Na verdade, eles ndo sentem a necessidade de
justificar o rap enquanto mdsica e, quando se referem a alguma obra do género rap, eles usam
o termo “rap”. Por exemplo: “vocé conhece aquele rap?” ou “eles fizeram esse rap uns trés
anos atras”.
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canto”. Em seguida, acusa uma certa vigildncia da comunidade local a
respeito do uso de samples enquanto um procedimento auténtico, em
detrimento do uso de bandas, principalmente aqueles artistas que tinham
influéncia do rock. Mais adiante em seu depoimento, Eazy utiliza o exem-
plo do The Roots enquanto um grupo que soube transpor a linguagem
do rap para uma formacao de banda:

Eazy CDA: Uma banda que, para mim, é uma referéncia boa, que é o
The Roots, eles quebraram esse paradigma. Mas custaram. Tocavam
em eventos tradicionais de rap. Mas é uma leitura de rap com banda.
Mas para o The Roots chegar nesse ponto, de se declarar enquanto
uma banda, ndo é convencional. Se vocé for pensar, é a tinica banda
estritamente de rap, pensando em um cendrio mainstream, né, que
vocé fala e todo mundo conhece. Tem vdrios outros projetos, mas o que

bate assim mesmo [é o The Roots].

Assim como ?uestlove, Eazy reconhece a autenticidade do The Roots e,
assim como Marshall (2006), relata o preconceito sofrido pelo grupo, devido
a sua abordagem alternativa da linguagem do rap. O relato de Eazy vai um
pouco mais além, ao citar outros exemplos de artistas do rap que se apre-
sentam acompanhados por bandas:

Eazy CDA: Mas vocé vé hoje os shows de rap tradicionais, todos os
caras levam bandas de apoio. Tem um show do Snoopy [Dog], que é
muito foda, que ele leva banda. Tem uma turné dele com o Dr. Dre, que
eu esqueci o nome, que eles levam banda.

Pesquisador: E por que vocé acha que eles estao levando banda?

Eazy CDA: Porque compde o cendrio, enche o palco. E legal quando
vocé enche o palco. Quando vocé toca em eventos grandes, para 100.000

5 &

pessoas, com estrutura muito grande, o som “chega mais”, “dd mais

pressdo” no som. Obviamente “dd mais pressdo” no som.
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Eazy ressalta o fato de que grandes artistas tém se apresentado com banda

em turnés e festivais, e considera que tal formagao é mais adequada a shows

de grandes proporcoes. Por fim, ele fornece um outro exemplo de grupo

bem-sucedido na proposta de tocar rap com banda, o Projeto Nave:

Eazy CDA: E é o rap também, os caras ndo inventam. Eles pegam o
mesmo som mecdnico e dobram em cima. Com sample ainda, em cima,
eles dobram aquilo. Eles colorem, eles temperam. Uma galera que faz
bem isso aqui no Brasil é o Projeto Nave.*" Custou para a galera daqui
chegar naquele raciocinio: — Nos vamos fazer uma releitura do rap, nés
ndo vamos inventar. E uma releitura da miisica do artista com banda,
orgdnico, tocado, “na unha”. Mas é a mesma muisica. Mesmo BPM...
as vezes usando o sampler... os arranjos sdo os mesmos. Eles ndo mis-
turam, eles reproduzem. Com banda. Porque na verdade o que eles [os
musicos de apoio fazem] é o show do disco. Eles fazem o show do disco,
ndo foi feito para aquilo. Eles reproduzem porque [o disco] é aquilo. Eu
gosto. Mas a ideia € essa, porque ndo tem quem faz isso. Vocé entendeu
agora minha colocagdo? Esse tipo de proposta do Projeto Nave que ndo
tem, porque toda vez que vai para [tocar com] banda, tem essa logica
que vocé colocou: — Vamos alterar, ndo vamos reproduzir. No Brasil
um dos poucos que assumiu isso de reproduzir foram eles, e ninguém
mais faz. Todo mundo que vai fazer com banda sempre vai pensar em
deslocar, em colocar sua personalidade, uma linguagem, temperar de
outra forma. A galera falou assim: — Vamos fazer beat, com banda.
Entendeu como que é a logica? E fazer beat com banda, é isso. E eles
entregaram isso muito bem. Quando eu vi eu gostei, porque nao tem.
Ndo tem quem se propde a fazer isso, tocar “amarrado”, fazer “a onda”
[do beat], fazer uma espécie de cover mesmo.

Eazy argumenta que os musicos do Projeto Nave “ndo inventam”, ou seja,

nao modificam os arranjos dos beats quando fazem uma releitura das masi-

cas. Esse exemplo reforca a visao de que o uso de musicos e instrumentacao

67 O Projeto Nave (projetonave.bandcamp.com) é um grupo paulista que acompanha e cola-
bora com diversos rappers. A formagao do grupo nas performances ao vivo inclui instrumentos
como baixo, guitarra e violao, assim como toca-discos e um sampler.
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tradicional é bem-vindo, desde que se adapte a linguagem do rap e reforce
os elementos presentes nos beats, assim como sua légica ciclica e sua
riqueza ritmica.

Discos, MP3 e as fontes materiais dos samples

Uma outra questao investigada junto aos produtores é a fonte material dos
samples. Na concepcao purista do grupo etnografado por Schloss (2014), os
discos de vinil sao priorizados enquanto fonte de pesquisa pelo material
sonoro. No contexto local, os discos de vinil sao as fontes primordiais dos
excertos utilizados? Ou os produtores locais usam arquivos digitais? Debati
essa pauta com alguns dos informantes.

Durante a conversa com Eazy CDA, ele dissertava sobre o fato de os produ-
tores priorizarem samples advindos de musicas que, atualmente, nao estao
em evidéncia. Segundo o produtor, essa é uma caracteristica importante da
pesquisa pelos trechos. Ele prossegue seu raciocinio expondo o fato de que
boa parte dos beatmakers de fora do Brasil privilegia a pesquisa em discos
de vinil. Eazy produz o seguinte relato:

Eazy CDA: [...] raramente o — ou a — beatmaker “trampam” com
samples atuais, sampleiam coisas atuais. Sempre sdo coisas antigas.
Coisas que jd estdo, entre aspas, em desuso. Entdo sdo pesquisadores
que buscam materiais quanto mais fora do contexto atual, mididtico,
mais legal. Entdo vocé vai pegar... tem gente que escuta mtisicas regio-
nais... isso no mundo inteiro, viu, isso ndo é a titulo de Brasil. [Eles]
Buscam muisicas regionais, da propria cultura local. Procuram muisicas
de outras culturas, outras etnias. E sempre [buscam mulsicas que] jd ndo
estdo sendo mais buscadas, principalmente garimpando em vinil. [Ld]
fora, principalmente nos Estados Unidos, a galera que é beatmaker
ainda busca sempre em vinil. A galera vai em discotecas, lojas de dis-
cos... ndo compram CDs, ndo baixam na internet, ndo “mexem” com

MP3. Eles vao na fonte, pesquisam, escutam.
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Por mais que reconhecam essa tradicao, os produtores locais nao dao con-
tinuidade a essa pratica, ja que poucos deles utilizam discos de vinil. O
uso de arquivos digitais, geralmente baixados da internet, é uma pratica
disseminada. Ao ser perguntado sobre o assunto, DJ Giffoni afirma que:

DJ Giffoni: Pode ser da internet mesmo. Por exemplo, se é uma muisica
para eu tirar um sample, eu posso baixar a miisica na internet. Se eu a
tiver em vinil, eu posso pegar o vinil e gravar... e usar.

Pesquisador: Mas isso acontece com muita frequéncia?
DJ Giffoni: De pegar [o sample] no vinil?
Pesquisador: E.

DJ Giffoni: No meu caso, ndo. Eu uso... agora que eu estou produ-
zindo com samples, antes eu produzia mais programando. Agora, com
sample, eu posso pegar o sample mesmo na internet... [é] mais pela
praticidade mesmo. O mais legal, eu acho que é pegar do vinil... gravar.
Isso eu acho mais legal de fazer.

Pesquisador: Por qué?

DJ Giffoni: Porque ai tem... além de ter aquela coisa do som do vinil...
as vezes a miisica na internet é mais limpa, né. E uma miisica que as
vezes vem de um CD. Mas se vocé pega ela do [disco de] vinil, ela jd
vem com uma outra sonoridade mais... mais analdgica mesmo, né. Se
€ da internet... tem outras maneiras de fazer, né. Vocé pode pegar uma

muisica mais limpa e sujar ela. Pode colocar um barulho de vinil nela.

O que se observa na argumentacao de Giffoni é que nao existe preferén-
cia por uma materialidade especifica. A decisao sobre a fonte material
do sample é de ordem pratica: ele retira o trecho da fonte que estiver ao
alcance, a que for mais acessivel. Pode ser um arquivo MP3 que o rapper
trouxe em um pendrive, pode ser baixado da internet (muitas vezes das
préprias redes de streaming) ou pode ser digitalizado a partir de um vinil,
caso o produtor possua o disco (ou alguém leve o dlbum para ele). O pro-
dutor valoriza o uso do vinil, especificamente, por causa de uma sonori-
dade mais analégica e uma sujeira, mas nao enxerga sentido em se limitar
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a essa pratica. Ele inclusive atesta que, caso sinta vontade, um produtor
pode inserir um ruido ou um filtro que simule a estatica do vinil, ao afir-
mar que vocé “pode colocar um barulho de vinil nela”. Isso demonstra um
interesse maior na sonoridade, na textura resultante do vinil, do que na
materialidade em si.

No depoimento em que expoe seu método de trabalho, Clebin Quirino
relata sua opiniao sobre o uso dos discos:

Clebin Quirino: Uma caracteristica minha é usar samples de [discos
de] vinil, entdo eu sempre procuro no acervo de discos que eu tenho, e
até de MP3 também, ndo fico preso sé no vinil ndo. As vezes eu tenho o
disco e eu baixo 0 MP3 para ficar mais fdcil. Mas na maioria das vezes,
eu gosto dessa coisa de escutar o disco, entender os trechos da miisica
e tentar recortar, retocar o sample para essa a capella que a pessoa

me apresentou.

E interessante observar que, apesar de priorizar os discos de vinil como
fonte de samples, Clebin afirma que também utiliza arquivos digitais (“nao
fico preso s6 no vinil, nd0”). Ao que parece, a praticidade e a facilidade de
acesso ao suporte digital sao questoes que orientam as praticas locais,
independentemente do valor conferido aos samples e discos.

Assim como Clebin, Preto C também prioriza o uso do recurso em seus
beats. Durante a explicacao de seu processo de pesquisa por samples, per-
gunto-lhe sobre a materialidade das fontes dos excertos:

Preto C: O que eu fago as vezes € o seguinte, as vezes eu pego: — Ah,
vou pegar essa semana para estudar miisica, tendéncias musicais.
Quero estudar hoje MPB de ‘50 a ‘70. Ai eu vou no YouTube e vou
cagando as miisicas de ‘50 a ‘70. Aquilo que eu vejo que pode ser titil
para mim ld na frente, eu vou guardando.

Pesquisador: Vocé salva os links ou vocé baixa o MP3?
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Preto C: Eu vou baixando os MP3 e guardo numa pasta, uma biblio-
teca, entdo ali eu sei que tem um estilo “X” de miisica. Af eu vou sal-
vando mais ou menos as pastinhas, que facilita para vocé criar.

Durante a pesquisa, pude perceber que somente alguns produtores pos-
suem acervos de discos de vinil. Alguns, como DJ A Coisa e D] Giffoni, pos-
suem um arquivo porque discotecam ou discotecavam com os albuns. D] A
Coisa possui uma enorme colecao de vinis — mais de 5 mil, segundo ele —,
fruto de mais de 30 anos de atuacao como dee-jay. D] Spider e DJ Roger
Dee também possuiam um grande acervo, mas se desfizeram de grande
parte dos albuns através de vendas e doagoes.s Eles continuam usando
toca-discos para discotecarem, mas utilizam equipamentos como o Serato
Rane SL3, uma placa de som que media a relacao entre o toca-discos e as
musicas em formato digital. Essa tecnologia permite que os DJs continuem
a usar os discos para tocarem e manipularem arquivos digitais, com a ajuda
de um software de discotecagem e um disco virgem especialmente proje-
tado para esse fim. Assim, como atesta Mark Katz (2012), o uso desse tipo
de tecnologia tem sido comum entre os DJs de Hip Hop, tanto no contexto
local quanto em uma escala internacional.

Clebin Quirino é o produtor local que mais se aproxima dos beatmakers
puristas no que se refere a utilizacao de discos de vinil. Ele é dono de uma
cole¢ao de mais de 1500 discos. Grande parte desses albuns pertencia a seu
pai, que, além de gostar muito de ouvir mdsica em casa nos momentos de
descontracao, também atuou como dee-jay diletante. Durante sua adoles-
céncia, Clebin complementou esse acervo, adquirindo discos de rap e outros
géneros da musica eletronica dancante, como funk carioca e miami bass.
Atualmente, ele ndo compra discos com regularidade e, embora possua um
comportamento semelhante ao dos puristas, ele nao realiza pesquisas em
lojas, sebos e outros locais onde se comercializam dlbuns antigos. Quando

68 Clebin Quirino me relatou que, em 2017, recebeu de DJ Spider uma doagao de cerca de 100 discos.
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se restringe a materialidade do vinil, Clebin se limita a sua prépria colegao.
Quando expande tal restricao material, ele utiliza todo o tipo de arquivos
digitais, baixados de diversos locais da internet.

No posfacio adicionado a segunda edicao de Making beats: the art of sample-
-based hip hop, lancada dez anos ap6s a publicagao original, Schloss (2014)
registrou o deslocamento da prioridade do suporte material:

Nos anos noventa, a virtualmente tinica maneira de
alguém ter uma musica disponivel para ser sample-
ada era possuir o disco fisico, e o0 tinico jeito de pos-
suir o disco era ter tido o trabalho de encontré-lo.
Todo sample usado em uma musica Hip Hop era
implicitamente uma demonstracdo de conhecimento
e esfor¢o do produtor. [...] Em contraste, atualmente
a maioria das cangoes estao facilmente disponiveis
on-line em formato digital, e mesmo se alguém qui-
ser encontrar o disco original em vinil, isso geral-
mente é mais facil de se conseguir on-line com pouco
tempo de pesquisa [...].

Como a internet ofereceu métodos cada vez mais
simples de se adquirir musica rara — geralmente de
graca — os produtores comecaram a ver que é tolice
negar a si mesmos esse facil acesso a musica que
eles gostavam apenas pela questao de manter um
principio filosoéfico. Isso foi especialmente verda-
deiro para uma geracao mais jovem de produtores
que emergiram na era da internet, e ja utilizavam
essas ferramentas antes que comecgassem a pro-
duzir. Uma coisa é esperar que alguém mantenha
sua devog¢ao a uma colecdo de discos ja existente;
outra coisa é esperar que eles joguem fora uma
musica que eles ja tenham, simplesmente porque
nao esta em vinil. Enquanto é verdade que muitos
produtores ainda se atenham as velhas normas, tal

posicao hoje em dia é vista mais como uma escolha
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individual do que um principio coletivo (SCHLOSS,
2014, p. 204, tradugao nossa).

Os apontamentos de Schloss (2014) a esse respeito condizem com a rea-
lidade local. A pesquisa de campo me permitiu atestar tal deslocamento
de prioridades. A sonoridade do vinil é esteticamente relevante, uma vez
que, frequentemente, os produtores adicionam o ruido (ou textura) do vinil
as suas producoes. Entretanto, é praticamente impossivel escapar da pra-
ticidade e do facil acesso proporcionados pela internet e pelos diversos
formatos de audio digital. Os produtores que ainda possuem discos de vinil
nao se limitam a samplear somente esse acervo, e cotidianamente utilizam
samples retirados de arquivos digitais. O advento de tecnologias digitais
também se faz notar nas performances dos DJs, que se abrem a controla-
dores MIDI, aparelhos CDJ e a integracao entre arquivos MP3 e os discos,
através de tecnologias como o Serato Scratch Live, um sistema de software
e hardware que permite que os DJs toquem arquivos digitais de audio arma-
zenados em seus laptops, usando os toca-discos como controladores.

Foi possivel observar que os produtores e beatmakers locais possuem uma
postura hibrida em relacao ao uso de samples. Ao mesmo tempo em que
misturam outras ferramentas com os trechos, eles nao abandonam a téc-
nica por completo, uma vez que o sampling continua fazendo parte dos
procedimentos de producao. Um segundo deslocamento em relacdo ao
comportamento purista é o uso reduzido de discos de vinil como fonte de
samples. Por fim, as informacoes apresentadas pelos produtores indicam
que esse grupo também possui um posicionamento diferente em relacao ao
uso de live instrumentation nas producoes. Alguns deles até mesmo tocam
alguns instrumentos e gravam sua performance na producao dos beats.
Muitos deles ampliaram seus conhecimentos musicais ao longo do tempo,
procurando informacoes sobre teoria da musica, técnicas e ferramentas de
produgao musical. Tal fato talvez ajude a entender as razoes pelas quais
tais produtores utilizam poucos samples em seus beats. Todavia, observado
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de maneira isolada, ele nao ajuda a explicar as razoes pelas quais esses
profissionais ainda usam essa técnica (mesmo que em uma medida redu-
zida). Tampouco justifica as razoes pelas quais alguns produtores locais,
como Clebin Quirino e Preto C, utilizam o sample como elemento funda-
mental em suas produgoes. Diante dessa diversidade de posicionamentos
e possibilidades, uma pergunta ainda se mantém: por que os produtores
locais continuam a usar samples? Esse questionamento guia a terceira parte
deste capitulo.

Por que usar samples?

Ao longo do trabalho, sempre que tive a oportunidade, perguntei aos pro-
dutores quais motivos os levavam a usar samples. As respostas variavam
muito entre si, expondo razoes simbdlicas, pragmaticas e estéticas. A partir
das respostas dos produtores, da escuta de suas criacoes e da observacao de
alguns processos de producao, pude levantar algumas justificativas para o
uso de samples entre os produtores locais. Foi possivel identificar trés moti-
vos que os impelem ao uso dessa técnica: inabilidade (ou falta de interesse)
em lidar com instrumentos musicais tradicionais, aderéncia ao sampling
em virtude de uma escolha estética e interesse em uma modalidade de
producao especifica proporcionada pelo sampling, que envolve habilidades
e um manuseio especifico do material musical. Pretendo discutir com mais
profundidade cada uma dessas justificativas daqui em diante.

“Eu nao toco nenhum instrumento musical”

A primeira razao que eu gostaria de evidenciar envolve uma questao de
pratica (e performance) musical. Trata-se uma justificativa pouco acessada
pelos informantes. O tinico que alegou tal motivo foi Clebin Quirino, que
argumentou da seguinte maneira:

Clebin Quirino: [...] outra caracteristica que eu acho que me leva a
querer gostar de samples € porque eu ndo toco [nenhum] instrumento
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musical. O tinico instrumento musical que eu toco é toca-discos. Arrisco
uma nota ou outra, dentro do estiidio, mas ndo sou um instrumentista
que pega um instrumento, alguém canta e eu consigo acompanhar.
Entao, assim... eu tenho essa deficiéncia... que eu ainda nao sanei,
ndo sei quando que eu vou sanar... ndo sei também se eu quero sanar.
E o sample me dd toda essa possibilidade de eu ndo saber tocar nada
mas conseguir tocar um sample com caracteristicas que me agradem,
e conseguir chegar em uma miisica que me agrada. Entdo, eu me con-
sidero um instrumentista de sample, tocador de sampler, e um tocador

de disco. Acho que é isso.

Nesse depoimento, Clebin afirma que um dos motivos que o leva a usar
samples é o fato de ele nao saber tocar nenhum instrumento. Ele declara
que: “arrisca uma nota ou outra dentro do estiidio”, talvez se referindo ao
fato de tocar o teclado MIDI para criar alguns arranjos de instrumentos,
como baixo elétrico e sintetizadores, em suas producoes. Entretanto, rei-
tera sua inabilidade em manipular instrumentos musicais, afirmando que
nao é capaz de acompanhar outro musico ou cantor: “ndo sou um mdsico
que pega um instrumento, alguém canta e eu consigo acompanhar”. Nesse
sentido, o sampleamento seria uma alternativa que o permite manipu-
lar os sons e elementos musicais para construir beats e produzir musica.
Ainda nesse trecho da conversa, com frases fragmentadas que sugerem
um momento de reflexao, ele questiona se isso seria uma deficiéncia e
se ele teria interesse em sand-la. Clebin deixa essa conclusao em aberto,
mas prossegue confirmando que o uso de samples o permite expressar-se
musicalmente ou “chegar em uma musica que [lhe] agrada”. Por fim, longe
de diminuir sua condicao de artista musical pelo fato de nao tocar nenhum
instrumento, ele se intitula um “tocador de sample, e um tocador de disco”.

Como mencionado anteriormente, nenhum outro beatmaker justificou sua
opcao pelos samples dessa maneira. Grande parte daqueles que colabo-
raram com a pesquisa procurou informacoes sobre ou estudou informal-
mente 0s conceitos, termos e instrumentos da musica popular ocidental.
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Até mesmo Clebin o fez, ao procurar informacoes basicas sobre harmonia
com Natanael Shadday e tomar aulas particulares de canto com Moysés
Duarte.® Ao longo de suas trajetorias, os produtores musicais sentiram
a necessidade de buscar por esse tipo de conhecimento musical. Embora
alguns deles saibam tocar instrumentos musicais, como Eazy (baixo e
violao), Dica (bateria) e Giffoni (derbak), acredito que exista um interesse
maior por questoes da estrutura musical ampla, como a harmonia, o arranjo
e a estruturacao, em detrimento de um interesse pela pratica especifica de
um instrumento ou de se tornar um instrumentista. Talvez essa justificativa
de Clebin seja a contraparte dos motivos apresentados pelos outros pro-
dutores quando discutimos o uso de elementos tocados. Da mesma forma
que a necessidade de “saber mais de musica, de harmonia” seria algo que
impele os produtores a utilizar menos samples, o fato de Clebin nao tocar
nenhum instrumento musical — além de samples e toca-discos — 0 mantém
apegado aos samples, uma vez que tal técnica o permite “chegar em uma
musica que [lhe] agrada”, mesmo sem “saber tocar nenhum instrumento”.

Ainda que tal habilidade possa ser util, as atividades de producao nao
demandam, necessariamente, um alto nivel de performance instrumen-
tal. Outro motivo que contribui para diminuir o interesse pelo aprofun-
damento dos estudos em performance é que um beatmaker, enquanto tal,
quase nunca se apresenta ao vivo. Trata-se de uma espécie de convencao,
no sentido conferido por Becker (2010), no universo da musica rap. Nao
existe a necessidade de se tocar, ou montar, os beats durante os shows.
Nao havera nenhum estranhamento, por parte do publico, caso um D]
ou o proprio rapper aperte um botao e simplesmente coloque o beat para
tocar. Obviamente que o publico valoriza uma apresentagao em que o D]
intervém no beat e participa ativamente da constru¢ao musical do espeté-
culo. Entretanto, ja vivenciei inimeros shows em que os rappers “soltaram

69 Moysés Duarte é um cantor de Belo Horizonte que gravou um album no estidio Produto
Novo em 2016 e ministrou aulas de introducao ao canto a Clebin.
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os beats” e comecaram a cantar, sem provocar atitudes de reprovacao
na plateia.

Dos produtores pesquisados, alguns se apresentam como DJs, seja discote-
cando ou como parte de um grupo (Spider, Giffoni, Clebin, A Coisa, Preto
C e Dica Beats). Outros também sao rappers/cantores (Eazy CDA e Clebin)
e se apresentam regularmente. Clebin Quirino manipula alguns samples e
efeitos sonoros nos shows de seu grupo, o Coletivo Dinamite. O tGinico pro-
dutor pesquisado que se afasta dessa convencao é Preto C, que manipula
os trechos musicais ao vivo, juntamente a uma banda, nas apresentacoes
do rapper Neghaun. Durante os shows, ele manuseia os samples em tempo
real, as vezes de maneira analoga ao arranjo original dos beats, mas tam-
bém modifica o fraseado ritmico e insere elementos que originalmente nao
faziam parte da musica.” De toda forma, a funcao do beatmaker na cadeia
produtiva do rap demanda uma habilidade para lidar com a estruturacao
musical ampla, independentemente de uma habilidade de performance.
Nesse sentido, profissionalizar-se para atuar como um instrumentista seria
um salto para outro nicho, outra esfera de atuacao, o que pode ser econo-
micamente (ou artisticamente) inviavel.

Sampling enquanto uma escolha estética

Outro motivo que estimula os produtores locais a utilizarem samples é de
ordem estética. A opcao pelo sampleamento passa pela sonoridade resul-
tante da composicao através da manipulacao de excertos provenientes de
outras obras musicais. Déon (2011, p. 286, traducao nossa) afirma que: “[...]
acima de tudo, o trabalho sobre o som, sobre a qualidade e as caracteristicas
sonoras de uma peca, parece ser uma prioridade para esses artistas”.

E comum ouvir referéncias, por parte dos produtores, a sonoridade “suja
e quebrada” proporcionada pelo sampling. A utilizacao de fragmentos de

70 Um exemplo dessa tendéncia, que ainda nao é muito difundida no rap nacional, é 0 ja citado
Projeto Nave (projetonave.bandcamp.com). Um dos instrumentistas da banda manipula um
MPC em tempo real, inserindo e manipulando os samples durante as musicas.
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outras obras musicais resulta em uma estética rustica, feita a partir de
timbres complexos, muitas vezes formados por uma mistura de objetos
sonoros. Déon (2011) faz o seguinte apontamento sobre um sample utili-
zado pelo produtor americano Q-Tip, na faixa “What Really Goes On”,”* do
grupo A Tribe Called Quest:

Nao é o som de um acorde de piano que vocé ouve,
mas um som muito mais complexo, que seria
impossivel obter com instrumentos acusticos. Isso
é extremamente importante para a estética dessa
musica (DEON, 2011, p. 290, tradug@o nossa).

Kistner (2006) também atesta o interesse dos produtores pelos atributos
estéticos do material sampleado:

Muitas vezes, o sample é utilizado devido aos seus
atributos estéticos, a sua sonoridade. Isso significa
dizer que, frequentemente, nao é(sao) seu(s) signi-
ficado(s) que importa(m), a intencdo nao é acessar
nenhum significado de maneira conotativa. A inten-
¢do é utilizar a textura, a sonoridade. Dessa maneira,
é raro que um sample seja completamente destituido
de um valor conotativo, entretanto, como descrito
acima, ele frequentemente possui um forte valor
estético também. Essa interpretacdo de um sample
propoe, entao, que alguns trechos unem textos hos-
pedeiros a textos-fonte (e outros textos hospedeiros
que usam a mesma amostra) nao necessariamente
de modo ideolégico, mas acima de tudo estético
(KISTNER, 2006, p. 118, traducao nossa).

71 WHAT really goes on. Intérprete: A Tribe Called Quest. [S. L.]: Zomba Recording LLC,
1996. Vinil. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=07428hCoBLQ. Acesso em: 29
nov. 2017.
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Schloss (2014) sintetiza alguns dos recursos disponiveis somente para
quem trabalha com samples, e que permeiam a estética oriunda dessa
modalidade de criacao:

[...] os produtores que se baseiam em samples pos-
suem muitas opg¢des disponiveis para expressarem
suas preferéncias estéticas que nao estdo abertas
aos musicos, que usam instrumentacao ao vivo. Isso
inclui a habilidade de justapor as caracteristicas de
diferentes ambientes de gravacao, a repeticao exata
de notas individuais (em termos de dinadmica, ata-
que, e assim por diante), e a organizacao de sons
em padroes que seriam dificeis ou impossiveis de
tocar ao vivo devido as condi¢oes fisicas de um
instrumento actstico (SCHLOSS, 2014, p. 150, tra-
ducdo nossa).

Além da fusao de sons de varios instrumentos, os samples também car-
regam caracteristicas do ambiente em que foram gravados, assim como
particularidades — muitas vezes imperceptiveis — de seu processo de pro-
dugao musical. Periféricos, como compressores e delays, podem modificar
os atributos de um som e, de certa forma, funcionar como um demarcador
do estilo de certos produtores e esttidios. Certas mesas de som e microfo-
nes sao vistos, por técnicos e artistas, através de um prisma quase mistico,
que lhes confere um sentido de agéncia que determina um subgénero ou
uma época.

Foi possivel detectar, entre os produtores locais, que a op¢ao pelos samples
envolve a escolha por uma sonoridade especifica dentro da diversidade de
estilos do género rap. Ao longo da pesquisa de campo, pude perceber essa
hipétese através da discussao sobre duas tendéncias de produgao musical:
o boom bap e o trap. Em diversas ocasioes, o uso de samples foi citado como
uma das carateristicas ou, simplesmente, conectado ao estilo boom bap.
Essas categorias comegaram a surgir em frases como: “eu gosto mais de uns



Geracao Boom Bap: sampling e producao musical de rap em Belo Horizonte

” .

beats boom bap”; “quem me procura é quem curte uma onda mais boom
bap”; ou “eu uso este plug-in para fazer trap”.

Inicialmente, ndo havia um interesse especifico sobre o boom bap, muito
menos sobre o trap, nos roteiros das entrevistas. Contudo, a medida que
esses conceitos comecaram a ser frequentemente abordado nas conversas,
inclui perguntas sobre tais estilos de criagao, no intuito de aprofundar o
debate sobre a conexao entre o sampling e modelos de producao. Além das
conversas com os informantes, procurei outros indicios dessa discussao e
encontrei uma matéria no site Bocada Forte que discutia a dicotomia entre
as duas tendéncias:

Ha alguns anos, o conflito era entre o rap chamado
gangsta versus o rap chamado de underground,
0 primeiro muito contundente e extremamente
questionador, relatando situacdes que acontecem
na periferia, como criminalidade, violéncia policial
e drogas; ja o segundo falava de sentimentos, de
situagoes de rolé, de skate, e muitas vezes tam-
bém de violéncia policial e drogas, s6 que de uma
forma diferente.

Nos dias atuais, percebemos um novo conflito no
rap brasileiro, dessa vez com relacdo ao estilo de
cantar rap, a famosa briga boom bap versus trap.
O boom bap é um estilo de batida classica do rap,
origindria do soul e do funk em forma de loop, foi e
ainda é responsavel pelos maiores cldssicos da his-
toria do rap mundial. Grandes produtores, como
D] Premier, Pete Rock, 9th Wonder, ] Dilla, entre
outros, marcaram a cena com o estilo de bateria que
transcende o rap e pode ser percebido em diversos
outros estilos musicais.

Ja o trap surgiu no decorrer dos anos 1990, mas s6
deu uma grande repercussdo ap6s 2008/2009. E um
estilo de instrumental geralmente com um BPM
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(batidas por minuto) menor que o boom bap, possui
um bumbo com um grave mais potente (808) e caixa
mais fraca, geralmente clap. Outra caracteristica do
instrumental trap é que em sua minoria é feito uso
de sampler, deixando mais evidentes sons de efeitos,
sirenes e repiques de chimbal e bateria. Produtores
como Lex Lugger, D] Khaled, entre outros, tém se
destacado nesse estilo (D] NEEW, 2017).7

Outra referéncia encontrada, que reforca a presenca das categorias boom
bap e trap na discussao estética da comunidade do rap, foi a publicagao no
site Vish Midia, que indicava uma série de produtores de rap que, segundo
o site, estavam despontando em 2015. Por diversas vezes, o post usa os
dois termos para descrever os estilos dos beatmakers, em frases como:
“TH é mais um nome entre nds para se observar, o beatmaker do grupo
Primeiramente mostrou todo o seu talento nesse ano, com variacoes entre
o boom bap e o trap, o cara é um dos nomes do cendrio nacional”. Um outro
exemplo de uso dessas categorias pelo mesmo site envolve o produtor belo-
-horizontino Coyote Beats:

Coyote Beats revive o boom bap de maneira sofisti-
cada. O beatmaker mineiro vem mostrando servico
sem igual neste ano. Em diversas produgoes para
o DV tribo, o produtor expoe todo seu talento, e
dando a cara que o boom bap ainda se manterd em
pé (VISH MIDIA, 2015).7

72 DJ Neew. Trap x boom bap, onde esta o verdadeiro rap? Bocada Forte, [s. 1], 21 jan. 2017.
Entrevistas. Disponivel em: https://www.bocadaforte.com.br/materias/entrevistas/trap-x-
-boom-bap-onde-esta-o-verdadeiro-rap. Acesso em: 18 jun. 2018.

73 25 PRODUTORES que vocé deve conhecer os trabalhos em 2016. Vi$h Midia, [s. L], 20 dez.
2015. Disponivel em: https:/www.vishmidia.com.br/2016/12/25-produtores-que-voce-deve-
-conhecer-os.html. Acesso em: 27 nov. 2017.
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A seguir, apresentarei definicoes locais dos dois conceitos e também expli-
citarei a conexao entre o sampling e a sonoridade do rap boom bap.

O boom bap

0 termo “boom bap” se refere a um estilo de produgao de beats proveniente
da costa leste dos Estados Unidos. Os beats no estilo boom bap se carac-
terizam pelo uso dos tambores bumbo e caixa bem evidentes e pelo uso
constante de samples. Trata-se de um tipo de producao relativamente sim-
ples, com uso frequente de timbres de bateria actustica, extraidos de drum
breaks de bandas de soul e funk, assim como outros trechos de musicas de
grupos das décadas de 1960 e 1970. Os beats boom bap possuem BPMs que
geralmente variam entre 80 e 96. Nao se usam muitas camadas de samples,
como é o costume de produtores como o Bomb Squad.” Geralmente, usa-se
um ou dois excertos para compor camadas nao percussivas, que podem
ser picotadas e embaralhadas, ou simplesmente justapostas em loop. No
Brasil, as vezes usa-se a grafia “bum bep”. O termo é usado para evocar a
sonoridade classica da musica rap, especialmente artistas de Nova Iorque,
como Wu Tang Clan, Boogie Down Productions, e Mob Deep.

DJ Giffoni tentou definir o estilo durante nossa conversa:

DJ Giffoni: Ele marca uma época. Pra mim, é um ritmo que € o
seguinte: uma das coisas que define eu acho que é isso, [o fato de] eles
usarem esses drum breaks e reprogramarem e tal... entdo a bateria
tem esse timbre de bateria tocada, de bateria actistica, s6 que reprogra-
mada. Ele tem, geralmente, um sample ou algum instrumento que ele
repete. Pode ser em um compasso, ele repete de um em um compasso,
ou ele repete de dois em dois compassos. Pode ter a harmonia mais

curta ou mais longa, mas ele tem esses elementos [que] geralmente

74 O Bomb Squad foi um grupo de produtores musicais de rap, que utilizaram samples osten-
sivamente na producao de seus beats. O coletivo foi responsavel pela producao de diversos
discos do grupo Public Enemy e outros artistas. O Bomb Squad possuia um estilo de producao
que se baseava em colagens extremamente complexas, realizadas a partir de inimeros samples,
advindos das mais variadas fontes.
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sao samples. E a bateria, ela tem um ritmo que ela repete, sabe? Ela
ndo é muito quebrada. Ela dd uma sensagdo de continuagdo. E isso eu
acho que define muito o boom bap, pelo menos pra mim. [...] O povo
fala que é a época de ouro do rap, a golden era, “num-sei-o-que” e
tal... mas eu acho que é porque... eu acho que o rap se expandiu muito
nessa época e tal... entdo, tipo assim... as baterias de boom bap, pra
mim, elas tém essa caracteristica de ndo ser muito quebrada. Porque
se ela for quebrada ela ndo dd essa sensagdo de continuagdo, sabe?
Se ela tem... [faz um exemplo de bateria com boca]. Ela tem essa coisa
de continuagdo. Agora, se ela é... [faz uma bateria mais “quebrada”
com a boca], jd é um pouco diferente. Entdo, eu acho que isso é uma
caracteristica do boom bap.

Em seu depoimento, Preto C volta atras na histdria e vai até a musica funk
e a contribuicao dos samples advindos dos breaks de bateria para a consti-
tuicao da sonoridade boom bap:

Pesquisador: O que vocé chama de boom bap quando vocé usa
esse termo?

Preto C: Boom bap, pra mim, € James Brown.
Pesquisador: Boom bap?

Preto C: James Brown. Estilo James Brown de fazer miisica. Dobra de
bumbo, dobra de caixa, bem marcadinho. O boom bap, ele é marcado,
igual a gente conversou. Isso pra gente é boom bap. E as batidas serem
punch, né. Socado [ele soca a palma de uma mdo com a outra fechadaj.

Pesquisador: “Na cara”?
Preto C: “Na cara”. Isso pra mim é boom bap.

Pesquisador: Dobra de bumbo, dobra de caixa, é quando vocé usa
duas vezes o mesmo timbre?

Preto C: [...] Isso é uma referéncia do soul, porém mais atacado, mais
na cara. A caixa é praticamente no mesmo volume do bumbo, enten-
deu. E o chimbal sequenciado [ele imita a linha ritmica do chimbal em

colcheias com a boca]. Isso pra mim é boom bap. A forma de cantar

175



Geracao Boom Bap: sampling e producao musical de rap em Belo Horizonte

€ até mais agressiva. Isso eles chamam de boom bap: — Ah, faz um
boom bap.

“, 3 “p s

Pesquisador: Vocé acha que o boom bap “td” mais na bateria ou “td
na produgdao como um todo?

Preto C: Na bateria.

Pesquisador: E a linha da batera?

Preto C: E a forma de fazer a bateria. Porque o beat...
Pesquisador: Tipo: tu-du pa, tu-du pa? [eu reproduzo a sequéncia
com um “beatbox”].

Preto C: E. Isso é boom bap pra mim. E do soul.

Pesquisador: E vocé acha que muita gente aqui da cena usa essa
expressdo boom bap para diferenciar de outros estilos?

Preto C: Ndo. Muita gente ndo sabe o que é boom bap, na minha con-
cepgao... hoje eles diferenciam isso como rap underground.
Pesquisador: Vocé estd falando dos mais novos ou de todo mundo?
Preto C: Os mais novos, que eu vejo até em nivel nacional, quando a
muisica é boom bap, eles falam que é underground. Som underground.
Porque ndo estd na linha do [rap] comercial. O trap é mais comercial
do que o0 boom bap, af o cara entende que [boom bap] é underground.

O produtor conecta o boom bap a abordagem dos arranjos de bateria de
James Brown e de outros artistas de funk/soul, argumentando que tais artis-
tas influenciaram as linhas de bateria dos raps boom bap em relacao ao
timbre e aos padrdes ritmicos. No final de sua fala, Preto C cita um exemplo
em que as duas categorias (boom bap e trap) sao utilizadas de modo dico-
tomico. Além de dizer que a geragcao mais nova nao conhece o boom bap
apropriadamente, ele afirma que o estilo, hoje em dia, é visto como alter-
nativo, enquanto o trap representa o que esta em evidéncia, o que é mais
comercial. Dica Beats também associou as duas sonoridades de maneira
quase oposta. A conversa sobre boom bap e trap surgiu quando perguntei
sobre os softwares que ele utiliza para produzir. Dica utiliza dois aplicativos
diferentes, e ele aciona as duas categorias para justificar essa opcao:
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Pesquisador: Qual ferramenta vocé usa pra produzir?
Dica Beats: Eu uso o Cubase e o Logic.
Pesquisador: O que vocé faz em cada um deles?

Dica Beats: O Cubase, com ele eu uso mais pra fazer boom bap,
“bota fé7?

Pesquisador: Tipo, quando vocé vai fazer uma miisica que a sonori-
dade é mais boom bap vocé faz no Cubase. E quando é mais trap vocé
faz no Logic?

Dica Beats: E, no Logic.
Pesquisador: Por causa dos recursos que tem em cada [um]?

Dica Beats: As ferramentas... cada programa tem suas ferramentas
especificas. Al eu acho que é bom saber um pouquinho de tudo.

Pesquisador: Toda vez que a galera fala boom bap para mim, eu torno
a perguntar: como é uma sonoridade mais boom bap?

Dica Beats: Entao... para mim, € tipo aquele old school, que... é anos
90 até 2000, “bota fé”? Acho que até o timbre ajuda a lembrar.

Pesquisador: Como que é o timbre?

Dica Beats: E aquele [faz um beat box imitando a linha de bateria]:
bum, pd, sabe? Meio seco.

Pesquisador: Na cara, seco...
Dica Beats: E.

Pesquisador: E vocé acha que tem uma linha de bateria que repete
nessas produgoes de boom bap?

Dica Beats: Ah, eu acho que é tipo “bum, pa” mas depende, né. Tem
tipo umas variagées que também dd umas... tipo: “tum, tum, td... tss.

29

tum, tum, td”, por exemplo. vai variando e cada ritmo vai dando... sei
la, um suingue, uma identidade na muisica e cada muisica fica diferente,
né. Mas eu acho que a base é isso: “tum, td. tum-tum, td”.

Pesquisador: E esse termo, muitas pessoas o usam para falar disso?
Dica Beats: Dessa sonoridade?
Pesquisador: E. Quem que usa esse termo com mais frequéncia?

Dica Beats: A galera que... 0os MCs de batalha... os DJs também usam.
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Pesquisador: Para se referir a esses beats que se parecem mais com
os [beats] anos 90]...].

Dica Beats: E. [Pra se distinguir] desses mais atuais. Acho que ficou
um pouquinho eletrénico, né.

Pesquisador: E como seria essa sonoridade mais trap?

Dica Beats: O trap é tipo uma bateria [Roland] 808, né, que eles usam.
E os instrumentos tém uns orgdnicos, uns pianos, mas a maioria... tem
uns até muito eletrénicos. Uns sintetizadores, eles usam muito, tipo uns
timbres meio assim, sabe, meio eletrénicos.

Pesquisador: E os MCs estdo preferindo esse tipo de produgdo, hoje
em dia?

Dica Beats: Aqui, a gente trabalha com essa vertente mais under-
ground... e os MCs jd sdo meio assim, é mais boom bap. Mas ld fora, se
Vocé quiser que as pessoas ougam mais o seu som, ougam seu som ld
fora, tem que ser um trap, porque eles ndo escutam muito os boom baps.

Pesquisador: “Ld fora” significa fora de BH?

Dica Beats: Ndo, fora do Brasil.

Pesquisador: “Na gringa”, a galera estd mais nessa onda?
Dica Beats: E mais trap.

Pesquisador: Mas ainda assim, os MCs daqui ainda te pedem muito
essa referéncia do boom bap?

Dica Beats: Sim. Que ¢ tipo o underground, né. Pode estar rolando
uma coisa nas rdadios, mas € o gosto pessoal, né... a gente gosta mais,
e se identifica com essa época.

Pesquisador: Eles associam com essa onda do underground.

Dica Beats e Preto C associam o boom bap a uma vertente alternativa, ou
underground, dentro do rap. Preto C acredita que a nova geracao de artistas
utiliza o termo “underground” para se referir a raps com uma sonoridade
boom bap. Segundo ele, “[...] os mais novos, [...] quando a musica é boom
bap, eles falam que é underground”. Dica Beats, por sua vez, exemplifica a
afirmacao de Preto C, ao intercambiar os dois termos em: “Aqui, a gente
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trabalha com essa vertente mais underground... e os MCs ja sao meio assim,
é mais boom bap”, e “Que é tipo o underground, né”.

A resposta do rapper/MC PDR Valentim consegue, ao mesmo tempo, elencar
as caracteristicas distintivas do boom bap e acessar um uso corrente das
categorias, que as coloca de lados contrarios, ladeadas a estilos opostos,
como “alternativo versus comercial”, “classico versus contemporaneo” e
“samples versus sintetizadores”:

Pesquisador: O que é boom bap para vocé?

PDR: Cara, talvez boom bap seja um estilo de produzir rap muito
caracteristico de uma determinada época, que eu acho que nessa
época a gente ndo entendia, ndo chamava isso assim, mas que hoje
a gente chama. Mas é isso. Eu entendo o boom bap dessa forma: uma
forma de samplear, de produzir, que talvez use determinados timbres,
e uma musica com uma for¢a muito caracteristica do rap produzido
nos anos 90.

Pesquisador: Que elementos que o boom bap geralmente tem?

PDR: Eu acho que é aquele bumbo mais encorpado, a musica, ela tem
essa coisa de ter esse groove cldssico do rap, que é muito da referéncia
do soul e do funk mesmo, sacou. E que tem aquela divisao cldssica
dentro daquele tempo de compassos de quatro ali, tipo nessa pegada,
com as rimas sempre na cabega da frase. Eu acho que é muito isso. E
af a gente diferencia o que ndo é boom bap... tipo assim, hoje, talvez
0 boom bap € o que ndo é trap. Mas talvez ndo seja necessariamente
isso na prdtica, de verdade. Porque tem outras formas de fazer rap, tem
breakbeat com MC cantando, tem outras coisas que ndao sdo necessa-
riamente isso que a gente entende como boom bap. Mas eu acho que

hoje € tipo isso: quando ndo é trap, é boom bap, sacou?

No final de sua resposta, PDR chama a atencao para um uso generalizante
e raso do termo “boom bap”. Segundo seu raciocinio, em uma espécie de
simplificacao corrente entre os agentes do contexto local, tudo que nao é
trap seria boom bap. Vale lembrar que o MC nao se refere ao modo como

179



Geracao Boom Bap: sampling e producao musical de rap em Belo Horizonte

ele particularmente usa o termo, mas a um emprego geral e cotidiano
da palavra.

Clebin afirma que aqueles cujas referéncias musicais remetem ao rap dos
anos 1990 tém preferéncia pela estética boom bap, e por isso tendem a
demandar o uso de samples, como uma das formas de se aproximar desse
tipo de sonoridade:

Clebin Quirino: Eu acho que a galera ainda é muito referente aos
anos 90... de produgdo de rap internacional. Porque [sdo] as muisicas
que chegaram para a gente nos anos 90 e no inicio dos anos 2000...
com esses produtores que sao mais famosos. Por exemplo, discos do Wu
Tang Clan, do Mos Def, do Commom, do Dilated People, do KRS-One...
sdo bem carregados, sdo discos que sdo bem carregados de samples, né.
E a galera gosta muito desse tipo de disco... dos anos 90, que traziam
essa referéncia. Entao eles querem que suas muisicas se aproximem

disso. E acham que, sampleando, eles vao chegar a esse [resultado].

Em outra conversa sobre samples e boom bap, Clebin reafirma que a opgao
por essa estética esta ligada as referéncias pessoais dos produtores, e que
tal escolha também ¢é parte da experiéncia de uma dada geracao de artistas
e do publico:

Pesquisador: Vocé acha que muita gente tem essa referéncia do boom
bap aqui em BH?

Clebin Quirino: Tem, muita gente... assim, a galera mais velha. A
galera mais nova estd recorrendo a outras caracteristicas que ndo essa.
A galera que escutou rap nos anos 1990 [gosta de rap boom bap]. A
galera que escutou rap nos anos 2000 jd tem outra referéncia do que é
legal, do que € gostoso de escutar. Mas a turma que mais me procura
para produzir, é a galera que escutou muito rap dos anos 90. Entdo a

galera gosta mais desse tipo de referéncia. E eu também gosto.
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0 emprego do termo “boom bap” no contexto local evoca, a0 mesmo tempo,
um estilo de producao de beats, uma sonoridade e uma diferenciacao sim-
bdlica entre modos de recepcao do género. Enquanto estilo de producao, o
boom bap privilegia samples de bateria actstica e o uso de trechos de musi-
cas, geralmente muito segmentados, para compor os elementos melddicos
do beat. O boom bap também favorece a presenca dos elementos da bateria,
que frequentemente estao proeminentes na mixagem. Ademais, o arranjo
da bateria lembra os padroes de funk e soul, presentes nos breaks apropria-
dos pelos produtores nos primoérdios do Hip Hop. Ao mesmo tempo, o boom
bap é conectado a um dado momento do género, especialmente a década
de 1990, que, apesar do declinio da utilizacao de samples, ainda utilizava
esses elementos de maneira recortada e rearranjada por meio de colagens
(uma técnica conhecida como chopping).’ Por fim, o boom bap compde o
debate sobre a atual recepcao e consumo da musica rap, na medida em que
funciona como uma categoria que se opoe ao trap, um estilo contempo-
raneo de producao que se afasta abertamente do rap de outras épocas, e
representa a op¢ao da geracao mais nova que escuta e faz rap.

O trap

O trap é um estilo de producao contemporaneo, originado em Atlanta, no
sul dos Estados Unidos. O nome é uma referéncia as trap houses, constru-
coes abandonadas nas quais os traficantes se encontravam para processar
e vender drogas. Festas também eram organizadas nesses locais. A sonori-
dade do trap evoluiu ao longo da década de 1990, a partir das producoes do
grupo Three Six Mafia e de produtores da regiao. Porém, o estilo comegou
a alcancar maior visibilidade no final dos anos 2000, a partir de trabalhos
como os dos rappers T.1., Gucci Mane e Waka Flocka Flame.

75 No final deste capitulo, detalharei o chooping enquanto um modo caraceristico de mani-
pulacao dos samples.
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Hoje, o trap é a tendéncia dominante no rap mainstream. Artistas do género
na cena local,” no Brasil” e em diversos lugares do mundo’ tém cantado
sobre instrumentais baseados nessa caracteristica. Os beats de trap pos-
suem um andamento mais lento, variando entre 70 e 80 BPM. Geralmente,
utiliza timbres da bateria Roland TR-808, assim como diversos sons de
sintetizadores com uma caracteristica sombria, soturna. Outra caracte-
ristica predominante € a utilizacdo constante de frequéncias subgraves no
bumbo da bateria e nas linhas de baixo. O tipo de programacao de bateria
também se diferencia acentuadamente dos beats boom bap. Utiliza-se uma
marcacao de chimbal desdobrado, baseada em semicolcheias e tercinas,
com uma frequente variacdo, através da insercao de notas mais rapidas
(fusas e semifusas) ao longo da marcacao das semicolcheias, resultando
em sensagao de chocalho ou “tssss”.

No depoimento citado anteriormente, Dica Beats ja havia enumerado
alguns elementos do estilo trap. Segundo ele, o “trap é tipo uma bateria
[Roland] 808, né, que eles usam. E os instrumentos tém uns orgéanicos, uns
pianos, mas a maioria... tem uns até muito eletronicos. Uns sintetizadores,
eles usam muito, tipo uns timbres meio assim, sabe, meio eletronicos”.

D] Giffoni também discorre sinteticamente sobre a sonoridade do trap.
Assim como Dica, ele repete a mencao aos timbres de bateria e finaliza
exemplificando elementos do boom bap que o diferenciam do estilo de
producao do trap:

76 O trabalho mais recente do rapper belo-horizontino Gustavo Djonga, O Menino que Queria
ser Deus (2018) é um dentre muitos exemplos: JUNHO de 94. Intérprete: Djonga. In: O MENINO
que queria ser Deus. Djonga. [S. L.]: Ceia, 2018. CD, faixa 2. Disponivel em: www.youtube.com/
watch?v=hTUEjPmXOtE. Acesso em: 14 abr. 2018.

77 Faixa produzida pelo duo Tropkillaz para Cachorro Magro, projeto do rapper Shawn (R])
voltado a sonoridade trap: BANG. Intérprete: Cachorro Magro. In: O INFERNO do Cachorro
Magro. Cachorro Magro. [S. I.]: Buum/Skol Music, 2015. EP, faixa 6. Disponivel em: www.you-
tube.com/watch?v=anZnCdaKKTk. Acesso em: 26 jun. 2018.

78 Kendrick Lamar, atualmente um dos rappers americanos de maior visibilidade: DNA.
Intérprete: Kendrick Lamar. In: DAMN. Kendrick Lamar. [S. L.]: Interscope Records, 2017. CD,
faixa 2. www.youtube.com/watch?v=NLZRYOMLDW4. Acesso em: 26 jun. 2018.
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DJ Giffoni: [...] por exemplo, hoje em dia, tem muita gente cantando
rap nos beats de trap. O que caracteriza esse beat ser de trap e ndo ser
de rap? Os timbres. O trap tem os timbres um pouco mais eletrénicos.
A maneira como o chimbal é programado é diferente, eles usam muito
[a frequéncia] subgrave, elementos da [bateria eletrénica Roland] 808,
909... Isso caracteriza os beats de trap. Os [beats] boom baps jd sdo

caracterizados pelos drum breaks, pelo tipo de sample.

Eazy CDA também aborda a pauta do trap e analisa uma suposta ligacao
entre o subgénero e o género Miami bass, da década de 1980:

Eazy CDA: [...] hoje a sensagdo do rap é um estilo que comegou como
trap music e hoje ele é rap com elementos de trap. Nada mais é do
que vocé pegar um beat Miami bass dos anos 1980, de 80 e poucos,
que é o Miami bass™, a muisica feita em Miami, os precursores sdo o
2 Live Crew®... que estavam usando outros elementos enquanto o rap
convencional usava samples de bateria organica. E o Miami comegou
a usar uma bateria sintética, que é a [Roland] 808... e os proprios bai-
xos dessas baterias. Ai o 2 Live Crew fez isso, e hoje o trap, o que fez?
Descobriu a roda? Nao. Ele pegou o Miami que o BPM era 120, 130, e
desdobrou, com os mesmos elementos. S6 isso.

Pesquisador: Colocou mais chimbal...

Eazy CDA: E o mesmo. E ai, pra compensar essa falta de tempo, por-
que é downtempo, né, vocé desdobra, vocé vai pra 65 [BPM], a bate-
ria é desdobrada, os elementos musicais sdo desdobrados... E ai para
compensar esse atraso, dobra o chimbal. S6 dobra. — Oh, achamos a

magia... E nada mais que o Miami. O trap nada é mais é que um Miami

79 Playlist de Miami bass postada pelo usudrio Tim Rose no Youtube. MIAMI Bass Classics.
Playlist de Tim Rose. [S. L]: Tim Rose [usudrio], 1 abr. 2014. Canal do Youtube. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=EIPfkcD8KI0 &index=10&list=PL65F512D4472E2788.
Acesso em: 20 jul. 2018.

80 Faixa Do Wah Diddy, um dos maiores sucessos do grupo 2 Live Crew. DO wah diddy.
Intérprete: The 2 Live Crew. In: The Gratest Hits Volume 2. The 2 Live Crew. [S. I.]: Deep Groove,
1999. CD, faixa 4. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=aiNOH4WAV-M. Acesso em: 20
jul. 2018.

183


https://www.youtube.com/watch?v=ElPfkcD8Kl0&index=10&list=PL65F512D4472E2788
http://www.youtube.com/watch?v=aiNQH4WAV-M

Geracao Boom Bap: sampling e producao musical de rap em Belo Horizonte

psicodélico e desdobrado. E com os mesmos elementos de batera, os
mesmos, ndo muda.

O argumento de Eazy, nesse momento da conversa, era de que os beatmakers
s3o artistas que reciclam, que estdo sempre lidando com referéncias de
artistas, sonoridades e estilos e que produzem constantes repaginagoes
desses elementos. Ele usa o trap para exemplificar esse raciocinio e expoe
elementos - principalmente os timbres de bateria — que o conectam ao
Miami bass, um género cujo auge de popularidade foi alcancado hd mais
de 20 anos.

As escolhas

A comunidade local reconhece que o trap é a tendéncia atual na produ-
cao musical de rap, mas isso nao representa uma aderéncia automatica ao
estilo. Cada produtor possui sua postura em relagao a tendéncia, seja ela
critica ou nao. Produtores mais novos (em termos de idade) possuem uma
inclinagao maior a explorar sonoridades contemporaneas como o trap. Os
produtores mais antigos (em termos de idade e de experiéncia com produ-
¢a0) possuem mais informacao e mais vivéncia para julgarem as tendéncias
de forma critica, mas também possuem maior apego a outros estilos de
producao. Acredito que esses posicionamentos em relacao a essas sono-
ridades evidenciam as escolhas dos produtores, e parte da opcao pelo uso
de samples passa pela predilecao ao boom bap.

Alguns produtores, como Clebin Quirino, afirmaram explicitamente a pre-
feréncia pelo estilo boom bap, em falas como: “[...] e como eu gosto muito
de boom bap”; “Na maioria das vezes eu gosto dos boom baps, né”. Outros
explicitaram o uso de samples nesse tipo de beat. DJ Giffoni contou que
passou a pesquisar samples de bateria nos breaks (drum breaks) das musi-
cas dos anos 1970, tal qual os produtores de beats boom bap: “O pessoal
do rap dos anos 1990, os boom baps, que sao a minha maior referéncia, eles
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ja eram feitos assim com esses drum breaks, s6 que eles jogavam na MPC
e reprogramavam”.

DJ Giffoni cita o exemplo do CD mais recente de sua banda, Julgamento,
e o classifica como um disco boom bap. Na época da entrevista, em outu-
bro de 2017, eles estavam produzindo o album Boa Noite,’! lancado em
janeiro de 2018. Roger Deff, um dos rappers do grupo, também mencionou
algo parecido em entrevista no programa de radio Hora RAP, no dia 9 de
fevereiro de 2018. Durante nossa conversa no programa, Deff disse que o
novo CD do Julgamento era boom bap. Giffoni, por sua vez, forneceu-me
o seguinte relato:

DJ Giffoni: Um exemplo € o disco do Julgamento que vai ser langado,
e estd sendo produzido todo de uma maneira boom bap. A gente consi-
dera que é um disco de rap boom bap, um disco de rap mais anos 1990.
Nao é um disco de rap com timbre novo, sabe? Nao é um disco de rap
com uns arranjos mais modernos e tal, é um disco de rap buscando
a sonoridade dos anos 1990. Porque eu acho que tudo é um ciclo, as
tendéncias... tem muita misica com influéncia de miisica dos anos 1980
hoje, por exemplo. No rap também é um ciclo, tem muita musica hoje
com influéncia de rap dos anos 1990, mas as vezes com um timbre
mais novo. O que a gente estd buscando fazer no disco do Julgamento
que estd sendo produzido sdo esses timbres e essa sonoridade do rap
dos anos 1990.

Um outro exemplo que também envolve DJ Giffoni é o album Ontem, Hoje e
Sempre,$2 da Familia de Rua, lancado em novembro de 2016. Giffoni é o D]
do grupo e produziu os beats do disco. PDR Valentim, um dos MCs da Familia
de Rua, descreveu o processo de criacao do album da seguinte forma:

81 BOA Noite. Intérprete: Julgamento. [S. L.]: Julgamento, 2018. EP. Disponivel em: https://
soundcloud.com/julgamentoh2/sets/boa-noite. Acesso em: 4 jun. 2018.

82 ONTEM, hoje e sempre. Intérprete: Familia de Rua. [S. [, s. n.], 2016. CD. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=BPx04X0cVhO0&list=PLyWudoxsjspM2zoK3yskOveyY4G-Ful5f.
Acesso em: 4 jun. 2018.
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PDR Valentim: Na verdade, a nossa ideia era fazer um disco com a
técnica de produgao cldssica do Hip Hop. Como que a gente fez esse
disco? Ele fala essencialmente da nossa experiéncia a partir do nosso
encontro nesse ambiente do Hip Hop. Eu, o Léo e o Mongess enquanto
trés MCs, e as pessoas que participam do disco. A gente produziu musi-
calmente esse trabalho com a dire¢do do Giffoni, junto com ele, a partir
dessa nova vivéncia e da influéncia de todo mundo ali. E era sempre
assim: — Olha, eu tenho vontade de samplear tal coisa. Ou: — A gente
vai falar disso, é esse o tema, entdo a gente pode buscar esse artista.
Ou: — “P6”, eu lembrei de uma voz de “fulana”, ou de um trecho de tal
coisa que eu acho que cabe aqui. E a gente foi fazendo assim. A gente
fez dez encontros, fizemos dez beats, depois a gente comegou a escrever
as letras, e fizemos o processo todo no estiidio. Mas tudo foi sampleado,
s6 uma musica, que é uma mtisica que a Sweet e a Clara®* participam,
que é uma mtisica que a gente queria que tivesse essa coisa do Giffoni
tocar derbak, a relagdo dele com a musica drabe... a gente fez uma
faixa meio brincando, a partir de uma batida dele nesse instrumento de
percussdo drabe, o Helder fez um riff de guitarra e a gente fez um som
a partir disso. Todas as outras faixas sdo [feitas com] samples, sacou?

PDR afirma que os membros do grupo optaram declaradamente por uma

técnica de producao tradicional ou a técnica de producao classica do

Hip Hop: o uso de samples. Eles organizaram o processo de produgao de

maneira que os beats fluissem a partir do compartilnamento de referén-

cias e da experimentagao com samples. Essa passagem evidencia que a

opcao pelos excertos, hoje em dia, é guiada por um interesse artistico, que

dialoga com a percepcao da tradicao de uma cultura — o Hip Hop —, mas

que passa pelo interesse em uma sonoridade e na estética engendrada por

essa técnica.

83 Osléo e Monge, MCs da Familia de Rua.
84 Barbara Sweet e Clara Lima, rappers de Belo Horizonte.
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A modalidade especifica de criacao

A Ultima justificativa encontrada no contexto local para o uso de samples
é a predilecao por uma modalidade de criacao especifica, proporcionada
pelo uso da técnica. A produgao de beats baseada em samples determina
um fluxo de trabalho com etapas e habilidades especificas. Parte da escolha
pelo uso de samples passa pela adequacao a essas especificidades. Meu
entendimento a respeito de tal justificativa comecou a ser construido apos
a seguinte passagem da conversa com Eazy CDA:

Eazy CDA: Vez ou outra, quando precisa, eu faco [com] o sample.
Porque eu gosto também, s6 que eu tenho “uma onda”, pra fazer [com]
samples, que ndo me permite fazer tanto [com] samples... porque, como
eu “trampo”s com produgao direto, atendo muita gente... muito assim,
né... modéstia a parte, [eu] trabalho com bastante gente... da cidade,
de fora, do cendrio... entdo, eu ndao tenho tempo de fazer muito [com]
samples, de ser o beatmaker tradicional, tipo... “entrar para dentro” do
meu home studio, trancar a porta, comegar a garimpar discos, musi-
cas... e comegar a sequenciar, fazer um banco de samples e um banco
de beats pré-prontos. Eu nao me dou esse luxo. Porque o beatmaker,
para mim, ele é um pesquisador mesmo. Ele ou ela é um pesquisador. E
tem que ter tempo. E “dd trampo”. As vezes, vocé faz ali e ndo funciona.
Nao funciona aquele sample e vocé tem que deletar tudo. Esses cortes,
para vocé fazer, tem um tempo para fazer esses cortes. Vocé tem que
pesquisar para soar, para criar sua identidade como beatmaker.

Eazy comeca dizendo que gosta de usar samples, mas nao o faz com tanta
frequéncia porque nao tem tempo para se dedicar a esse modo de produ-
¢ao. O produtor acredita que, se atuasse como um beatmaker tradicional,
ele nao conseguiria atender a demanda de produgao a qual é requisitado.
Em seguida, ele enumera trés acdes inerentes ao modo de trabalhar de um
produtor que usa samples: “garimpar discos”, “fazer um banco de samples” e

85 “Trampo” é um giria que significa trabalho.
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fazer “os cortes” (editar o sample do tamanho desejado, deixando-o pronto
para ser manipulado). Por fim, ele declara que a pesquisa por samples toma
tempo e, além disso, o processo de criacao pode se delongar ainda mais,
caso a experimentagao com o trecho sampleado nao chegue ao resultado
desejado pelo produtor.

O intuito de Eazy é esclarecer que a urgéncia dos prazos é um dos fato-
res que o levam a optar por outro jeito de produzir beats. Entretanto, seu
depoimento ilustra, com certa riqueza, o processo de producao daqueles
que usam samples (que ele chama de beatmakers tradicionais). Essa decla-
racao me sugeriu uma explicacao: os produtores locais, que priorizam o
uso de samples, fazem-no nao somente porque valorizam a apropriagao de
material preexistente ou porque consideram que esse seja o procedimento
de producao auténtico do Hip Hop, mas também porque estao habituados
a essa modalidade de producao, que exige tarefas e habilidades especificas.
A esse respeito, na préxima subsecao, tentarei descrever as tarefas ineren-
tes a essa modalidade de criagao, assim como as habilidades necessarias
para realiza-la.

A pesquisa musical

A pesquisa é a primeira atividade que distingue, fundamentalmente, a
producao a partir de samples. Para samplear, é necessario encontra-los.
Torna-se indispensavel, portanto, um processo permanente de pesquisa,
que forneca essa matéria-prima ao beatmaker. O préprio Eazy afirma que
o beatmaker é um pesquisador, e que “vocé tem que pesquisar para soar,
para criar sua identidade como beatmaker”.

De maneira geral, a investigacao musical é valorizada pelos produtores
locais, mesmo aqueles que nao priorizam os samples. Existe um consenso
a esse respeito, que reconhece que a pesquisa ajuda os produtores a conhe-
cerem diferentes géneros e estruturas musicais e a ampliarem seu leque
de referéncias. Durantes as entrevistas, essa valorizagao da pesquisa foi
explicitada no momento em que eu indaguei sobre as contribui¢oes da

188



Beatmaking e sampling em Belo Horizonte

atuagao como dee-jay para a produgao dos beats. Segundo os informantes,
o principal subsidio que a atividade de D] proporciona para o produtor
musical é o habito (ou necessidade) de buscar e conhecer diversos tipos
de musica. A pesquisa funciona como um processo formativo tanto para
os DJs como para os produtores, que ampliam suas referéncias musicais e
aprofundam o conhecimento sobre formatos, géneros e estilos musicais. D]
Giffoni oferece o seguinte ponto de vista a respeito do assunto:

Pesquisador: Vocé acha que [as fungdes de] DJ e produtor... a musi-
calidade de um interfere/auxilia na outra? Ou vocé acha que as duas
fungdes ndao tém muito a ver?

DJ Giffoni: Olha, eu acho que ajuda na questdo de ouvir misica...
[na questao] de pesquisar, de pesquisa musical. Isso sempre influencia
quando a gente vai fazer alguma coisa, quando a gente vai fazer alguma
musica, produzir algum beat. Entdo eu acho que é mais da parte da
influéncia musical, porque como DJ vocé pesquisa muita mtisica. Isso

acaba influenciando nas produgaes.

Quando coloquei essa questao em pauta na conversa com DJ Spider, ele
respondeu da seguinte maneira:

Pesquisador: Vocé acha que o fato de vocé ter sido DJ antes de ser
produtor te ajudou na hora de produzir?

DJ Spider: Para mim, sim. Com certeza. A primeira coisa € o lance
de escutar tudo quanto € tipo de muisica. Porque, as vezes, vocé estd
fazendo uma produgao e na hora que vocé vé, vocé estd usando uma
influéncia de, sei ld, uma coisa de discoteca, uma coisa do soul. E ai,
naturalmente, se vocé nunca ouviu, a vezes vocé ndo vai ter aquele
gancho da ideia: — Ah, “perai”, isso aqui eu acho que vai ficar legal.
Ou um groove assim, que ndo é de uma musica especifica, mas de uma
influéncia que vocé jd ouviu em outros sons, por exemplo. Acho que

influencia muito. Ajuda muito.
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Ainda que a pesquisa seja importante para todos os produtores, ela é ainda
mais indispensavel para aqueles que trabalham com samples, uma vez que
ela prové o material bruto, o ponto a partir do qual o produtor inicia a
composicao/producao do beat. Perguntei a Preto C sobre seu método de
pesquisa, e ele me ofereceu a seguinte réplica:

Pesquisador: Como vocé pesquisa e escolhe os samples que vocé usa?

Preto C: Sentimento. E sentimento. Isso é inexplicdvel. Eu escuto a
muisica aqui, ela normal, e ai eu tenho uma visao que dd para fazer uma
coisa diferente nela e criar um beat. Eu ndo consigo passar as miuisicas
aqui e escolher uma para fazer.

Pesquisador: Vocé ndao tem um tipo de miisica que vocé acha que
funciona melhor?

Preto C: Nao.
Pesquisador: Em teoria, pode ser qualquer tipo de miisica...

Preto C: Hoje eu tenho produgdo aqui do Pena Branca e Xavantinho,
que eu fiz um trap, até Agnaldo Timdteo, que foi a ultima muisica que
eu fiz agora que foi a [faixa] “D’ Cao”, pro Neghaunts. e vocé escutar
a [musica] original vocé vai ver que é totalmente diferente do beat.
[...] Entdo, a minha inspiragdo hoje, [minha] prioridade: musica bra-
sileira. Prioridade. Segundo, ai é vocé escutar o som e falar: — Vou
fazer um beat com esse som agora. Muitas vezes, eu “t6” andando
de carro, eu tenho escutado muitas rddios diferenciadas: Alvorada,
UFMG [Educativa], tenho escutado muita rddio de musica popular...
Inconfidéncia. Porque as vezes eu escuto a miisica e bate uma inspira-
¢do na hora que eu “t6” dentro do carro dirigindo. Af eu gravo a milsica,
venho pro esttdio, procuro, estudo a musica, af eu fago o beat com ela.
Mas, as vezes eu escuto a musica em qualquer lugar e vem a inspiragdo
daquela miisica. Eu ndo tenho um catdlogo de miisica: — Vou fazer uma
muisica nesse catdlogo.

Pesquisador: Vocé ndo vai separando [as musicas], ndo?

86 Preto C se refere a faixa “D’ Cao”, do rapper Neghaun, que pode ser encontrada em: D’CAO.
Intérprete: Neghaum. [S. I.]: LABs Studio, 2018. Single. Disponivel em: www.youtube.com/wat-
ch?v=qg9Fn2VOQ7NU. Acesso em: 30 jun. 2018.
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Preto C: Nao. O que as vezes eu faco € o seguinte: ds vezes eu pego...
— Ah, vou pegar essa semana pra estudar miisica, tendéncias musi-
cais. Quero estudar hoje MPB de ‘50 a ‘70. Ai eu vou no YouTube e vou
cagando as miisicas de 1950 a 1970. Aquilo que eu vejo que pode ser
ttil pra mim ld na frente, eu vou guardando.

Nesse trecho da conversa, o raciocinio de Preto C fornece fluxos de ida
e volta em torno de sua metodologia de pesquisa e escolha dos samples.
Ele comeca dizendo que a escolha dos sons se baseia no sentimento que
a musica original suscita. Preto C nao esclarece como, mas afirma que a
musica sugere algum elemento que o impele a utiliza-la. Em seguida, ele
sustenta uma metodologia ndo sistemaética: “Eu nao consigo passar as
musicas aqui e escolher uma para fazer”. Essa frase sugere que ele nao
possui um sistema de pesquisa definido, que nao existe um momento espe-
cifico de pesquisa, e que a escolha depende de um sentimento ou uma
inspiracao desencadeada pela escuta.

Mais adiante, porém, ele afirma que atualmente tem priorizado samples de
musica brasileira: “a minha inspiracao hoje, [minha] prioridade: musica
brasileira”. Ele expoe essa prioridade e retoma o critério que havia exposto
anteriormente: “Segundo, ai é vocé escutar o som e falar: — Vou fazer um
beat com esse som agora”. Entretanto, ele exemplifica algumas atitudes
de escuta que, amalgamadas a sua rotina diaria, contribuem para sua pes-
quisa musical. Nesse sentido, ele relata que tem priorizado a escuta de
radios diferenciadas quando esta dirigindo, como Alvorada FM, Radio UFMG
Educativa e Radio Inconfidéncia. Trata-se de radios locais que priorizam a
musica brasileira em suas programacoes, ao contrario de outras radios mais
voltadas para o pop e artistas de grande popularidade. Ao ser perguntado se
ele nao separa musicas que ele teria interesse em samplear posteriormente,
o produtor declara que as vezes faz pesquisas especificas no YouTube, a
partir de tépicos como “musicas da década de 1950 ou 1970”. Somente no
final da resposta é que ele escapa da argumentacao de que nao possui um
método de pesquisa.
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Nas visitas que fiz a seu esttdio, pude perceber atitudes de pesquisa um
pouco mais organizadas do que seu relato descreve. No dia 2 de julho de
2018, Preto C me mostrou uma pasta em seu computador, na qual mantinha
faixas que ele pretendia samplear em um momento posterior. A propria
priorizacao atual de musicas brasileiras também constitui um critério que
faz parte de seu método. Em 21 de maio de 2018, ele trabalhava em uma
faixa que usava um sample de uma banda de rock psicodélico. Quando per-
guntado sobre como ele encontrou esse trecho, o produtor afirmou que
a encontrou em uma pesquisa sobre musicas psicodélicas dos anos 1960
no YouTube. Esse relato vai ao encontro do método relatado no final do
depoimento anterior, quando ele menciona pesquisas sobre topicos espe-
cificos na plataforma de videos. De toda forma, acredito que a questao da
escuta aqui talvez seja mais importante do que a sistematizacao ou nao de
seu método de pesquisa. Independentemente dos métodos, os beatmakers
exercem uma escuta permanentemente atenta e extremamente treinada
no sentido de identificar potenciais trechos a serem sampleados.

Clebin Quirino, por sua vez, descreve sua pesquisa de um modo um pouco
diferente de Preto C. Quando perguntado sobre seu método de trabalho,
ele afirmou:

Clebin Quirino: Uma caracteristica minha é usar samples de vinil,
entdo eu sempre procuro no acervo de discos que eu tenho, e até de MP3
também, ndo fico preso sé no vinil ndo. As vezes eu tenho o disco e eu
baixo o MP3 pra ficar mais fdcil. Mas na maioria das vezes eu gosto
dessa coisa de escutar o disco, entender os trechos da miisica e tentar
recortar, tocar novamente o sample para esse a capella que a pessoa

me apresentou.

Parte da resposta de Clebin sobre seu método de trabalho adianta um
dado sobre sua pesquisa, o que reforca nosso argumento de que ela é parte
fundamental na produgao de beats a partir de samples. Mais adiante na
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conversa, eu pergunto especificamente sobre seu processo de pesquisa, e
ele responde da seguinte maneira:

Clebin Quirino: O meu processo de pesquisa é quase todo dia. Sempre
que eu escuto um disco... e inclusive quando eu estou escutando miisica
no radio, miisica que estd tocando em um boteco, no bar... eu fico escu-
tando e tentando procurar elementos para criar um beat. Na maioria
das vezes, eu escuto discos nacionais, quando eu estou pesquisando
por conta prépria. Quando eu ndo tenho a interferéncia de ninguém,
eu procuro escutar os discos nacionais, de preferéncia de cantores néo
muito famosos. As vezes, quando eu “sampleio” a musica... as vezes
eu até “dou um google” para saber quantas vezes essa musica jd foi
ouvida no YouTube... isso me ajuda a decidir qual musica [usar]. [Fago
isso] atualmente, né. Antes, ndo. Ha dez anos atrds, oito anos atrds, eu
pegava a [musica] que eu gostava, ia ld e sampleava. Mas na maioria
das vezes, eu recorro a essas musicas. Por isso eu ndo descarto quase
disco nenhum. Se for nacional, e tiver ld o nome de um cara em portu-
gués... porque a gente sabe que no Brasil foram gravados trilhées de
discos que nunca tocaram em rddio, nunca tocaram em televisao... sao
cantores menos conhecidos, mas que tinham muisicas fantdsticas, inclu-
sive com trechos que ajudam os produtores de rap. Entdo eu procuro
esses discos que sao menos famosos. Mas recorro aos famosos também.
E quando a galera me manda [o sample], ai vem de tudo quanto é tipo
de referéncia. Agora... como eu falei que eu escuto MP3... as vezes, por
exemplo, tem um pagode do momento, tem alguma coisa ld que me
impressiona. Por exemplo, [no beat] da Ohana,s” que vocé gosta, ela é
o [cantor de pagode] Rodriguinho. Aquele sample Id é de uma musica
do Rodriguinho. Sao trés notas que o cara dd no inicio da milsica, e eu
toquei novamente essas notas em outra... em outra cadéncia, né. E virou
aquilo ld. Depois eu coloquei uma guitarra para complementar. Virou
um beat. Tem desde coisas tipo cantores mais novos, que cantam em
lingua portuguesa, até um cara que morreu trinta anos atrds.

87 Clebin se refere a faixa “Que Assim Seja”, da rapper Ohana Santana, que pode ser encon-
trada em: Que assim seja. Intérprete: Ohana Santana. In: DESCONSTRUGAO. Virios intérpretes.
Belo Horizonte: Produto Novo, 2015. CD, faixa 4. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=-
fqojSnfwOP4. Acesso em: 20 jun. 2018.
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Clebin comeca afirmando que a pesquisa é algo integrado a sua rotina: “é
quase todo dia”, “quando eu estou escutando musica no radio, musica que
esta tocando em um boteco, no bar”. Ele sugere a existéncia de um processo
quase permanente de escuta e pesquisa, que acontece independentemente
de local, horério ou dia: “eu fico escutando e tentando procurar elemen-
tos para criar um beat”. Por outro lado, o produtor também expoe alguns
critérios que balizam sua pesquisa “quando nao tem a interferéncia de
ninguém?”, isto é, quando o sample ndo é sugerido pelos rappers. Um dos
critérios é utilizar seu préprio acervo de discos. Nesse sentido, ele é o pro-
dutor local que mais se aproxima do comportamento purista explicitado na
pesquisa de Schloss (2014). Um outro preceito é a prioridade conferida aos
artistas nacionais de décadas passadas e aos artistas de pouca visibilidade:
“sao cantores menos conhecidos, mas que tinham mdusicas fantasticas,
inclusive com trechos que ajudam os produtores de rap. Entao eu procuro
esses discos que sao menos famosos”.

Contudo, ao mesmo tempo em que evidencia alguns critérios, ele os des-
constroi. Clebin elucida a flexibilidade de seus métodos e critérios usando
o exemplo da musica “Que Assim Seja”, da rapper Ohana Santana. Nessa
faixa, ele usa um sample do artista Rodriguinho, um cantor de pagode que
esta em atividade desde meados da década de 1990. Em outra oportuni-
dade, Clebin me relatou que a musica sampleada tocava frequentemente
no bar ao lado de seu esttdio e nas casas vizinhas. Essa escuta frequente,
indireta e involuntaria o impeliu a experimentar algo com a faixa, que
resultou em um beat.

DJ Giffoni relatou seu processo de pesquisa quando lhe perguntei sobre
como ele escolhe os timbres e sonoridades nao percussivos. Conversavamos
sobre seu método de escolha dos timbres de bateria, e por isso lhe ques-
tionei sobre a escolha dos outros elementos. Tal pergunta suscitou a
seguinte declaracao:
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Pesquisador: E como vocé acha as outras sonoridades para comple-
mentar a bateria? Vocé vai nos plug-ins do Pro Tools? Como funciona?

DJ Giffoni: Pois ¢, ai depende. Pode ser com sample, pode ser com
alguma programacgao, pode ser o sample junto com alguma programa-
¢do. Depende do clima, sabe? E o que acontece? Eu tenho uma pasta
que eu vou guardando algumas muisicas que eu ougo. Por exemplo, estd
tocando alguma muisica ld em algum lugar e eu vou: — Ah, essa miisica
aqui do Paulinho da Viola. Al eu pego a miisica, chego aqui no esttdio,
guardo na pasta porque eu a ouvi e achei que dava para fazer alguma
coisa legal. Ou [posso] pegar um pedacinho, um sample, ou alguma
linha que serve de referéncia para alguma coisa. Entdo eu guardo essas

milsicas numa pasta.

Assim como os outros métodos relatados, a fala de Giffoni descreve um pro-
cesso de pesquisa que é uma mistura entre uma atitude proposital e o acaso.
Algo que transita entre a naturalidade, a inspiracao, um sentimento e um
esforco de busca declarada, com etapas e critérios razoavelmente definidos.
Independentemente do método ou das especificidades de cada produtor,
a pesquisa é um elemento fundamental na producao de beats a partir de
samples, pois ela é a responsavel por fornecer o material bruto para os pro-
dutores. Os relatos dos informantes sugerem que o ato de pesquisar talvez
esteja mais presente em uma atitude de escuta atenta do que no ato de
busca em si. Entre os produtores pesquisados, as acoes de ouvir e separar um
arquivo MP3 sao mais usuais do que a deriva por sebos, antiquarios e lojas
de disco. Nenhum produtor me relatou esse método de pesquisa. Embora
alguns deles mantenham colegoes de discos, poucos os adquirem regular-
mente, e, quando o fazem, nao agem em virtude dos possiveis samples, e sim
porque tém interesse no disco, seja para ouvir ou discotecar.

Edicao dos samples

A edicdo é outra parte do processo de producado baseado em samples. E
necessario preparar o sample para que ele seja utilizado no beat. Assim
como em outros processos de producao musical e audiovisual, a edigao
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consiste na etapa em que se corta o trecho no tamanho desejado e modi-
ficam-se os atributos necessarios. A principal tarefa dessa etapa é o corte
preciso do inicio e fim de um excerto, de maneira que o sample inicie no
momento exato de ataque da nota ou som desejado. Notas ou sons des-
necessarios, que estejam sobrando, também sao retirados nesse estagio.

Essa etapa estd intimamente ligada a fase de sequenciamento, uma vez
que alguns procedimentos de edicao influem no tipo de sequenciamento
a ser realizado. Por exemplo, um sample grande, de um ou dois compas-
sos, pode ser cortado com o intuito de ser justaposto em loop (processo
conhecido como looping) ou pode ser totalmente cortado para gerar um
novo sequenciamento, fruto de uma nova colagem entres esses pequenos
fragmentos (conhecido como chopping). Outras modificacdes que podem
ser realizadas tanto na fase de edi¢ao quanto na fase de sequenciamento
sao a modificagao do andamento (BPM) e a modificacao do tom (pitch).
Kistner (2006) afirma que:

[...] a fronteira entre a edicdo e o sequenciamento
nao é definida, de modo que uma mudanca de pitch
ou alteracao de tempo poderiam ser caracterizadas
como parte do processo de edicao. Normalmente,
entretanto, esse tipo de edi¢ao ocorre durante o
processo de sequenciamento (KISTNER, 2006, p.
74, tradugao nossa).

Ao observar o processo de criacao de Preto C, pude perceber que ele modi-
fica 0o BPM e/ou o tom do sample no aplicativo Traktor, antes de importar o
trecho para o software Maschine, plataforma usada pelo produtor para pro-
duzir os beats. Ele usa o Traktor para marcar os pontos exatos dos samples
em um faixa musical. O Traktor é um software de discotecagem, que permite
que ele mude o tom da faixa, assim como o BPM. Ao contrario dos toca-
-discos utilizados pelos DJs, a ferramenta é capaz de mudar qualquer um
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desses dois parametros sem modificar o outro.®# O Maschine possui uma
funcao que grava qualquer som em reproducao no computador de Preto C
e o salva como se fosse um sample pronto para ser usado. Sendo assim, o
produtor toca a faixa a ser sampleada no Traktor, com a devida manipulacao
de andamento ou tom, e grava o trecho desejado como um sample, usando
o software Maschine.

Clebin Quirino também utiliza duas ferramentas diferentes para editar e
sequenciar os samples. Entretanto, a comunicagao entre esses softwares
é menos fluida que no caso de Preto C. Clebin usa o Adobe Audition para
digitalizar os samples — quando eles advém de um suporte analdgico — e
edita-los. Ele exporta o trecho devidamente cortado como um arquivo de
audio e o importa no Fruit Loops, que lhe permite sequenciar e manipular
de inimeras formas. Outros produtores, como Enece, também me relataram
um método de trabalho similar.

Em outras modalidades de producao musical, que lidam com diferentes
recursos e ferramentas, a etapa de edicao também estd presente. Kistner
(2006) aponta que:

[-..] nenhuma destas etapas sao exclusivas do uni-
verso da producao de Hip Hop baseado em samples.
Gravacao, edicao e sequenciamento sao processos
autonomos que podem acontecer independen-
temente dos processos de producao do Hip Hop
(por exemplo, o sequenciamento de informacao
MIDI para a trilha de um filme, ou a edicao de um
vocal de musica country) (KISTNER, 2006, p. 72,
traducao nossa).

88 Nos modelos de toca-discos de uso profissional, é possivel mudar o andamento das musi-
cas, porém esse recurso modifica a frequéncia dos sons, uma vez que o aparelho passa a girar
mais rapido ou mais devagar, dependendo da escolha do DJ.
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Em processos de producao musical dos géneros rock e pop, as vezes, é
necessdrio editar algumas gravacoes especificas, como uma linha de bate-
ria, para adequar algumas notas ao tempo, ou cortar um pedaco de um
solo para adequa-lo a estrutura da mdsica. Entretanto, acredito que esse
procedimento nao é tao fundamental para o processo de criagao e producao
musical quanto no rap baseado em samples.

A manipulacao dos samples

O processo de criacao de beats a partir de samples demanda um tipo de
manipulacao especifica do material sonoro. Os produtores lidam com os
excertos sonoros de maneira concreta, e criam os beats a partir da orga-
nizacao dos samples, que pode acontecer de diversas maneiras. Embora
os produtores utilizem diversas camadas sonoras além dos trechos para
criar os beats, geralmente é o elemento sampleado que conduz o processo.
Sendo assim, os produtores criam primeiro o arranjo do excerto para depois
inserirem os outros elementos. E comum, por exemplo, a programagao
de uma linha de bateria simples, com timbres que ainda nao sao os tim-
bres definitivos, para guiar a insercao dos samples. Uma vez que essa etapa
estiver resolvida, eles adicionam — ou aperfeicoam — os outros elementos.

Por mais que a minha exposicao, durante este capitulo, tenha separado
o processo em diversas etapas, elas estao temporalmente, criativamente
e estruturalmente conectadas. As fases de pesquisa e edicao dos samples
nao estdo alheias a etapa de manipulacdo. Durante a pesquisa e escolha de
um trecho, por exemplo, o produtor ja premedita a provavel manipulacao
a ser feita com o som sampleado. A fase de edicao, por sua vez, também é
determinante para a manipulacao. O modo de cortar o sample — a escolha
do tamanho - influi no tipo de manejo a ser feito — e vice-versa. Uma esco-
Iha por um sample grande (que dura um compasso inteiro, por exemplo)
pode ser um indicativo de uma programacao de um loop. A opgao por um
pequeno excerto de uma voz pode ser o primeiro passo para uma insercao
de um sample enquanto uma colagem, como uma citacao, em que os atri-
butos semanticos da fala sao importantes para a compreensao da faixa.
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Mudangas no andamento e no tom — ou altura musical — do sample geral-
mente sao feitas na fase de edicao, mas sao modificacoes que influem na
estética musical, e podem naturalmente ser consideradas como um tipo
de manipulagao.

O processo de criacao de beats se baseia em uma léogica de loops.
Independentemente do software ou hardware utilizado, o objetivo do pro-
dutor € criar estruturas sonoras basicas (muitas vezes chamadas pelos
produtores de groovess?), que se repetem ao longo da mdsica, e dai o con-
ceito de loops, que incorpora na figura do lago (traducao literal de “loop™)
a metéfora de retorno ou repeticao. Cada um desses grooves possui varios
componentes, que podem ser polifonicos ou monofonicos, politimbristi-
cos ou monotimbristicos, e reunir elementos percussivos diversos, como
baixo, sintetizadores, samples, dentre outros. Um beat supostamente mais
simples pode conter somente um groove, que se repete ao longo de toda a
musica. Um beat relativamente mais elaborado pode conter varios grooves,
que salientam nuances e determinam momentos diferentes na estrutura
da musica.” Os softwares de producao musical geralmente possuem uma
janela, na qual é possivel arranjar os elementos que compoem 0s grooves,
e outra para a organizacao dos grooves na sequéncia desejada, originando
a estrutura da musica.

Em partes especificas da musica, um elemento que compde um groove pode
ser omitido, ou novos elementos podem ser adicionados a ele, ocasionando
modificacOes na intencao e na densidade dos beats durante um determi-
nado periodo. Trata-se de um dos recursos basicos da producao de beats,
auxiliados pelas tecnologias de produgao que permitem a complexificacao

89 Sewell (2013, p. 27-35) utiliza o termo groove de maneira semelhante. Tal uso se distancia
de concepcoes anteriores de groove, por exemplo, Maultsby (2005), que geralmente o definem a
partir da interacao entre musicos tocando ao vivo.

90 E importante salientar que um beat supostamente mais simples, feito a partir da repeti-
¢ao de um Unico groove, nao é necessariamente considerado pior que um beat mais elaborado.
Ambos os tipos sao valorizados e agradam os artistas e o publico na mesma propor¢ao. Um
exemplo disso é o produtor RZA, do grupo norte-americano Wu-Tang Clan, que é conhecido por
produzir beats simples, mas que é altamente respeitado tanto pelos artistas como pelo publico.
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de estruturas aparentemente simples, resultantes da programacao de um
s6 groove. Um dos exemplos mais recorrentes desse recurso é quando os
beatmakers silenciam os elementos de um groove para deixar somente a
bateria que serve para acompanhar a voz durante alguns compassos.’! Na
maioria das vezes, esse procedimento é utilizado para chamar a atencgao
para a performance do rapper e/ou o contetido das letras. A técnica contraria
também é recorrente, muitas vezes os DJs e produtores omitem a bateria e
deixam os outros elementos do beat guiarem a voz.

A seguir, gostaria de discutir alguns procedimentos de manipulagao de
samples a partir de um exemplo de beat produzido por um artista local.
Utilizarei, como exemplo, a faixa “Meus herdis”,*2 produzida por Clebin
Quirino e cantada pelo préprio Clebin e pelo rapper belo-horizontino
Comum (André Novais Machado). A faixa é parte do album Rimas de um
Levante,” de Comum, lancado em 2014. No beat de “Meus her6is”, Clebin
usa um sample da musica “Voyage, voyage”* (1986), da cantora francesa
Desireless. O sample é um segmento de dois compassos de duracao, retirado
do refrao da musica original. O produtor diminuiu o andamento original
do trecho para se adequar ao andamento do beat. No inicio da faixa, como
uma espécie de introducao, Clebin utiliza o excerto de maneira integral,
sem cortes. Esse é um recurso muito utilizado pelos beatmakers, que fre-
quentemente iniciam o beat com um fragmento do sample original, sem
cortes. Tal recurso ressalta o processo de sampleamento e enfatiza a liga-
cao entre o beat e a musica original. D’errico (2011) cita o exemplo do

91 Mais adiante demonstrarei como este recurso € utilizado na faixa usada como exemplo.

92 Meus heréis. Intérprete: Comum. I[n: RIMAS de um levante. Comum. Belo
Horizonte: Produto Novo, 2014. CD, faixa 6. Disponivel em: https:/soundcloud.com,
comum/06-meus-hero-is-part-clebin?in=comum/sets/rimas-de-um-levante. Acesso em: 30
jun. 2018.

93 RIMAS de um levante. Intérprete: Comum. Belo Horizonte: Produto Novo, 2014. CD. Disponivel
em: https://soundcloud.com/comumy/sets/rimas-de-um-levante. Acesso em: 30 jun. 2018.

94 VOYAGE, VOYAGE. Intérprete: Desireless. [S. L.]: Epic Records, 1986. LP. Disponivel em: www.
youtube.com/watch?v=NlgmH5q9uNk. Acesso em: 30 jun. 2018.
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beatmaker Madlib, que utiliza esse recurso na faixa “Beat Provider (Through
the Years)”. O autor descreve a faixa da seguinte maneira:

Os primeiros momentos da faixa consistem em um
breve trecho do material sampleado, que conduz
até o loop de um compasso que vem em seguida.
Esse fragmento curto do beat lembra o ouvinte
que Madlib esta retirando seu sample de uma fonte
maior, e salienta a conexao entre o beat resultante
e o sample original (D’ERRICO, 2011, p. 46, tradu-
¢ao nossa).

Segundo a tipologia de Sewell (2013), esse tipo de sample utilizado por
Clebin é um sample nao percussivo. Segundo a autora, um sample nao per-
cussivo é aquele que nao possui elementos de percussao, ou aquele em que
esses elementos nao sao perceptiveis. Sendo assim, as baterias dos beats
que contém samples nao percussivos sao programadas a partir de timbres
originados de outras fontes. O trecho sampleado por Clebin contém sons
de bateria, mas tais sonoridades sao pouco perceptiveis, principalmente
depois de recortadas e reorganizadas. Ao escutarmos a faixa, fica claro que
o produtor nao tem interesse nos timbres de bateria da musica original. Ele
inclusive programa uma linha de bateria usando outros timbres.

O sample utilizado possui uma funcao essencial no beat. Sua participacao
na constituicao dos grooves é fundamental, uma vez que ele é o principal
elemento constituidor do ritmo e da melodia da cangao. Sewell (2013, p. 26,
traducao nossa) classifica esse tipo de sample como estruturais. A autora
afirma que os “samples estruturais formam a fundacao ritmica e harmoénica
de uma faixa baseada em samples, e criam o groove da faixa”. Além do sample,
Clebin usa um kit de bateria e uma guitarra para compor os grooves. O arranjo
de bateria é programado no software Fruit Loops e a guitarra é inserida pos-
teriormente em outro aplicativo, a partir da gravacao da performance do gui-
tarrista Natanael Shadday. A Figura 11, Channel rack do projeto do beat de
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“Meus her6is”, é uma visao parcial do channel rack® do software Fruit Loops,
que demonstra os elementos usados por Clebin. Ao lado do channel rack esta
a janela step sequencer, que, no caso do Fruit Loops, trata-se de botoes* a
serem marcados, dando origem a programacao dos elementos.

Figura 11: Channel rack do projeto do beat de “Meus her6is”

Fonte: imagem coletada a partir da captura de tela realizada
durante entrevista com o produtor Clebin.

Além do sample, Clebin utiliza um kit de percussao, que retine timbres de
bumbo, caixa, chimbal, prato de ataque (crash) e bongo agudo. Os timbres
escolhidos nao sao frutos de sintese, mas samples de instrumentos gravados
em estudio. Esses elementos fazem parte de pacotes de timbres disponibiliza-
dos para compra ou download gratuito na internet. Com exce¢ao do bongo, os
outros itens fazem parte de um set de bateria padrao, tal como o instrumento

95 Prateleira de canais, em traducao direta. Trata-se da se¢dao do software, na qual todos os
elementos em uso ficam dispostos para serem programados/arranjados.

96 Cada botao do step sequencer corresponde a duragao de uma semicolcheia.
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real. Como dito anteriormente, os arranjos de guitarra sao inseridos em outra

fase do processo, através da gravacao da performance em um outro software.”

A Figura 12% representa a distribuicao dos elementos na estrutura da

musica “Meus herdis”:

Secao

Intro Verso 1 Refrao 1 Verso 2 Break | Refrao 2 Outro

Tempo

00:00 [ 00:05-00:36 00:37 00:48 - 01:29 01:30 01:33 01:44

Compassos

1 3-14 15-18 19-34 35 36 -39 40 -45

Sample
completo

Groove 1

Groove 2

Guitarra 1

Guitarra 2

Voz
comum

Voz Clebin

Figura 12: Tabela que representa a estrutura das secoes e elementos
da faixa “Meus herdis”

Fonte: elaborado pelo autor.

A estrutura de “Meus her6is” é relativamente simples. Ap6s a introducao,

que explicita o sample utilizado, a faixa conta com uma alternancia entre

versos e refroes. Cada rapper canta uma estrofe, que é seguida por um

refrao. Ambos os refroes sao cantados por Comum, que também é res-

ponsavel pela primeira estrofe. Clebin canta a segunda estrofe, que possui

97 Clebin utiliza o Adobe Audition para gravar vozes, guitarras e outros elementos originados
da performance de um instrumentista. Além disso, ele usa o Reaper para mixar as faixas.

98 A referéncia para a realizagao do grafico veio de Hein (2012), que, por sua vez, se inspirou
em Moylan (2002).
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uma duracdo maior. A alternancia entre versos e refroes sd é rompida por
um rapido break — que dura um compasso — entre a segunda estrofe e o
segundo refrao.

Para elaborar o beat da faixa, o produtor criou dois grooves com o mesmo
sample. Cada groove é utilizado em momentos diferentes, eles nunca sao
sobrepostos. A programacao de samples é acompanhada por uma programa-
cao de bateria, que é praticamente a mesma nos dois grooves. A criacao dos
grooves do beat envolve uma técnica conhecida como chopping. Em tradugao
direta, chopping significa cortar ou picar.” No contexto da producao de raps,
o chopping é uma técnica que envolve a segmentacao de um sample em fra-
¢Oes menores que a estrutura ritmica inicial, com o objetivo de reaproveitar
as microestruturas resultantes para a criagao de outro arranjo ou fraseado
ritmico. Segundo Kistner (2006):

Picar os samples significa dividir os breakbeats
em suas partes constituintes — [com a duracao de]
uma colcheia ou seminima, por exemplo — e resse-
quenciar essas partes para criar algo diferente. O
chopping esta, de certa forma, oposto ao uso dos
samples em loop, que preserva a integridade mate-
rial de uma frase musical inteira. Em meados dos
anos 1990, essa pratica se tornou tao disseminada
que é dificil de isolar um caso exemplar (KISTNER,

2006, p. 62, tradugao nossa).

Como mencionado na citagao, o chopping se popularizou nos anos 1990, a
partir de produgoes de beatmakers como D] Premier. Desde entao, a técnica
se tornou uma espécie de tendéncia entre os produtores que usam samples.
Segundo Schloss (2014, p. 151, tradugao nossa): “Nos anos desde o inicio do

»

99 Os produtores locais usam os termos “cortar”, “picotar” e “recortar” para se referirem ao
chopping. Expressoes como “eu recortei o sample”, “vocé pode picotar o sample” eram comuns nas
conversas com os produtores. Em sua entrevista, Eazy CDA usou a expressdo “embaralhar” para
se referir a colagem produzida com o sample picotado, a partir da reorganizacao dos fragmentos.
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sampleamento, de fato, o chopping superou amplamente outras formas de
colagem no Hip Hop baseado em samples”. O autor também enumera trés fato-
res que contribuiram para a valorizacao desse tipo de manipulacao de samples:

1. Um crescente entendimento, entre os produtores,
de que samplear um break e simplesmente repe-
ti-lo nao demonstra suficientemente sua criativi-
dade artistica;

2. 0 aumento da vigilancia por parte dos detentores
dos direitos autorais e fonograficos;

3. Uma sensac¢ao de que os melhores breaks,
geralmente originados de discos do género
funk e soul, ja foram extensivamente utilizados
(SCHLOSS, 2014, p. 97).

Durante a pesquisa de campo, alguns dos beatmakers locais salientaram a
validade do segundo argumento de Schloss (2014). A questao dos direitos
autorais é apontada como uma das razoes que os fazem optar pelo chopping.
Clebin Quirino afirmou:

[-..] poucas vezes eu uso o sample de forma inteira porque tem aquela
coisa de direitos autorais. Mas as vezes [se] o sample chama muita
atengdo, é muito legal, ai eu acabo usando. Isso acontece poucas vezes.
Eu prefiro tocd-lo novamente, pegar sé trechos de trés segundos e aper-
tar, um segundo de outro... fazer ele virar um mutante ali que dd um
som legal no final. Esse procedimento repete.

DJ Giffoni também comenta sobre a influéncia do ambito juridico na esco-
lha dos beatmakers:

[...] se vocé samplear de uma forma, por exemplo, vocé sampleia, pega
um loop, e faz uma misica com uma musica que jd tem af e é registrada
tudo direitinho. Vocé pega um loop dessa muisica e faz a miisica, depois
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vocé vai colocar no YouTube vai dar problema. Se vocé for gravar um
CD vai dar problema. Chega ld em Manaus pra fazer a prensagem, o
pessoal vai mandar voltar. Volta: — Tira a miisica do CD ou me entrega
a autorizagao. Entdo tem a maneira de samplear. Tem a maneira que
vocé pode samplear e tem a maneira que vocé nao pode.

Segundo Giffoni, os samples de duracao maior, que geralmente sao usados
como loops, sao facilmente identificados. Essa identificagao pode impedir
o lancamento da faixa, seja na internet ou em formato fisico. Nesse sen-
tido, a técnica do chopping seria uma forma de dificultar a identificacao da
fonte do sample.

A segmentacao dos samples geralmente é feita nos proprios softwares
de programacao. Programas como o Fruit Loops e o Maschine possuem
plug-ins e ferramentas que realizam essa tarefa especifica. No Fruit Loops,
por exemplo, basta importar o trecho desejado no plug-in Slicex,'® que
corta o sample automaticamente em diversos pedagos e endereca cada corte
para uma tecla (ou pad) do controlador MIDI.!°! Essa op¢ao de cortar e tocar
os cortes dos samples vem do MPC, sampler da Akai lancado nos anos 1980 e
amplamente utilizado pelos produtores de rap. D’errico (2011) afirma que:

O mais importante desenvolvimento da MPC foi a
possibilidade de cortar o sample em regides sepa-
radas que poderiam ser enderecadas aos pads, de
uma maneira que possibilitou o controle composi-
cional de cada momento especifico do sample com
uma velocidade impossivel de se alcangar através
da manipulacao de discos de vinil. O modo Trim [da
MPC] permite ao usudrio picar um sample em peda-
¢os separados. Os recortes resultantes sao entao

convertidos em uma programagcao de instrumento

100 Em algumas versoes do Fruit Loops, esse plug-in se chama Fruit Slicer.

101 Este video demonstra o processo de programacao conhecido como chopping: BEAT making:
chopping samples in maschine. Estados Unidos: Landmarg, 2017. 1 video (9 min). Publicado pelo
canal Landmarq. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=NZd4q6YiEfY. Acesso em: 30 jul. 2018.
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que pode ser tocado percussivamente, usando 0s
pads da MPC. Picotar o sample permite que se usem
os fragmentos de um sample como um instrumento
(D’ERRICO, 2011, p. 28, traducao nossa).

A Figura 13 é uma captura de tela do computador de Clebin Quirino, que
demonstra o sample usado em “Meus herdis” e os cortes realizados no
plug-in Fruit Slicer:

» {3 01 Voyage Voyage (partial.1)

01 Voyage Voyage (partial.1)

¥ f eae | DECLICH %
- =15

o

G| ANIMATE  .|PLAY TO END AUTO

il il

Figura 13: Captura de tela que demonstra os cortes no sample
(barras vermelhas) utilizado no beat da faixa “Meus herdis”

Fonte: Clebin Quirino.

Na figura anterior, cada traco vermelho na vertical, sobrepondo a waveform,
significa um ponto de segmentacao passivel de utilizagcao. Cada um des-
ses pontos estd enderecado a uma tecla do controlador MIDI. O software
propoe uma divisao automatica dos cortes, mas é possivel adicionar novos
fragmentos, assim como excluir ou remanejar os trechos existentes. Os
produtores geralmente tocam as teclas ou pads para produzirem um novo
fraseado ritmico, arranjo ou colagem com os cortes. Clebin também possui
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essa metodologia. Em uma das visitas que fiz a seu esttdio,!*2 pude obser-
var o produtor utilizando a mesma técnica para produzir um beat. Feito o
corte, Clebin experimenta algumas ideias de arranjo usando as teclas de seu
controlador. Quando chega a uma proposta que lhe agrada, ele grava sua
performance. O software registra as informacoes da performance (duracao das
notas, dindmica, etc.) e cria uma programacao, que fica visualmente disponi-
vel na janela chamada Piano Roll, que possibilita desenhar arranjos diversos,
usando o mouse, e editar performances gravadas como informacao MIDI.

No caso da faixa “Meus herdis”, Clebin criou duas programagoes a partir
do mesmo sample, usando os mesmos cortes, conforme demonstrado na
Figura 14. A primeira programacao feita por Clebin estd ilustrada a seguir.

_ |8 x| voygefip
FILE EDIT ADD PATTERNS VIEW OPTIONS TOOLS ?

rENG [AKO

i

Figura 14: Janela Piano Roll do software Fruit Loops, mostrando a
programacao n® 01 do sample de “Meus herdis”

Fonte: Clebin Quirino.

Essa programacao faz parte do groove principal da musica. Trata-se do loop
utilizado como base para a performance de Comum no primeiro verso da can-
¢ao (entre 00:05s e 00:36s), e também sustenta boa parte do trecho cantado

102 Visita realizada no dia 9 de abril de 2018.
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por Clebin (entre 00:48s e 01:29s). Foram utilizados sete dos 21 cortes do
sample para realizar a colagem. Os cortes #17 e #16 sdo os mais usados, e se
repetem de maneira regular, nos tempos 2 e 4 do compasso quaternario, com
duracoes semelhantes a seminimas. As ocorréncias do corte #16 coincidem
com a incidéncia do timbre de caixa que compoe o arranjo de percussao da
musica. Um detalhe importante dessa programacao é a fragmentacao das notas
dos cortes #20 (no inicio do loop) e #12 (entre os nimeros 4 e 5, na parte final
do loop). Trata-se de um elemento do estilo pessoal de Clebin, que frequente-
mente lanca mao desse tipo de corte, realizado minuciosamente com o mouse
no piano roll. Como sao notas muito rapidas, o resultado é uma espécie de rufo,
no caso do corte #20, ou um chiado semelhante aos arranjos de chimbal de
trap. No caso dos cortes #12 e #4, a sensacao é de uma espécie de falha, como se
0 som sumisse e voltasse repentinamente, dada a fragmentacao incomum para
uma performance de um instrumentista. Nesse sentido, Clebin parece salientar
a presenca da maquina, ao prezar por um arranjo que soa como uma imper-
feicao, um acidente, ou improvisagao que nao seria realizada por um musico.

O segundo groove utilizado na faixa, exposto na Figura 15, utiliza os mes-
mos cortes, mas possui caracteristicas um pouco diferentes:

_ 8 x| voygefip A~ o ™ eI
FILE EDIT ADD PATTERNS VIEW OPTIONS T0OLS ? | & - P =

+ I -

Figura 15: Janela Piano Roll do software Fruit Loops, mostrando a
programacao n2 02 do sample de “Meus heréis”

Fonte: Clebin Quirino.
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Em termos ritmicos, o segundo groove é mais simples. Clebin opta por um
arranjo pouco fragmentado, que sugere uma dinamica diferente a musica
nos momentos em que € utilizado. Esse groove é usado nos refroes e na
segunda metade do verso cantado por Clebin. Apesar de empregar uma
variedade maior de cortes, o produtor cria um fraseado ritmicamente mais
enxuto, que se parece com o fraseado do primeiro groove, mas que é menos
abundante na quantidade de notas. Os cortes #10, #16, #17 e #20 sao uti-
lizados nos dois grooves, porém de maneiras diferentes. Embora as carac-
teristicas ritmicas dos dois grooves se parecam, a incidéncia dos excertos
utilizados nunca coincide.

Além dos grooves criados a partir do chopping do sample, Clebin adiciona
uma camada de guitarra, criada a partir do fraseado ritmico e melddico dos
samples. O produtor afirmou que o instrumento foi inserido apds a progra-
macao dos samples, e a intencao era adicionar uma camada que reforcasse
o fraseado dos trechos, mas acrescentasse uma textura diferente ao beat.
Segundo Clebin, ele sentiu a necessidade de preencher mais o beat, uma vez
que o Unico elemento além da linha de bateria era o sample. Nesse sentido,
ele pediu para que o guitarrista Natanel Shadday criasse duas linhas de gui-
tarra que fossem uma espécie de transposicao dos arranjos do sample para a
linguagem do instrumento. A guitarra entra no compasso nimero 7 e per-
manece até o final da musica, com exce¢ao de um rapido break no compasso
numero 35. O instrumento intercala dois arranjos, seguindo a alternancia
entre os grooves ao longo da estrutura da mdsica (vide Figura 12).

O uso do recurso de live instrumentation na produgao do beat de “Meus
her6is” configura um dos casos em que o uso desse tipo de recurso é aceito
pelos produtores pesquisados por Schloss (2014). Segundo o autor, a live
instrumentation é bem-vinda quando esse elemento é usado para apoiar ou
enfatizar temas que ja estao aparentes nos samples. Esta é a proposta de
Clebin quando adiciona a guitarra: enfatizar as figuras musicais presentes
no sample, em vez de instituir uma nova figura que funciona como uma
espécie de contraponto ao excerto.
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O beat da faixa “Meus herdis” foi usado para exemplificar um modo espe-
cifico de manipulacao dos samples. Nesse caso, o trecho foi manipulado a
partir de uma técnica conhecida como chopping. Tal método é uma ten-
déncia no tratamento dado aos samples desde os anos 1990, e diversos
produtores acreditam que a técnica se popularizou apds o cerceamento
juridico em relacao ao uso de samples. Ao mesmo tempo em que “Meus
herdis” exemplifica a participacao do sample enquanto um elemento estru-
tural na composicao de beats, a faixa também é adequada para demonstrar
o comportamento hibrido dos produtores locais. Ao mesmo tempo em que
valoriza uma técnica tradicional da musica rap, Clebin Quirino adiciona
elementos — uma guitarra gravada por um musico — que nao sao valorizados
pela perspectiva purista. Esse suposto afastamento do legado do sampling,
entretanto, nao é totalmente alheio a tradicao, uma vez que a maneira com
que a guitarra é usada na musica configura um dos modos em que a live
instrumentation é vista positivamente pelos beatmakers.

Na segunda parte deste capitulo, discutimos algumas razoes pelas quais os
produtores locais optam pelo uso de samples de outras obras na construcao
dos beats de rap. Foram identificadas trés justificativas: falta de habilidade/
interesse para lidar com instrumentos musicais e ferramentas tradicionais
de producao musical, interesse pela sonoridade especifica proporcionada
pelo sampling e preferéncia pelo método de producao engendrado por essa
técnica. Cada um desses argumentos é exposto com base no contetido das
entrevistas e da observacao dos processos de producao. A relagao com o
sampling opera em termos diferenciados no contexto local. Embora a téc-
nica seja conectada a sonoridade tradicional do rap e a constituicao de
uma espécie de linhagem musical, os agentes locais explicitam diferentes
razoes para a adogao do sample enquanto um recurso de composicao. Os
principais motivos dessa escolha seriam o interesse estético pela sono-
ridade resultante do sampling e a adequacao a metodologia de producao
engedrada por essa técnica. A discussao sobre o interesse estético no
sampling revela um debate interno da comunidade, que continuamente
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aborda questoes de sonoridade do rap durante os processos de producao.
As categorias boom bap e trap sao usadas para exemplificar tal debate. A
discussao sobre a metodologia de producao a partir de samples lanca luz
sobre as etapas de criagao existentes nos beats baseados em samples. Tais
etapas evocam manipulagoes e habilidades especificas, que nao sao tao
significativas em outras modalidades de criacao de beats. Desse modo, a
escolha pelo uso de samples explicita também a propensao do beatmaker
a uma modalidade de criacao, uma metodologia de producao especifica
engendrada pelo sampling.
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O presente trabalho se propos a investigar praticas de producao musical
de raps em Belo Horizonte e regiao. Mais precisamente, o intuito dessa
iniciativa foi discutir as posturas dos beatmakers locais em relacao ao uso
de samples de outras obras musicais na producao de beats de rap. O livro se
baseou em uma pesquisa de campo realizada junto aos produtores locais,
que contou com uma série de visitas a estidios de gravagao e produgao, nos
quais foram realizadas entrevistas e observagao de processos de producao
musical. Essas informagoes foram complementadas por minha vivéncia no
mundo do rap local, enquanto musico e comunicador.

O primeiro capitulo constituiu uma revisao de literatura, com foco nos
escritos sobre rap, Hip Hop, producao musical de rap e digital sampling.
A primeira parte do capitulo enfocou a ascensao da técnica do sampling
na musica rap ao longo da década de 1980, assim como o declinio dessa
pratica na primeira metade da década de 1990. Talvez o principal motivo
para a diminuicao do uso de samples tenha sido o tramite judicial em pro-
cessos envolvendo direitos autorais, sofridos por rappers e produtores.
O sampling ficou praticamente inviavel apds o entendimento, por parte
dos juizes norte-americanos, de que toda utilizacao de trechos de obras
de terceiros deveria ser expressamente autorizada pelos detentores dos
direitos autorais e fonograficos. Tal atitude freou os animos dos artistas
ligados ao rap, uma vez que essa jurisprudéncia dificultava o emprego de
samples por razoes financeiras e burocraticas. De toda forma, a opc¢ao dos
artistas por explorar novas ferramentas e sonoridades também é um fator
primordial nesse processo, na medida em que, desde o principio, sempre
houve uma diversidade de técnicas e sonoridades no género rap. O declinio
do sampling abriu mais espago para outras ferramentas e abordagens de
producao, como sintetizadores, baterias eletronicas e até mesmo o uso de
instrumentistas de estidio (uma pratica pouco utilizada no rap, mas que
foi utilizada nos primérdios do género).

A segunda parte do primeiro capitulo explicitou algumas abordagens ted-
ricas sobre o sampling. Parte da literatura existente sobre o assunto foi
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revisitada, de maneira a elencar e discutir as reflexdes suscitadas pela pra-
tica do sampleamento. O percurso comecgou por abordagens que relacio-
naram o sampling a elementos da pds-modernidade, passando por autores
como Tricia Rose (1994), que salientam elementos da tradicao afroame-
ricana no sampling e no rap de maneira geral. Um importante conceito,
empregado por varios autores, € o signifyin(g), discutido por Gates Junior
(1988) em referéncia a uma estratégia legitimamente afroamericana de
codificacao e apropriacao de conteddo. A revisao de literatura também
verificou a recorréncia de aportes tedricos advindos da teoria literdria,
sobretudo a discussao sobre intertextualidade. Foi possivel detectar um
predominio de pesquisas sobre os rappers, os elementos da letra e da
performance vocal, bem como investigagoes sobre a postura desses artis-
tas quanto as questoes de raca, classe, identidade e globalizacao. Por outro
lado, existem poucas referéncias sobre a construgcao musical do género rap,
assim como sua produ¢ao musical.

A revisao de literatura apresentada nao esgota as referéncias sobre o
sampling e a sonoridade do rap, mas apresenta uma apreciacao, em lingua
portuguesa, de parte importante dessa bibliografia, que, de maneira quase
integral, encontra-se em inglés. Nesse sentido, tal revisao pode contribuir
para um aprofundamento local sobre os tépicos pesquisados, configurando
um ponto de partida para pesquisas futuras sobre o sampling ou temas
relacionados a essa pratica. E necessario que o rap seja mais explorado
enquanto um contexto de producao artistica legitima, e que suas priorida-
des estéticas e praticas de criacao sejam analisadas nao somente a partir
de seus aspectos sociais, mas também enquanto modalidades de criacao
artistica contemporaneas, que contribuem para a constituicao de subjetivi-
dades e para a reflexao sobre a sociedade contemporanea de maneira geral.

O segundo capitulo é uma espécie de relato historico e etnografico sobre
o contexto local da musica rap e a atuacao dos produtores musicais nesse
cenario. Uma das principais referéncias para a confeccao desse capitulo é o
conceito de mundos da arte, do soci6logo Howard Becker (2010). O objetivo
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é fornecer um panorama do mundo do rap local, ao longo dos mais de 30
anos do advento do rap na cidade. Nesse sentido, procurou-se descrever
as diversas configuracoes do contexto local dessa atividade artistica. Ao
mesmo tempo, buscou-se retratar a atuacao dos produtores musicais em
diferentes décadas, salientando as mudancas no perfil dos artistas, os equi-
pamentos e a insercao desses musicos nesse mundo da arte local. Foi pos-
sivel detectar uma expansdo quantitativa dos beatmakers ao longo de trés
décadas de presenca da cena rap em Belo Horizonte, assim como o cresci-
mento da importéncia desses agentes no cendrio local. Essa expansao se
deve, entre outros fatores, a consolidacao da musica rap enquanto um feno-
meno nacional e local, a relativa facilitacao do acesso a equipamentos de
producao musical e ao aumento da quantidade de informacoes disponiveis
sobre producao musical, criacao de beats e sobre a musica rap de maneira
ampla. Outra constatacao do capitulo é a diversidade de perfis pessoais e a
multiplicidade de estilos existente na regiao. Nao foi possivel afirmar uma
unidade estética ou situar um elemento comum que caracterizaria a produ-
¢ao local. Do contrario, diversas referéncias sao acessadas pelos produtores,
sobretudo referéncias de artistas e subgéneros do rap norte-americano,
que operam também no sentido de escolha dos materiais e ferramentas
de producao. O uso de samples é uma dessas decisoes estéticas, e foi mais
profundamente analisado no capitulo seguinte.

O terceiro capitulo, portanto, discute as atitudes dos beatmakers locais
em relacao ao uso de samples. A secao partiu das entrevistas realizadas
com os produtores e da observacao de processos de produgao e gravacao.
Inicialmente, apresentei um mosaico de pontos de vista e posicionamentos
pessoais a respeito da pratica, organizados por uma sequéncia de topicos
inter-relacionados. Pude constatar que os artistas locais reconhecem que
o sampling é uma técnica tradicional de producao musical no rap, e que
tal técnica carrega um simbolismo que a posiciona como um auténtico
elemento estético do Hip Hop. Entretanto, o reconhecimento e a forca de
autenticidade do sampling, assim como as demandas estéticas locais, nao
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foram suficientes para que a técnica ocupasse um espaco central na sono-
ridade desses artistas. Por outro lado, o uso de samples continua a ser parte
do cotidiano dos beatmakers. Todos aqueles que visitei e conversei possuem
exemplos recentes de beats que utilizaram samples, demonstrando que tal
técnica continua visitando os processos locais de producao de beats. No
decorrer do mesmo capitulo, ainda discuto a postura dos produtores locais
em didlogo com o conceito de comportamento purista, identificado por
Schloss (2014) em sua pesquisa junto aos beatmakers norte-americanos.
Detenho-me de maneira aprofundada a trés caracteristicas dos produto-
res da regido que desviam do purismo: a mistura de samples com outros
elementos sonoros; o uso de elementos orgdnicos, advindos da gravacao da
performance de musicos em esttdio (live instrumentation); e o deslocamento
dos suportes materiais das fontes de samples (dos discos de vinil para arqui-
vos digitais). Essas trés caracteristicas, a0 mesmo tempo em que desviam do
comportamento purista, reafirmam algumas faces desse comportamento.
O uso de arquivos digitais em vez de discos de vinil, por exemplo, é uma
mudanca que ocorreu tanto em nivel local quanto mundial. Trata-se de
um procedimento que difere da postura purista, porém, esse deslocamento
também ocorreu nos Estados Unidos. Embora o suporte material tenha
mudado, a 16gica de manipulacao e criagao permanece a mesma.!%> A pos-
tura dos artistas locais em relacao ao uso de live instrumentation é outro
exemplo que desvia, mas também reafirma certos elementos da postura
purista. Embora os produtores entrevistados nao enxerguem o sampling e a
live instrumentation de maneira oposta, o uso de elementos orgdnicos mui-
tas vezes reforca elementos presentes nos samples e se adequa a estética
do rap, principalmente ao carater ciclico dos instrumentais.

Na segunda parte do capitulo, eu procuro explicitar algumas razdes que
impelem os beatmakers a utilizarem samples. Os dados colhidos em campo
me permitiram elencar trés motivos. O primeiro deles é o fato de que o
sampling permite que os produtores se expressem musicalmente sem

103 Tal deslocamento de suportes foi registrado por Schloss (2014) e Katz (2012).
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necessariamente dominarem um instrumento musical. A segunda justifi-
cativa é de ordem estética: os produtores usam samples devido ao interesse
em uma sonoridade especifica, resultante da apropriacao de texturas e sons
presentes nas gravagoes de outras obras musicais. Esse debate sobre o inte-
resse estético foi exemplificado através da discussao sobre os estilos boom
bap e trap. No contexto local, muitas vezes o uso de samples é conectado
ao boom bap, um estilo de producao de rap que foi marcante na década
de 1990 e configura, no século XXI, uma das categorias utilizadas pelos
artistas de Belo Horizonte na discussao de estilos e influéncias musicais
no rap. Outra categoria amplamente usada € o trap, que atualmente é a
sonoridade predominante no rap, tanto entre os artistas do mainstream
norte-americano como artistas do Brasil e de Belo Horizonte. O trap quase
nao utiliza samples e privilegia o uso de sintetizadores e timbres da bateria
eletronica Roland TR 808. Por fim, argumento que o interesse pelo uso
de trechos musicais sampleados também passa pelo interesse nos proce-
dimentos especificos de producao baseado em samples. Ao longo de sua
trajetoria, cada produtor opta pelo uso de determinadas ferramentas, que
moldam seu jeito de compor/produzir. A opcao pelo uso do sampleamento
implica uma modalidade de produgao que possui etapas especificas, como:
um processo permanente de pesquisa; uma etapa de edicao do material
musical; e formas particulares de manipulagao desse contetido. Explano
cada uma dessas etapas e uso o exemplo da faixa “Meus heréis”, do rapper
Comum e do produtor musical Clebin Quirino para explicitar uma téc-
nica conhecida como chopping, um tipo de programacao de samples que
se baseia em um rearranjo de inimeros cortes no trecho sampleado. O
chopping surgiu na década de 1990 e é uma técnica amplamente usada por
aqueles que trabalham com samples. A popularidade do chopping foi cata-
lisada pela evolucao dos equipamentos de manipulacao dos fragmentos,
especialmente o Akai MPC. Outro fator que impulsionou tal técnica foi uma
espécie de perseguicao juridica ao sampling (discutida também no capitulo
1), que obrigou os rappers e produtores a licenciarem formalmente toda a
utilizacao de material fonogréfico pertencente a terceiros. Alguns artistas
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e autores acreditam que o chopping foi uma resposta a essa vigilancia, na
medida em que ele manipula os samples de uma maneira que transforma
drasticamente a musica original, dificultando a sua identificacao.

A pesquisa fornece um registro do género rap em um contexto local, que
esta distante geograficamente do local de origem do Hip Hop, mas que, ha
mais de 30 anos, se espelha no contexto norte-americano para produzir
musica. Evidencia-se, com este estudo, nao somente o fluxo de informa-
¢oes, mercadorias e identidades, mas também o fluxo das sonoridades e
procedimentos de producao musical do rap. O foco nos beatmakers explicita
a relacgao dos artistas locais com a estética do rap, enderecada pela inves-
tigacao sobre o sampling. O espalhamento do rap/Hip Hop é abordado,
portanto, a partir de suas praticas de criagao musical.

O Hip Hop, de fato, é “[...] um recurso imaginativo chave para os jovens do
mundo todo” (NEAT, 2004, p. 429), ou, ainda, “[...] um meio para os jovens
das margens contarem suas histérias em sociedades em que nao havia lin-
guagem ou meio para que essas histérias fossem contadas” (FERNANDES,
2011, p. 387). Tais possibilidades se materializam através das linguagens
artisticas que compdem o Hip Hop, sendo a musica rap a que mais alcan-
cou visibilidade ao longo dos anos. Dessa forma, os processos de criagao e
produc¢ao musicais sao importantes para aprofundar o entendimento sobre
o transito global de culturas, mediado pela musica e outras expressoes
artisticas. Nesse sentido, nossa opiniao se alinha ao que foi afirmado em
D’errico (2011):

Ao reconhecer o que acontece “por tras do beat”,
nds somos capazes de visualizar e testemunhar
de maneira aural a profundidade sociocultural do
complexo relacionamento da humanidade com
suas tecnologias, assim como o intenso significado
individual constantemente criado e negociado por
musicos e comunidades culturais (D’ERRICO, 2011,

p. 80, traducao nossa).
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Se, como afirma Fernandes (2011, p. 387), “[...] a histéria do espalhamento
global do hip-hop é uma histéria de movimento [...] de ideias, um movi-
mento de mercadorias, e um movimento de pessoas”, ele é, também, um
movimento de praticas de composicao e producao musical.

Foi possivel identificar que as tendéncias da musica rap estao circulando
com cada vez mais velocidade. Diferentemente da década de 1980, em que
as informacoes e equipamentos demoraram alguns anos para chegar ao
Brasil, no século XXI, esse contetido trafega de maneira quase imediata.
Transformagoes no contexto norte-americano sao consumidas e apropria-
das em Belo Horizonte com muita rapidez. A discussao sobre o trap e o
boom bap, por exemplo, salienta que as mudangas no rap, nos quesitos
tecnolodgicos, mercadoldgicos e estéticos, sao sentidas aqui, e os méto-
dos de producao musical e a estética inerente a esses métodos constituem
importantes reflexos dessas mudancas. A investigacao sobre o sampling
permitiu constatar que o fato de ser uma técnica de producao tradicional
no rap nao faz com que ela mantenha uma centralidade no contexto local.
A necessidade de acompanhar as tendéncias parece ser maior, ou mais
sustentdvel, para certos artistas, do que a necessidade de seguir um proce-
dimento tradicional. Esse movimento é visivel, principalmente, nas novas
geracoes, que nao vivenciaram a evolucao da mdasica rap. Os artistas mais
novos possuem menos influéncia de estilos de producao antigos, e estao
mais ligados a tendéncia atual. Assim, bebem de outras fontes e acessam
indiretamente a hist6ria do género.

Uma caracteristica que a pesquisa permitiu verificar é a continuidade, ao
longo do tempo, de um fluxo de informagodes praticamente unidirecional:
dos Estados Unidos para o Brasil. Nao pretendemos afirmar que os agentes
locais nao criticam, avaliam e se apropriam dos elementos que chegam até
eles, mas é necessdrio pontuar que nao existe um didlogo efetivo entre os
artistas locais e os norte-americanos. Talvez isso se deva a barreira lin-
guistica, que ainda nao foi possivel de ser suplantada em virtude do pouco
acesso dos agentes locais ao estudo de idiomas e ao pouco interesse dos
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agentes internacionais na lingua portuguesa. Esse topico merece mais
aprofundamento, uma vez que o sentido quase Unico do fluxo cultural do
Hip Hop é digno de reflexao.

Além do dialogo entre os agentes locais e internacionais, outros topicos
relacionados a pesquisa podem suscitar investigacoes futuras. A apropria-
cao de elementos da musica brasileira no rap nacional pode ser enderecada
em outro estudo, e certamente o sampleamento possui um importante
papel nessas praticas de apropriagao. Ainda que a presenca de elementos
musicais nacionais nao se limite ao uso de obras musicais sampleadas nos
beats, uma analise do uso de samples de artistas nacionais em raps brasi-
leiros pode contribuir para a discussao sobre novas relagoes entre artistas
de diferentes geracoes, ou sobre a construcao de canones alternativos no
ambito da musica popular. Essa anélise poderia ser desenvolvida através
de metodologias de cunho qualitativo, com a formacao de uma rede de
relacoes estético-musicais ou por meio de novas ferramentas de recupera-
¢ao de informacao musical, conhecidas como Music Information Retrieval
(MIR), baseadas em computacao e amplamente disponiveis na atualidade.

Outro desdobramento ligado a esse topico é a possibilidade de um estudo
aprofundado sobre estilo pessoal na produ¢ao musical de rap. Se a opgao
pelo sampling faz parte de um conjunto de escolhas que constituem o perfil
artistico de um produtor, quais outros elementos integram esse estilo pes-
soal? Que procedimentos de composicao e organizagao do discurso musical
sao acionados por cada um? Qual o papel da materialidade e rotinas de tra-
balho manual que se utilizam das ferramentas, softwares e equipamentos na
construcao da sonoridade de um beatmaker? Essas sao algumas perguntas
que podem guiar uma investigacao nesse sentido, cujo foco nos produtores
de rap contribuiria para a reflexao sobre praticas de criacdo musical na
musica popular contemporanea.

Uma terceira possibilidade de aprofundamento que perpassa a musica rap e
o sampling reside na interface entre mdusica e tecnologia, mais precisamente
no campo da computacao musical. Seria possivel distinguir subgéneros
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e estilos pessoais a partir da andlise digital dos timbres dos samples? A
opcao pelo uso de trechos de musicas das décadas de 1960 e 1970 se jus-
tificaria a partir de uma analise dos atributos sonoros dessas producoes?
Ou a opgao pelo uso de obras mais antigas dialoga com questdes culturais
e de gosto pessoal?

Outras investigacoes e desdobramentos conectados aos tépicos do pre-
sente estudo sdo plenamente possiveis. Por sua vez, as conclusoes aqui
levantadas certamente nao esgotam o debate sobre o contexto local do
rap, a linguagem musical do género, muito menos suas praticas de cria-
cao. Trata-se de uma exploragao introdutdria, que pode ser enriquecida
e diversificada. Esse fato nao desmerece o esfor¢co aqui empreendido. Ao
contrdrio, reafirma que o Hip Hop e a musica rap sao fenomenos complexos,
que ainda suscitam ampla reflexdo, principalmente no ambito da pesquisa
em musica, campo do conhecimento que, até o presente momento, dedica
pouca atencao a tal objeto.
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Apéndice 1| Glossario

A capella: versao ou performance dos raps, que conta somente com a
presenca da voz.

B-boy (ou b-girl): dancgarino(a) de break.
Base: ver Beat.

Back-to-back: técnica de discotecagem em que o D] realiza trocas con-
tinuas entre dois discos que tocam o mesmo trecho de uma musica. O
back-to-back cria um efeito de loop, em que o mesmo trecho sempre
recomeca assim que acaba.

Batida: ver “beat”.

Beat: base instrumental que serve de apoio a performance de um rapper.
Também chamado de base, batida ou instrumental.

Beatmaker: artista encarregado de compor/produzir os beats usados pelo
rappers para cantar.

Boom bap: estilo de producao de beats surgido na década de 1990, em
Nova lorque.

Breakbeat: trechos das musicas em que a voz e os elementos harmoénicos
e melddicos eram silenciados, evidenciando os elementos ritmicos — em
especial a percussao - da cancdo. Foi através da manipulacao desses
trechos que os DJs de Hip Hop deram origem aos beats utilizados pelos
rappers para cantar.

Breaking: substantivo que, em inglés, é usado para se referir a
danca break.

Chopping: processo de manipulagao de samples na produgao musical de
beats, que consiste em cortar um sample em fragmentos curtos e rear-
ranja-los de uma maneira diferente do sample original.

Crew: nos primordios do Hip Hop, as crews eram os grupos de MCs que
acompanhavam os DJs nas festas. Com o passar do tempo, as crews pas-
saram a ser coletivos de Hip Hop, que contam com praticantes de todos
os elementos artisticos da cultura.
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G-funk: estilo de producao musical de rap originado em Los Angeles, no
inicio da década 1990.

Graffitti: modalidade de pintura urbana realizada em muros, fachadas,
painéis e vagoes de trem com latas de spray. Um dos quatro elementos
originais do Hip Hop.

Instrumental: ver “beat”.

Loop: excerto musical usado de maneira repetida, de modo que seu final
se conecta a seu inicio, de maneira sucessiva e ininterrupta.

Looping: substantivo que, em inglés, refere-se ao ato de colocar um tre-
cho em loop. No contexto local, alguns beatmakers usam o termo loopar,
ou fazer um loop.

MC: mestre de cerimonias das festas de Hip Hop, sujeito que impro-
visa durante as festas, animando e interagindo com o publico. O MC
se diferencia de um rapper devido a sua conexao com os elementos e
a filosofia do Hip Hop. Nem todo rapper é um MC, uma vez que o MC
conduz as festas ao lado dos DJs, assim como participa da cultura Hip
Hop de maneira ativa.

Produtor: profissional responsavel pela sonoridade e coordenagao do
processo de producao musical de uma faixa ou disco. No contexto do
rap, algumas vezes é usado como sinénimo de beatmaker.

Rapper: musico responsavel pela escrita das letras e pela performance
vocal de um rap.

Riff: sequéncia de notas musicais repetidas ao longo de uma musica, for-
mando uma base ou acompanhamento. Geralmente é feito na guitarra,
mas pode ser feito pelo baixo, piano e outros instrumentos.

Sample: excerto sonoro ou musical apropriado de maneira concreta em
uma outra obra musical.

Samplear: ato de utilizar um sample em um beat ou rap.

Sampling: substantivo que, em inglés, refere-se ao ato de samplear.
O correspondente em portugués seria sampleamento.
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Scratching (ou scratch): manipulagao ritmica dos discos para frente
e para tras. Com a ajuda do slider do crossfader do mixer (aparelho
que mistura os sons dos dois toca-discos), o scratch proporciona um
efeito percussivo.

Trap: estilo de producao de beats surgido na década de 2000, em Atlanta.
Hoje em dia, o trap também é considerado um género da musica eletro-
nica dancante.
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Apéndice 2 | Lista de CDs e albuns de
rap de Belo Horizonte e regiao!®

Vérios Artistas — Fabrica Ritmos. 1992. LP. Black & White Discos.
Producao/Beatmaking: D] A Coisa & DJ Joseph.

Black Soul - Trdfico, Morte e Corrupgao. 1993. LP. D] Kings Discos.
Producao/Beatmaking: DJ A Coisa.

Black Soul - Efeito Moral. 1995. LP. Black & White Discos. Producao/
Beatmaking: D] A Coisa.

Retrato Radical — Seja Mais Um. 1995. LP. Black & White Discos.
Producao/Beatmaking: DJ A Coisa.

Divisao de Apoio — Prefdcio. 1996. Compact-disc. Independente.
Producao/Beatmaking: Dokttor Bhu & Célio Sord.

Black Soul — Pdtriamada. 1997. Compact-disc. Atracao Fonografica.
Produgao/Beatmaking: DJ A Coisa.

Evandro MC - Interestelarte da Periferia. 2002. Compact-disc.
Independente. Producao/Beatmaking: Evandro MC.

Retrato Radical — O Barril Explodiu. 2002. Compact-disc. Independente.
Producao/Beatmaking: Evandro MC.

Realistas NPN — So prus Guerreiros. 2007. Compact-disc. Independente.
Producao: D] Spider. Beatmaking: Enece e DJ Spider.

Nossart, Dejavuh e APR - Trinca de Ouro. 2006. Compact-disc.
Independente. Producao/Beatmaking: D] Spider, Eazy CDA e Russo APR.

Varios Artistas — Estrada Real Rap. 2007. Compact-disc. Independente.
Producgao/Beatmaking: D] Spider, Eazy CDA e demais artistas.

104 Este apéndice enumera discos, CDs e albuns digitais referenciais na cena de Belo Horizonte
e regido. O intuito nao é abarcar a totalidade do que foi produzido na cidade, mas oferecer uma
referéncia. Singles e faixas lancadas de maneira avulsa nao foram listados. A lista foi elaborada
com a colaboragao de Clebin Quirino.
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Julgamento — No Foco do Caos. 2008. Compact-disc. Independente.
Produgao/Beatmaking: D] Giffoni.

Kontrast — NA2R. 2008. Compact-disc. Independente. Produgao/
Beatmaking: Enece, Eazy CDA.

Retrato Radical — O Homem Bomba. 2009. Compact-disc. Independente.
Produgao/Beatmaking: D] Spider.

Gurila Mangani — Amostra. 2010. Semi metallic-disc. Sindicato Indie.
Produgao Musical: Gurila Mangani.

Missionarios do Rap — Ele Vai Voltar... 2010. Compact-disc.
Independente. Produ¢ao/Beatmaking: D] Spider.

DJ Roger Dee & Varios Artistas — Malucofonia. 2010. Compact-disc. Acla
Records. Producao/Beatmaking: D] Roger Dee.

Das Quebradas — Verdadeiro ou Falso. 2011. Compact-disc. Independente.
Producao Musical: DJ Spider.

Varios Artistas — O Som que Vem das Ruas. 2011. Compact-disc e Digital.
Independente. Produgao Musical: D] Roger Dee. Beatmaking: Eazy CDA,
DNT Beatmaker, D] Roger Dee, Coyote Beatz, Enece, Gurila Mangani.

SOS Periferia — Metamorphose. 2011. Compact-disc. Independente.
Producao Musical: Paulo Maita.

Monge MC - Caminho de Zion. 2012. Compact-disc e Digital.
Independente. Produ¢ao/Beatmaking: Coyote Beatz, Eazy CDA
e DJ Giffoni.

Coletivo Dinamite — Coletivo Dinamite. 2012. Semi metallic-disc e Digital.
Independente. Produgao Musical: Clebin Quirino e Coletivo Dinamite.

Nil Rec & Coyote Beats — Convertendo o Pensamento em Audio. 2012.
Compact-disc e Digital. Sindicato Indie. Producao: Coyote Beats.

Uai Sound System — Uai Sound System. 2012. Compact-disc e Digital.
Independente. Produgao Musical: César Lima.

Zimun — Surreal. 2012. EP 7’ e CD. Vinyl Land Records. Producao
Musical: Lenis Rino & Zimun.
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Coletivo Dinamite — Velhos Sons, Nova Escola. 2013. Digital. Producao
Musical: Clebin Quirino.

Fabricio FBC - Caos. 2013. Compact-disc e Digital. Independente.
Producao/Beatmaking: Coyote Beatz e Enece.

Dokttor Bhu & Shabé — Conglomano. 2013. Compact-disc. Independente.
Produgao/Beatmaking: Dokttor Bhu.

Zaika dos Santos — Desabafo. 2013. Digital. Independente. Producao/
Beatmaking: Clebin Quirino.

Douglas Din - Causa Mor. 2014. Digital. Independente. Producao
Musical: DJ Giffoni. Beatmaking: D] Giffoni, D] Cost e Coyote Beatz.

Julgamento — Julgamento. 2014. Compact-disc. Independente. Produgao
Musical: D] Giffoni.

Das Quebradas — Hip Funk Hop. 2015. Digital. Independente. Producao
Musical: DJ Spider.

Vérios Artistas — O Som que Vem das Ruas — Volume 2. 2015. Digital.
Independente. Produgao Musical: D] Roger Dee. Beatmaking: Eazy CDA,
DNT Beatmaker, Clebin Quirino, D] Joseph, D] Roger Dee, Enece, Gurila
Mangani, D] Giffoni.

Sem Meia Verdade — Por Deus — A Estratégia. 2016. Digital. Independente.
Produgao/Beatmaking: D] Spider.

Varias Artistas — Desconstrugdo (coletanea). 2015. Digital. Independente.
Producao/Beatmaking: Clebin Quirino.

Tamara Franklin — Andnima. 2015. Compact-disc e Digital. Independente.
Producao/Beatmaking: Eazy CDA.

EF Are.zona — A Regeneration. 2016. Compact-disc. Producao/
Beatmaking: D] Wall.

Familia de Rua — Ontem, Hoje e Sempre. 2016. Digital. Independente.
Producao: D] Giffoni.

Radical Tee - Ideia Demais, Evolugdo de Menos. 2016. Compact-disc
e Digital. Independente. Producao/Beatmaking: D] Spider, Eazy
CDA e DJ Giffoni.
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Neghaun — Outro Efeito. 2016. Digital. Independente. Producao/
Beatmaking: Coyote Beatz, Enece, D] Sense e DJ Cost.

Eazy CDA - Gol de Honra. 2017. Compact-disc e Digital. Independente.
Producao/Beatmaking: Eazy CDA.

Gustavo Djonga — Heresia. 2017. Digital. Independente. Produgao/
Beatmaking: D] Cost, Coyote Beatz et all.

Clara Lima — Transgressdo. 2017. Digital. Independente. Produgao/
Beatmaking: Coyote Beatz, Fernal.

Julgamento — Boa Noite. 2018. Compact-disc. Independente. Producao
Musical: D] Giffoni e D] Tobias.

Gustavo Djonga — O Menino que Queria Ser Deus. 2018. Digital.
Independente. Producao: Coyote Beatz e D] Cost.

Das Quebradas — Altos e Baixos. 2018. Digital. Independente.
Producao: D] Spider.
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