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RESUMO

Paul Gilroy cunhou o conceito de “Atl&ntico Negro” (Black Atlantic) para demonstrar
a import&ncia da hist&ia das comunidades de escravos negros e migragg®es africanas na
modernidade. Esse conceito (ou quadro te&ico) enfatiza especialmente a relevancia das
culturas expressivas negras no “Novo Mundo” para as populag®s afrodescendentes.
No entanto, a interpretacg de Gilroy sobre esse conceito desconsidera vaios fatores
cruciais. E necess&io repensé&lo considerando as interseccionalidades das identidades
da di&pora africana, como regi&o, | hgua, géero, hist&ia, entre outros elementos. Esta
dissertag@ visa, no quadro interpretativo do Atl&ntico Negro, primeiramente, tragr o
ambiente, o contexto do surgimento e a hist&ia do desenvolvimento do Miami Bass
(dé&ada de 1980 a 1990) e do Funk Carioca (déeada de 1980 a 2000). Prop&e-se ainda
a analisar os fatores-chave de interc&nbio entre estes dois movimentos musicais e de
express&v estéica e art gtica, em termos de divulgag®, produg® musical, cultura dos
bailes e conteUdo textual. A partir da andise das semelhancas e diferencas, a dissertaGo
busca compreender as caracter Bticas comuns e as complexidades refletidas nas
comunicag®s entre as culturas expressivas negras na contemporaneidade no contexto

do Atlantico Negro.

Palavras-chave: Atléntico Negro, Identidade, Di&pora Africana, MUsica Popular,

Cultura Urbana



ABSTRACT

Paul Gilroy coined the concept of the “Black Atlantic” to demonstrate the importance
of the history of black slave communities and African migrations in modernity. This
concept (or theoretical framework) particularly emphasizes the relevance of black
expressive cultures in the “New World” for people of African descent. However,
Gilroy’s interpretation of this concept does not consider several crucial factors. It is
necessary to rethink it by considering the intersectionalities of African diasporic
identities, such as region, language, gender, and history, among other stances. In the
context of the Black Atlantic, the proposed dissertation aims to provide an overview of
the environment, the context of the emergence and the history of the development of
Miami Bass (1980s to 1990s) and Funk Carioca (1980s to 2000s). Additionally, it will
analyze the key factors of exchange between these two musical movements and
aesthetic and artistic expression in terms of dissemination, musical production, dance
culture, and textual content. By analyzing the similarities and differences, the
dissertation seeks to understand the common features and complexities reflected in the
communications between black expressive cultures in contemporary times in the

context of the Black Atlantic.

Keywords: Black Atlantic, Identity, African Diasporas, Popular Music, Urban Culture
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1 INTRODUCAO

Em meados dos anos 1990, MC A.D.E., um dos pioneiros do Miami Bass, chegou
a apresentar a sua musica no famoso programa brasileiro Xuxa Park. Na évoca, 0s
funkeiros j&o conheciam como “Mel&do Cachorro”, mas talvez ninguém soubesse o
seu nome original: Bass Mechanic. Langdo originalmente em 1986, este segundo
single de MC A.D.E. tornou-o conhecido em Miami e no sul dos Estados Unidos. A
loucura do ptblico brasileiro talvez tenha sido uma surpresa para ele, e €de se imaginar
que, antes de chegar ao Brasil, ele n& tivesse ideia de como a sua musica seria
remixada/remisturada, sampleada e tocada para funkeiros que néo falavam inglé& e s
queriam dangr (TOMPKINS, 2013).

O que tambén pode ser surpreendente €gue quando outro mUsico miamiano veio
ao Brasil quase uma déada depois, para entrar em contato com a cultura do funk
carioca, foi para levala de volta aos EUA e, na verdade, a todo o resto do mundo. Para
Diplo, era “a mistura perfeita de Miami bass e punk rock”, como “o punk rock do gueto”
(ORTEGA, 2021). Nessa altura, tanto as mixtapes de funk carioca que Diplo fez quanto
as musicas que produziu para M.1.A. possibilitaram que a grande maioria dos ouvintes
do mundo angl&ono conhecesse essa batida sulista pela primeira vez. Enquanto isso,
as festas promovidas pelo DJ Marlboro em Londres tiveram o mesmo significado (SOU
FEIA MAS TO NA MODA, 2005).

N& hadlvidas de que o funk carioca €bem conhecido no Brasil desde os anos
1990 atéhoje, seja ele polénico ou simplesmente popular. Os estudos sobre a cena funk
carioca tém as suas ra es no trabalho de campo do antropdogo Hermano Vianna (2014)
sobre o DJ Marlboro e os bailes no final do decénio de 1980. Micael Herschmann (2005)
procedeu a uma andise pioneira das culturas funk e hip-hop do Rio de Janeiro no final

da désada de 1990. No que diz respeito aos funkeiros, 0s seus temas tratavam da ent&o

! Um  pequeno  excerto  deste episalio pode ainda ser encontrado na Internet:
https://www.youtube.com/watch?v=spvR-eMrpJM. Acesso em: 10 julho 2024.
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nascente produg® musical nacional, da viol&cia na cultura dos bailes, do modo de
consumo e de vida, entre outras tem&icas predominantes. Numa outra compilag® que
Herschmann (1997) publicou sobre 0 mesmo assunto, reuniu os estudos e materiais
relevantes que existiam na altura, incluindo o artigo do académico miamiano George
Y Ulice, cujo artigo “A Funkificagd do Rio” seria mais tarde colocado na sua obra The
Expediency of Culture (YUDICE, 2003).

O tema do funk carioca, embora de modo relativamente compdito, vai fazendo o
seu caminho académico, inscrevendo-se paulatinamente no universo cientfico. Em
Batid®: Uma Hist&ria do Funk (ESSINGER, 2005), uma das obras mais relevantes
sobre este tépico, 0 autor inicia a sua narrativa historiogr&ica com a cena soul brasileira
antes do nascimento do funk carioca, seguindo a linha do tempo até&cerca de 2005.
Alén disso, Carlos Palombini publicou diversos artigos e materiais sobre o funk carioca
nas &eas de historiografia (2009; 2014a; 2014b), musicologia (CACERES; FERRARI,
PALOMBINI, 2014; PALOMBINI, 2016), entre outras.> Hatambém uma monografia
sobre o tema da violécia no funk carioca em ingl& (SNEED, 2019). Alén destes
trabalhos principais, um grande nlmero de artigos e teses brasileiros tomaram o funk
carioca como objeto de estudo. A revis& da literatura operada por Renan Moutinho de
fontes entre as dé&adas de 1980 e de 2000 categoriza as &eas de interesse académico
no funk carioca no seguinte conjunto (MOUTINHO, 2021, p. 162):

a) as particularidades e o impacto dos bailes funk no contexto cultural e no

circuito de lazer do Rio de Janeiro;

b) as caracter Bticas dos sujeitos que o frequentavam;

c) arelacg® entre esta cena e a indUstria cultural;

d) os conflitos oriundos da din&mica social entre a cena funk carioca e o poder

publico;

e) aproposiGg da sua historiografia;

f) o desenvolvimento dos seus subgéneros;

g) asuarelag® com a musica eletrdnica;

2 Para mais materiais dele sobre o funk carioca, veja-se a p&yina web: https://www.proibidao.org/. Acesso em: 10
julho 2024.
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h) asua relagg com a di&pora negra;

i) a sua relag com manifestag®s culturais brasileiras como a capoeira, 0

maculel&e o samba;

j) o0s aspetos da sua produG;

k) aandise espec Fica de alguns dos seus aspetos sonoro-musicais.

Os estudos do Brasil sobre o funk carioca s& altamente sofisticados, tanto em
termos de amplitude de &eas como de profundidade de conteldo, o que tera
influenciado a atenG@ que lhe foi dada na academia de | mgua inglesa. Em contraste,
s& poucos 0s estudos que se debru@m sobre a origem desta “musica eletrénica
brasileira”, Miami Bass, um estilo de mUsica que sGocupou cerca de uma dé&ada na
hist&ria da misica pop americana. Haalguns materiais elaborados na perspetiva da
hist&ria da musica regional estadunidense (UNTERBERGER, 1999) e da mUsica hip-
hop (SARIG, 2007; HESS, 2010). Na Red Bull Music Academy® e nos meios de
comunicacG locais de Miami (KATEL, 2015a; PAPPAWHEELIE, 2005; TOMPKINS,
2013), existem alguns relat&ios baseados em entrevistas. Alén disso, vale a pena
consultar a p&gina web do historiador do Miami Bass PappaWheelie?, a autobiografia
de Luther Campbell (2015) e a experiéncia pessoal de Alexandra Vazquez (2022) com
as musicas de Miami.

As comparag®s entre os dois estilos também s& raras devido & falta de
investigag® sobre o Miami Bass. James McNally (2017) revisita a “descoberta” do
funk carioca por Diplo no contexto do Global Bass, enquanto David Font-Navarette
(2015) sintetiza perspetivas musicoldgicas e sociol&yicas sobre os dois estilos de
muUsica a partir da perspetiva do Sul Global. Porque €que 0 Miami Bass €t& popular
no Rio de Janeiro, ao ponto de os cariocas terem criado a sua prépria misica eletrénica
baseada nele? E, desde que temos o estilo do funk carioca, porque partilha ele tantos
atributos com a sua fonte de influécia, n& obstante os ptblicos dos dois estilos de
muisica n& estarem nNO mMesmMO pa®E, nem sequer NO mMesmo continente (se

considerarmos o hemisfé&io americano dividido em norte e sul), e n& se comunicarem

3 Veja-se a pagina web: https://daily.redbullmusicacademy.com/miami-bass. Acesso em: 10 julho 2024.
4 Veja-se a pagina web: https://miamibasshistory.tumblr.com/. Acesso em: 10 julho 2024.
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através da mesma | ngua? Esta €a quest® que pretendo explorar nesta dissertagio
mediante recurso concetual e interpretativo ao quadro do Atl&ntico Negro.

Sendo um conceito amplamente discutido e utilizado em &eas disciplinares como
0s estudos culturais ou os estudos negros ou sobre negritude, tem havido muitas cr ficas
académicas ao conceito de Atléntico Negro. A revis& da literatura de Paul Williams
(2013) no seu livro introdut&io sobre Paul Gilroy sistematiza as cr ficas do Atlantico
Negro em seis eixos essenciais:

a) aauséncia de mulheres no debate concetual sobre o Atlantico Negro;

b) as limitags geogréicas de “Atlantico” no conceito;

c) o enfoque na did&pora/oceano/rotas conduz a uma poss vel negligécia da

nag/territGio/ra Ees;

d) a falta de atenG® ao Atlantico Negro fora do mundo angldono e a regices

com pouca populac afrodescendente/da Africa;

e) 0 questionamento da representatividade dos grupos afrodescendentes

analisados no livro da metodologia associada;

f) adulvida sobre se as pessoas de ascendéicia africana s& o (nico grupo énico

envolvido na contracultura da modernidade.

Convergentemente, as crficas ao Atlantico Negro sintetizadas por Lucy Evans
(2009) tambén podem ser divididas, em linhas gerais, nestes seis eixos ou dom mios.
Assim, na primeira parte da dissertag®, introduzirei o conceito de Atl&ntico Negro e
examinarei as crficas ao conceito que se enquadram no contexto. Contextualizarei a
aplicag® do conceito ao objeto de estudo desta dissertagd®, combinando-o com a
hibridizag® proposta por Né&tor Garc m Canclini (2008).

Na segunda parte, examinarei as hist&ias dos dois estilos de mUsica, 0 Miami Bass
e o funk carioca. No primeiro caso, depois de descrever o contexto da cidade e da sua
muUsica negra antes do nascimento do Miami Bass, examinarei o desenvolvimento deste
estilo musical de meados dos anos 1980 a meados dos anos 1990. Embora esta musica
tambén tenha tido alguma influécia nas comunidades negras do Sul dos Estados

Unidos desde essa altura, limito o &nbito da minha andise ao seu desenvolvimento na



cidade de Miami. Prossigo depois com uma andise semelhante do funk carioca, que
comequ no final da década de 1980, quando a cultura do baile do Rio de Janeiro estava
a passar por uma transformac e os DJs cariocas estavam apenas a come@r a produzir
a sua prcria musica “funk”, e continuou atéo final dos anos 2000, quando a presenc
da UPP nas favelas teve um impacto crucial na cultura das favelas do Rio de Janeiro.
Desde ent&, o desenvolvimento da cena funk do Rio de Janeiro tornou-se mais
complexo, a0 mesmo tempo que manifestava variantes estil ticas mais diversas em
todo o pa®. No entanto, depois de considerar a comparagd® com o Miami Bass, opto
por limitar o per bdo da investigagg sobre o funk carioca ao seu nascimento nos anos
1980 atécerca de 2010, quando cessou — de certa maneira— o desenvolvimento regional
do estilo musical por fatores pol ficos e foi comegndo a expans& do funk em todo o
pa , adquirindo uma express& crescentemente nacional.

Na terceira parte, selecionarei aspetos essenciais das duas culturas para
comparags anal ficas. Exclu 1a viol&cia do meu escopo comparativo porque no curto
per Ddo ativo do Miami Bass n& surge como um tema de relevo. Assim, analisarei as
raz&s das semelhancas e diferengs entre duas culturas expressivas negras, na
perspetiva do Atlantico Negro em processo de hibridizaG.

Nas conclus@es, voltarei a refletir sobre a contextualizagi do Atléntico Negro em
relagd aos objetos de estudo, ou seja, quando se utiliza um conceito que enfatiza a
homogeneidade racial, deve estar-se sempre consciente da heterogeneidade cultural dos

diferentes grupos afrodescendentes e das tenss e complexidades da idecorrentes.
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2 O ATLANTICO NEGRO E A HIBRIDIZACAO

Quando Paul Gilroy prop& o conceito de “Atl&ntico Negro”,® define-o como “as
estruturas de sentimento, produG®, comunicag® e memdaia” e tambén como “a
estrutura rizomdéfica e fractal da formagi transcultural e internacional”® onde os
africanos se dispersaram (GILROY, 1993a, p. 3-4), com base no tr&ico transatl&ntico
de escravos e na hist&ia colonial dos europeus. Gilroy opta por criar uma nova
terminologia em vez de indicar diretamente “afro-diaspora”. Com esta opGao pretende,
por um lado, enfatizar a historicidade da memdia compartilhada sobre a escravid&
nesta comunidade e, por outro, evitar as simplificaggs da identidade énica/racial, quer
sejam de matriz conservadora e sublinhe o enraizamento nacional, quer tentem
desconstruir a negritude num gesto p&-moderno. Ambos os lados impedem, segundo
0 autor, que se possam pensar as ligag®s entre as experiécias afro-diasp&icas e as
heran@s intelectuais ocidentais de uma forma transnacional e transracial. Este
posicionamento constitui um reflexo do seu “anti-anti-essencialismo” (ibid.). Ao
reconhecer as particularidades dos afrodescendentes no quadro do espag Atléntico’,
Gilroy procura encontrar uma identidade culturalmente semelhante ou manifestar
afinidades evidentes entre os descendentes de escravos negros espalhados pelo
Atlantico.

Hatré&s fatores principais que informam a posiG ideol&yico-cultural do Atléntico
Negro: a articulagg de uma atitude politicamente empenhada nos estudos culturais em

relagi acultura e ahist&ia negras; a obrigagg urgente de reavaliar as fronteiras

5 De acordo com Okpewho Isidore (1999), a ideia do Atl&ntico Negro teve alguma ancestralidade na ideia de C. L.
R. James, nomeadamente os seus debates sobre o tré&fico atléntico de escravos. Mais tarde, o conceito pode ser
pass el de atribuigg a Robert Farris Thompson, isto € asé&ie de cursos que lecionou na Universidade de Yale nos
anos 1970 sobre o tema das civilizag®s negras atlanticas e também ao seu livro de 1983, Flash of the Spirit: African
and Afro-American Art and Philosophy, dados que Gilroy n& menciona na sua obra.
6 Todas as tradugfes em portugué do livro foram retiradas da sua vers& brasileira (GILROY, 2001). Se outras
obras n& forem mencionadas especificamente, ser& traduzidas por mim.
7 Mais especificamente, as Améicas, a Europa e a Africa (ocidental). No entanto, a prépria exploragi do conceito
por Gilroy éeurocéntrica, o que levou a que a obra fosse criticada aquando da sua publicagi por vaios autores que
estudam o Brasil ou Africa, por exemplo. Desenvolverei a minha discuss@ sobre as cr ficas &obra mais adiante
neste cap fulo.
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modernas do Estado-nag enquanto fronteiras pol ficas, econdnicas e culturais; e a
popularidade das ideias sobre a integridade e a pureza das culturas.

De todas as uniformidades culturais poss veis, Gilroy destaca a “dupla consciéncia”
(ibid., p. 126), conceito originalmente apresentado no livro The Souls of Black Folk, de
W. E. B. Du Bois, que se refere ao facto de 0s negros americanos terem
simultaneamente duas identidades que via como contraditGias: serem americanos e
negros. Todavia, Gilroy alarga a sua ideia para a investigagd da relag® entre as
culturas dos negros diaspcricos e as ambivalécias geradas pela modernidade, que €
normalmente perspetivada como desenvolvida no seio da cultura branca. Tendo em
conta a identidade de di&pora afro-caribenha na Europa de Gilroy, o Atléntico Negro
estarelacionado com um estado interméio na formaga cultural. Gilroy centra-se nas
particularidades de intelectuais negros diasp&icos que se deslocaram no Novo Mundo
ou na Europa, como Du Bois, Richard Wright, Frederick Douglas e outros. Eles s&
exemplos t picos que a consciéicia dupla que Gilroy refere.

Ademais, ele refere-se a Toni Morrison, que sugeriu no seu romance Beloved que
a experiéncia do tr&ico de escravos fez com que 0s negros anteriormente escravizados

experimentassem algumas das consequécias da modernidade antes dos europeus:

Essas coisas tiveram de ser abordadas pelo povo negro muito tempo
antes: certos tipos de dissoluG®, a perda e a necessidade de construir
certos tipos de estabilidade. Certos tipos de loucura, enlouquecer
deliberadamente, como diz um dos personagens no livro, “para n&
perder a cabe@”. Essas estratégias de sobrevivéncia constitu®m a
pessoa verdadeiramente moderna. S& uma resposta a fendnenos
ocidentais predatcrios.

(GILROY, 1993b, p. 178 apud GILROY, 1993a, p. 221)

Alén disso, a imagem do navio efrequentemente mencionada quando o autor
seleciona figuras/objetos hist&icos chave para defender a sua posiGa sobre o Atl&ntico
Negro, porque “um sistema vivo, microcultural e micropol fico em movimento” pode

chamar a nossa atenG® para a passagem do meio (Middle Passage),® para os vaios

8 Em inglés, a expressio significa “0 trecho mais longo e de maior sofrimento da travessia do Atl&ntico realizada
pelos navios negreiros” (GILROY, 2001, p. 38).
12



projetos de regresso redentor a uma terra natal africana, para a circulagg de ideias e
ativistas, bem como para a circulagg de artefatos culturais e pol ficos fundamentais:
panfletos, livros, registos fonogré&icos e coros (GILROY, 1993a).

Nesta confluécia de experiécia escrava, dupla consciécia e modernidade,
dirigimos a nossa atenG@ para a histGria e o significado da cultura expressiva negra.’
Ou, mais especificamente, para a musica negra como manifestagi social e estéica de
grande significado, o que coincide com a posiG cultural de Gilroy, uma vez que
normalmente ultrapassa os quadros da andise nacional ou etnocéatrica e reflete tambén
“diferen@s intra-raciais substantivas” que tornam insustent&veis os juEos crficos
essencialistas (ibid., p. 35-36). Ao mesmo tempo, através da musica, a identidade pode
ser “reinventada pela vontade e pelo capricho de estetas, simbolistas e apreciadores de
jogos de linguagem” (ibid., p. 102). A mUsica negra inscreve-se ainda como trag@
transversal e instrumento de afinidades em tr&nsito na ideia de transnacionalidade do
navio: “o navio continuava a ser talvez o mais importante canal de comunicaGa® pan-
africana antes do aparecimento do disco long-play”® (LINEBAUGH, 1982, p. 119).
Por conseguinte, a cultura expressiva negra, em particular a express& musical negra,
faz parte da reproducd do que Zygmunt Bauman (1986) chamou “contracultura da
modernidade” (counterculture of modernity).

Por isso, a mUsica negra, como uma cultura expressiva, €moderna e modernista
(GILROY, 1993a). Como uma contracultura do Atlé&ntico Negro, €anti-capitalista e,
para alén do anti-capitalismo, possui o atributo da busca da utopia que €&
simultaneamente anti-moderno e p&-moderno, mas ao mesmo tempo €igualmente
né&b-excludente porque &“enraizada” (grounded) em termos da &ica e da estéica (ibid.,
p. 38).

Podemos dizer que tais atributos da musica negra s& hibridos e n&

unidimensionais, e estas carater gticas também se manifestam em fus&s musicais mais

9 Gilroy salienta a experiéncia de auto-express& dos escravos na plantag®, onde n& se podiam — nem tinham a
capacidade de se — exprimir por escrito, pelo que o faziam através de formas n& escritas, como a misica e a danG.
Esta express&v art Btica, enraizada na experiéncia dos escravos, n& €antitéica avida tal como era no Iluminismo
ocidental, estando-lhe antes fortemente associada (GILROY, 1993a).
10 Texto original: “The ship remained perhaps the most important conduit of pan-African communication before the
appearance of the long-playing record.”

13



espec ficas. Neste ponto, Gilroy (1993a) exemplifica o intercanbio musical de James
Brown com Fela Kuti, a receG da mUsica afro-americana na Africa do Sul e o regresso
a Africa do antigo escravo brasileiro Aguda O tema desta dissertag® — o funk carioca
e 0 Miami Bass — €igualmente exemplo relevante em termos da musica negra com
carater Bticas h bridas, sG que €uma interag® entre culturas musicais negras nas
Ameicas a que Gilroy presta pouca atenGo.

Alén disso, o carder hbrido que a cultura possui confere-lhe uma espeeie de
flexibilidade, confundindo todo o entendimento simplista da relaGg entre a identidade
racial e n&-identidade racial, entre a autenticidade cultural popular e a tradiga cultural
pop (ibid.). E quando estas formas culturais s&@ emprestadas e praticadas em novos
lugares (necessariamente através do meio tecnold@jico), muitas vezes tén sido
deliberadamente reconstru mlas em novos padr@s que n&b respeitam os direitos de
propriedade, as fronteiras nacionais e as comunidades pol ficas que as expressam.
Considerando a sua relagd® com o consumo e a reproduG@, podemos argumentar que
existe aqui uma negociagg® com a mercantilizag®. Quer dizer, esta cultura resiste a
IGica do capitalismo, mas de uma forma flex vel, sem excluir o uso da prépria
mercantilizag para completar uma espezie de resistécia (ibid.).

A publicag® da obra suscitou muitas crficas, embora aqui s&se desenvolvem
criicas que se relacionam com o objeto de investigag da dissertagg, assim
atualizando e contextualizando o conceito do Atldatico Negro. Em primeiro lugar, o
Atlantico Negro trata-se da afro-di&pora.!! Gilroy presta a ateng® ao facto de o
conceito de di&pora ter surgido inicialmente no pensamento de matriz judaica. Este

termo, que tinha aparecido inicialmente no “Deuterondmio” da B blia, come@u a

11 Para Paul Zeleza, as diaspora sdo “comunidades sociais e culturais complexas, criadas a partir de genealogias e
geografias reais e imaginaias (culturais, raciais, €énicas, nacionais, continentais, transnacionais) de perteng,
deslocaGib e recriag, constru mas e concebidas a mdtiplas escalas temporais e espaciais, em diferentes momentos
e distancias da patria putativa” (ZELEZA, 2005, p. 41-42). Entretanto, Gilroy cria um novo conceito para evitar a
implicagdo de “reverso historico” na palavra “diaspora” (LOTT, 1994, p. 56-57 apud EDWARDS, 2001, p. 63).
Alén disso, a perspetiva da di&pora negra €superior aperspetiva norte-americana-latino-americana; a identidade
racial precede a identidade nacional geogré&fica. Nesta andise, enfatizamos a comunalidade nas culturas da afro-
di&pora, ou seja, a identidade racial precede a identidade geograficamente nacional. Portanto, prefere-se o conceito
de Atlantico Negro, que possui essa carater Btica. E, porém, importante notar igualmente as identidades nacionais
por detr& da identidade racial (como as diferentes histcrias coloniais e abordagens em relagd aquestéb racial no
Brasil e nos Estados Unidos), evitando assim simplificar ou generalizar as culturas da afro-did&pora. Para mais
discussGes sobre a di&pora e a sua relagg com o Atléntico Negro, veja-se EDWARDS, 2001.
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adquirir o seu significado atual relevante no final do sé&ulo XIX, que €tambén o
per bdo em que o sionismo moderno e o0 nacionalismo negro se tornaram ativos,
surtindo o primeiro uma influéncia sobre o segundo (GILROY, 1993a). As contradig®es
que as duas ideologias exibem entre si n& s&b o foco da discuss& aqui; precisamos de
notar as suas semelhangs na sua conceG do regresso ao local de origem, o exfio e a
deslocag® forgda da terra original e o poder redentor dos sofrimentos que se
enfrentam. No contexto de Gilroy, Paul Zeleza explora a classificagg das comunidades
afro-diasp&ricas, nomeadamente, a da intra-Africa, a do Oceano Hhdico, do
Mediterr&neo e do Atléntico (ZELEZA, 2005).12 Nesta perspetiva, compreende-se
melhor porque €que Gilroy escolheu a &ea geogr&ica do Oceano Atlantico, uma
regi& onde 0s negros tinham uma memdia comum da escravatura.

Entretanto, a explorag®d te&ica do Atléantico Negro por Gilroy revela-se
incompleta, eurocéatrica e anglocéatrica. A construg do Atlaatico Negro baseia-se
em grande medida nas criag®s intelectuais anglo-afro-americanas, na hist&ia do
comécio de escravos no Ocidente angl&ono e na sua prépria experiécia como homem
afro-caribenho a viver na Inglaterra. Os intercambios culturais no Atldntico Negro s&
multidirecionais, e n& apenas intercanbios esquartejados entre Cara bas Angl&onas-
GraBretanha-EUA-Africa Angl&fona. As comunidades negras negligenciadas em
locais como o Canadan& devem ser ignoradas (CLARKE, 1996) e os fluxos culturais
da Africa devem tambén ser abordados (MASILELA, 1996; CHAMBERS, 2008;
PIOT, 2001), enquanto o continental deve ser considerado como uma parte do Atl&ntico
Negro p&-colonial em vez de ser o centro do Atléntico Negro.

Por outro lado, Gilroy n&b reflete acerca das experiécias afro-diasp&icas nos
mundos franc&ono, hispénico ou lusdono (MASILELA, 1996; MATTOS, 2002;
VALE DE ALMEIDA, 2002; EKOTTO, 2011; BERNARDINO-COSTA, 2018). Esta
lacuna fundamental acaba por ser ilustrada pelas préprias palavras de Gilroy, para quem

0 Atl&ntico Negro érizomdafico e fractal. Historicizar a presen@ e trasitos humanos

12° Ao mesmo tempo, Zeleza categoriza historicamente a andise da di&pora. Considera-se a di&pora depois do final
do século XIX como a “didspora contemporanea”, que pode ainda ser subdividida em trés grupos (ZELEZA, 2005,
p. 55). O estudo do Atl&ntico Negro pode, do mesmo modo, suportar-se neste formato.
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e culturais (e, por isso, também sc&iopol ficos) negros num espag concetual, fEico e
social como o Atléntico Negro € em larga medida, prestar atenG a particularidades
como as nacionais, ideoldicas, hist&icas ou econdnicas.

Alén disso, o Atlantico Negro n& pode ser convertido numa noGa generalizada
da afro-didgpora * para simplificar as especificidades das experiécias
afrodescendentes na regi&. Deve-se prestar atenG a estruturas configuradoras como
os Estados-Nacgg (GUNNING, 2004) ou territ&ios intranacionais onde se encontram
os afrodescendentes para obter a especificidade contextual e a materialidade de
realizacg® da mudanc pol fica. Considerando a hegemonia cultural, a “exportagdo”
cultural do Reino Unido-EUA para outras comunidades do Atléntico Negro €énotado
primeiramente, em virtude atédo poder cultural de projeG destes pa®es e dos seus
aparatos industriais de produGg e exportag® simbdica e econdmica. Mas 0s
intercambios e as circulag®s n& s& unidirecionais, sobrevindo as trocas culturais e
influéncias bidirecionais ou multidirecionais (PIOT, 2001; OLVER; MEYER, 2004).
Ao mesmo tempo, os intercambios do Atl&tico Negro fora do mundo angl&ono
continuam a existir, as suas “exporta@®s” culturais para regiGs vizinhas também
devem ser objeto de investigag® que dialogue, interpele e desafie uma narrativa de teor
predominantemente — quando n& exclusivamente — anglo-saxénica. Contudo, refira-se
que, no pref&io da versé& portuguesa da sua obra-prima, Gilroy afirma estar consciente
da hist&ia marginalizada do Brasil e da necessidade de a destacar nas narrativas
fundamentais da hist&ia do Atl&atico Negro, especialmente de um “Atl&atico sul negro”
(GILROQY, 2001, p. 11-12).

Depois, para além do problema na parte de “atlantico”, também se deve rever a
parte de “negro” neste conceito. Gilroy refere uma sé&ie de conceitos de mistura
cultural/racial no seu livro (GILROY, 1993a), 0 que coincide com a sua posiG anti-
anti-essencialista, mas tais conceitos infelizmente n&® s& examinados em

profundidade no livro. Ao desenvolvermos esta discuss&, precisamos de

13 A mesma critica pode ser aplicada a “didspora”. E necessario refletir sobre a dinimica e o alcance deste conceito
(ZELEZA, 2005, p. 39). Zeleza acha que o conceito €anglocéntrico e note-americanocéntrico (ibid.).
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reconcetualizar brevemente o que significa ser “negro” como um conceito racial.**

Nesse sentido, devido a extraordin&ia diversidade de posig®s subjetivas,
experiéncias sociais e identidades culturais que comp@m a categoria “negro”, deve
perceber-se que este conceito racial € “essencialmente uma categoria polfica e
culturalmente constru a, que n& pode ser fundamentada num conjunto de categorias
raciais fixas transculturais ou transcendentais e que, portanto, n& tem garantias na
natureza®®® (HALL, 2006, p. 443). Hall nota a histé&ria comum da colonizaGg-escravos
neste caso, mas isso néb significa que possa existir uma origem redut vel, Unica e
comum, “uma vez que foi, tanto metaféica como literalmente, uma traduci” !
(HALL, 1990, p. 228). Tal origem ¢ fundamentalmente imaginada, uma “traducao” da
hist&ria no presente, na medida em que a Africa essencialista n& existe.

Tal como Gilroy, tambénm Stuart Hall salienta a necess&ia heterogeneidade,
diversidade e hibridez em vez de uma essécia ou pureza na di&pora (1990). De outra
perspetiva, “o0 negro €uma identidade que teve de ser aprendida e sOp&le ser aprendida
num determinado momento.” ¥ (HALL, 1987, p. 44). Tambén de ascendéncia
caribenha, Hall reflete mais sobre as peculiaridades desta identidade do que Gilroy,
frisando que as Cara bas n& eram apenas povoadas por populag®s negras diasp&icas.
Embora no seu cen&io a populag® ind gena quase n&o existisse, 0s indianos orientais
e 0s chineses tambén chegaram aregi& com o trdico de escravos (HALL, 2019).
Alén disso, os jamaicanos sOteriam aprendido que eram negros, no sentido de terem a
pdria de Africa, na déada de 1970 (HALL, 1987).

Assim, n& podemos construir o Atlaotico Negro como um conceito
biologicamente fechado que se baseia numa conceG® bin&ia da diferen@. Por um lado,

as formas da cultura negra popular orientada por uma estética diasp&ica sdo “sempre

14 “Racial” aqui ndo pode ser confundido com a realidade mais objetivavel de atributos fenotipicos, que impedem
que o termo “raga” seja possivel de utilizagdo como conceito (que a biologia, a sociologia e a antropologia derrotaram
no séulo XX), mas antes como uma construga social, pol fica, hist&rica e cultural com efeitos concretos sobre
conjuntos amplos de pessoas a partir das suas circunst&ncias de vida e da forma como foram elaborando a sua
identidade a partir de eixos autémomos e heterécnomos (MONTAGU, 1962; LOCK, 1993; SMEDLEY, 1998).

15 Texto original: “essentially a politically and culturally constructed category, which cannot be grounded in a set of
fixed trans-cultural or transcendental racial categories and which therefore has no guarantees in nature.”

16 Texto original: “since it was, metaphorically as well as literally, a translation.”

7 Texto original: “Black is an identity which had to be learned and could only be learned in a certain moment.”
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impuras, de certa forma hibridizadas a partir de uma base vernacular®. (HALL, 1993,
p. 110). Por outro lado, esta IGica €a base do racismo que 0s negros sempre tentaram
desconstruir. Para usar a ideia de difféance de Jacques Derrida, quando se trata das
culturas no Atl&ntico Negro, as suas fronteiras s& porosas e 0s seus significados, que
deslizam ao longo de um espetro, s& sempre posicionais e relacionais (HALL, 2019).
Por isso, as formas da cultura negra popular s& adaptac¢des “moldadas aos espas
mistos, contradit&rios e h Bridos da cultura popular*® (HALL, 1993, p. 110).
Katherine McKittrick (2020) identifica os problemas estruturais das disciplinas

académicas que também informam aquilo a que chama as atuais “disciplinas-identidade”
(identity-disciplines), como os estudos de géero ou africanos. Ao referir-se ao trabalho
de Sylvia Wynter, McKittrick indica que, apesar de as disciplinas identit&ias, como 0s
estudos negros ou os estudos de geénero, pretenderem desestabilizar o conhecimento
candnico, continuam a reverter para as identidades biol&yicas, na medida em que as
reivindicag®s de “construG social” pressup&@m e explicam um corpo negro ou de
género que €objetificado, vitimizado e frequentemente visto como abjeto. As suas
categorias de conhecimento permanecem assim restritivas e enfatizam as diferen@s
entre os seres humanos, que desempenham um papel na funcionalidade do “impé&io”
(empire). Ao fazer isso, “uma reificagg sombria de uma ordem biocéntrica™?® aparece
por causa das disciplinas-identidade institucionalizadas (MCKITTRICK, 2020, p. 46-
48). Para eliminar ainda mais os efeitos do que McKittrick v&como “biocentricidade”
(biocentricity, hierarquizag® baseada na diferen biolédgica) no “impé&io” disciplinar
(sistema académico) do trabalho de Gilroy, €necess&io apontar o que falta ao seu
trabalho.

Se quisermos que o conceito de Atldntico Negro possua caracter Bticas como a
fluidez e a transmutagd da musica negra no sentido do texto criativo negro como um
texto te&rico (MCKITTRICK, 2020, p. 58), devemos considerar a “hibridizag®” como

um fator-chave no Atl&ntico Negro. Gilroy assinala o problema (GILROY, 1993a), mas

18 Texto original: “are impure, to some degree hybridized from a vernacular base.”
19 Texto original: “molded to the mixed, contradictory, hybrid spaces of popular culture.”
20 Texto original: “a grim reification of a biocentric order.”
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n& o discute em detalhe. Existem mUtiplos significados na utilizagg® do conceito: o
didogo com outras teorias relacionadas com as disciplinas-identidade; a situaGao racial
do Brasil e a diferen@ entre essa situagd® e a dos EUA; o desmantelamento da
“negritude disciplinada” provavel que se encontra no Atlantico Negro. N& existe,
todavia, apenas um termo que possa significar algo semelhante a hibridizagg®. Cada
um deles surgiu em contextos hist&icos e sociais diferentes. Distinguirei alguns termos
que s& relevantes para o contexto atl&ntico, justificando a minha preferéwcia pela
utilizacg® de hibridizag®, apesar de esta categoria também apresentar algumas
desvantagens.

Na Introdug® do livro The Creolization of Theory, Shu-mei Shih e Frangise
Lionnet discutem o contexto e o desenvolvimento da crioulizagg® na produGo
académica. As origens mais antigas do vocdbulo “crioulo” (em espanhol, criollo; em
frang, créole) remontam aos colonos hispanos e portugueses, mas o significado do
termo tem recebido mais atenG nas Cara bas francesas desde a primeira metade do
s€eulo XVII1I. Dassurgiram os termos mais abstratos: créolit& que se refere a um estado;
e crédlisation, que se refere a um processo aberto, que pode ocorrer em diferentes partes
do mundo, conforme Edouard Glissant (LIONNET; SHU-MEI, 2011).2' A sua
inclus& de quest&@s como desigualdade, hierarquizaGi e subalternidade no contexto
colonial faz com que a crioulizagd aponte para o0 poder e o emaranhamento
(entanglement) na mistura cultural (HALL, 2003a), ou seja, alude a uma forma de
“interculturalidade forada” (HALL, 2003b, p. 186).

Alén disso, na criica de Marzia Milazzo aos conceitos relacionados com a
crioulizagd, nomeadamente La raza c&mica (a ra@ camica), de JoséVasconcelos, e
a transculturag®, de Fernando Ortiz, tais conceitos de ra@ propostos na Ameica
Latina durante a fase de etnoconstrug®/modernizag® podem levantar problemas como
priorizar os brancos e mestigs, degradando nesse movimento o papel dos negros, e

eliminar a presenc dos ind genas (MILAZZO, 2023).

2L Ambos os conceitos de identidade foram deselvolvidos por inteletuais martinicanos como Edouard Glissant, Jean
Bernabé& Patrick Chamoiseau e Rafaél Confiant (PERINA, 2009). Antes de crevlit€ Glissant apresenta também
Antillanité& sublinhando igualmente a influécia dos ind Denas das Cara bas, dos colonialistas europeus, dos indianos
de Leste e dos chineses, que n& seraaqui abordado devido ao seu contexto das Antilhas francesas.
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Como aponta Roberto DaMatta, a “fabula de trés ragas” éamplamente reconhecida
como a base da formacga do povo brasileiro (DAMATTA, 1984, p. 48). Os intelectuais
brasileiros de vaias &eas de conhecimentos tén utilizado o conceito “mesticagem”
desde a segunda metade do sé&ulo XIX (MERLO, 2023, p. 102-103). Neste processo
de construg® do conhecimento, a palavra em portugué torna-se como uma reflex&
da brasilidade.?? Entretanto, a mestiGagem implica o discurso latino-americano da
“democracia racial”. O conceito que comeu a surgir nos anos 1930 tentou generalizar
a heterogeneidade latino-americana em mat€&ia de rag numa palavra sQ assim negando
a desigualdade racial da sociedade brasileira (DOUXAMI, 2023; MERLO, 2023). Por
isso, 0 termo aparece com mais frequéncia nas conversas hist¢ricas sobre 0s processos
de modernizag® na Améica Latina, e €preciso ter cuidado com a expans& do seu
significado.

No entanto, miscegenation (miscegenag®) partilha a etimologia latina, miscére
(misturar) e genus (nascimento, origem, descendéncia, tipo, esp€&ie ou ra@), sendo a
contraparte da palavra mestiaggem que o mundo angl&ono tentou criar (MERLO,
2023). Miscegenation n& consegue refletir o contexto cultural de mesti@agem devido
a diferengs no contexto social em que a palavra foi produzida. Por conseguinte, a
utilizag® do conceito hibridizacgo por N&tor Garc & Canclini estamais de acordo com
o0 contexto da andise aqui efetuada. Em Hybrid cultures: Strategies for entering and
leaving modernity, Canclini utiliza este conceito em vez de hibridez, com a sua éfase
no processo din&mico e instével (CANCLINI, 2008). E comparando com 0s termos
anteriormente abordados, a hibridizagdo parece mais “dictil” para “designar os
produtos das tecnologias avandas e dos processos sociais modernos ou pG-
modernos”?® (ibid., xxxiv). Canclini salienta o uso do termo sobretudo a partir da
désada de 1990, quando o conceito de globalizaGgi se popularizou no meio académico.
E émesmo nesse contexto temporal que se deu o nascimento e a difus& do funk carioca.

Canclini define os fendnenos de hibridizag® como

2 Méissage em francé e mestizaje em espanhol podem ter andises diferentes conforme os seus contextos, o que
jaultrapassa o &nbito da discuss& que importa concretamente ao intuito desta dissertagg neste ponto em particular.
2 Texto original: “the products of advanced technologies and modern or postmodern social processes.”
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processos socioculturais em que estruturas ou préicas discretas,
previamente existentes de forma separada, s& combinadas para gerar
novas estruturas, objetos e prdicas. Por sua vez, €de notar que as
chamadas estruturas discretas resultaram de hibridagi®s anteriores e,
por conseguinte, n& podem ser consideradas pontos de origem puros.?*
(ibid., p. xxv)

O seu ponto de vista enquadra-se no anti-anti-essencialismo de Gilroy. Melhor
dizendo, o uso e a discussé de Canclini sobre a hibridizagg €um complemento
necess&io ao Atléntico Negro, tal como €proposto por Gilroy. Canclini evidencia que
a hibridizag® emerge da criatividade individual e coletiva na vida guotidiana e no
desenvolvimento tecnoldgico. Ou seja, no processo de “reconverter um patrimdnio ou
recurso” (ibid., p. xxvii), 0 que se relaciona intimamente com o meio tecnol@ico no
contexto da globalizagg®. Como refere Arjun Appadurai (2010, p. 4), sdo “a mediaGo
eletrénica e a migrag® em massa que marcam o mundo atual, n& como for@s
tecnicamente novas, mas como for@s que parecem impelir (e por vezes obrigar) o
trabalho da imaginag®”.?®> No contexto do Atléntico Negro, se a migragd pode
apontar para a dig&pora negra, ent& a mediag eletrénica pode designar as tecnologias
utilizadas na producg®, divulgag® e receG® do trabalho da imaginaGd, que aqui
corresponde acultura expressiva negra. Tal imaginagd nesta era de globalizag® p&-
eletr&nica tem tré& carater Bticas principais: a imaginaGga faz parte do trabalho mental
di&io; através do prazer do consumo, a imaginagd pode impulsionar a ag (no sentido
de agency); a imaginagg écoletiva (APPADURAI, 2010). Por sua vez, a imaginaGgo
hibridizada vai ser mais prol fica com os meios tecnol@yicos (CANCLINI, 2008).

Em contraste com a criica de Milazzo (2023) a hibridizacgg de Canclini,
indicando uma Idgica ainda implicitamente racializada, estou mais inclinado a pensar
que a hibridez/hibridizac® esta de facto, mais fracamente relacionada como proposta
concetual com o discurso colonial nas Amé&icas do que os conceitos analisados

anteriormente (crioulizag®, mestiagem, miscegenag, entre outros). Entretanto, este

24 Texto original: “sociocultural processes in which discrete structures or practices, previously existing in separate
form, are combined to generate new structures, objects, and practices. In turn, it bears noting that the so-called
discrete structures were a result of prior hybridizations and therefore cannot be considered pure points of origin.”
%5 Texto original: “electronic mediation and mass migration mark the world of the present not as technically new
forces but as ones that seem to impel (and sometimes compel) the work of the imagination.”
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conceito hbrido ainda € extremamente racista no estudo da biologia na Inglaterra
vitoriana do séulo XIX, e envolve uma discuss& sobre se 0s seres humanos — ent&
considerados como sendo — de rags diferentes deviam ou n& ser tratados como
espeeies diferentes (YOUNG, 2005). Por outro lado, a etimologia biolGyica e botanica
da palavra hibridez aponta para “uma politica implicita de heterossexualidade” (ibid.,
p. 24) quando concetualizada, que €igualmente probleméica para o Atl&ntico Negro.?®
Enfim, o conceito continua a ser etimologicamente bio-1&gico, o0 que reflete a sua
biocentridade, no sentido que McKittrick criticou.

No entanto, a meu ver, a hibridizag® cultural € um fendmeno existente na
globalizag®; n& podemos transformar a cr fica dos conceitos abstratos em negaGo da
materialidade e dos contextos em que se forja a constituiGi e recomposiG de
processos de producG, circulacgi e apropriag® (no sentido criativo e autéhomo de
adscricg@® de significados prdéprios). Alén disso, a hibridizag® n& representa
necessariamente um resultado otimista em si mesmo, pelo que €prefer vel fazer do
processo o0 objeto de estudo e n&p tanto a sua natureza (CANCLINI, 2008). No contexto
da globalizaG&, o oposto da hibridez €a divis& racial e a desigualdade (APPADURAI,
2010), sobretudo quando s&b cristalizadas nas prédicas, discursos e instituig®es. Gilroy
acredita que, a globalizagg causa a fragilidade da solidariedade translocal dos
movimentos negros do sé&ulo XX (GILROY, 2001), enquanto as andises sob a
perspetiva da globalizag& tendem frequentemente a ignorar o problema racial (ibid., p.
24).

Entretanto, a ordem da economia cultural global hoje torna-se complexa,

% Anegligéncia de Gilroy em relago & mulheres no Atlaatico Negro éevidente no facto de nenhum dos intelectuais
afrodescendentes que ele examina no seu livro ser mulher e 0 mesmo se passa com a negligécia em relagg aos
afrodescendentes n& heterossexuais, ambos com uma presen@ proeminente na cultura funk carioca. Para revis&
de cricas do Atl&atico Negro sobre o tema do género, vejam-se PHIRI, 2023; WILLIAMS, 2012. A este respeito,
vale a pena mencionar a Améfricanidade que L&ia Gonzalez. O conceito foi desenvolvido a partir das ideias de Bety
Milan e M. D. Magno relacionadas com o passado e a histcria da resisté@cia negra no Brasil. Para Gonzalez, o Brasil
¢ “Améfrica Ladina” porque ndo ¢ um pais branco europeu, como se pensa inconscientemente, e também nao tem
latinidade (por isso a letra t ésubstitu Hla por d) (GONZALEZ, 1988, p. 69). A autora procura recuperar a cor de base
negra que o Brasil possui, mas que foi ignorada pela “democracia racial” construida ou, como ela indica, “racismo
por denegagdo (Verneinung)” (ibid., p. 72). A ideia de Gonzalez est&ainda intimamente relacionada com a Negritude
ou Afrocentricidade, que tem o problema do essencialismo énico, tendo a autora criticado especialmente a
hegemonia dos EUA nas Améicas, que se reflete aténo nome dado aos afrodescendentes aqui (Afro-Americano n&
deveria conter Afro-Brasileiro? Mas n& contén). Alén disso, Gonzalez menciona que amefricanos/amefricanas
também designam ind enas nas Amé&icas, pois percebeu a hist&ria da miscigenagi no Brasil, embora sem acentuar
este aspeto.
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sobreposta e disjuntiva. Temos de ser mais cuidadosos na forma como lidamos com as
consequéncias que produz, em vez de utilizar diretamente os modelos centro-periferia
existentes. N& se pode negar a existé&cia de uma hegemonia cultural no contexto das
relag®s entre os Estados Unidos e o Brasil. A tradutibilidade e o alcance de modelos
pol ficos dos EUA tén sido, n& obstante, questionados (GILROY, 2001). Depois da
Guerra Fria, a “extensdo infinita e insustentavel de habitos de consumo norte-
americanos” influencia todo o planeta, € 0s negros, seja na Africa contempor&nea ou
outros paises em desenvolvimento, sdo “instados cada vez mais a aceitar e internalizar
versoes de negritude de origem norteamericanas” (ibid., p. 23-24). Mas como pensar 0
fendneno da “exportag®” do funk carioca para 0s EUA no inTio do miléio, numa
espeeie de inversé& ou de contra-dominag® do movimento hegemdnico e como tal
naturalizado? Por isso, prefiro a perspetiva diasp&ica de Gilroy em vez da perspetiva
dos Estados-nacG& inter-americana ou da americanizagg® como abordagem do meu
caso.

Por conseguinte, utilizo este conceito, que tem mais potencial de distanciamento
do que os anteriormente mencionados, com a premissa de reconhecer e criticar as suas
falhas do racismo na etimologia hist&ica e da sua heterossexualidade. O Unico
problema inevité&vel € que talvez ainda incorpore a biocentridade das disciplinas-
identidade. Reconhecendo esta limitagd, assumo que esta construG®d tedico-
metodoldyica “pode ajudar-nos a tornar o mundo mais traduz vel, ou seja, mais
coabitével no meio das diferengs, e a aceitar a0 mesmo tempo o que cada um de n&
ganha e perde com a hibridizag®”,?” como afirma Canclini (2008, p. xliii).

O Atlantico Negro €um conceito sens vel aconjuntura. Que éoca do Atléntico
Negro estamos a analisar? No contexto da historiografia e dos estudos culturais,
tambén deve necessariamente ser visto de duas maneiras diferentes. No meu contexto,
a hibridizag® na évoca da globalizag® vai ser uma base essencial para a andise que
empreenderei. Por outro lado, no contexto do anti-anti-essencialismo, haque ter

cuidado com o risco da generalizagg do Atl&ntico Negro: o seu “negro” éplural e n&

27 Texto original: “can help us make the world more translatable, which is to say more cohabitable in the midst of
differences, and to accept at the same time what each of us gains and loses through hybridizing.”
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apenas masculino. Ao mesmo tempo, a categoria geogréfica de “atl&ntico” sugere o

sofrimento com um fundo comum, mas tambén regional.
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3 UM CONTO DE DUAS CIDADES - OS CONTEXTOS

DAS CIDADES E AS SUAS CENAS MUSICAIS

3.1 MIAMI E O MIAMI BASS

O desenvolvimento do Miami Bass prende-se, inicialmente, com o seu contexto
geogr&ico, demogré&ico e hist&ico. Situada no extremo sudeste dos EUA, a metrépole
tem ligag®s estreitas com llhas das Caraibas e Ameé&ica do Sul, especialmente
imigrantes de Cuba e do Haiti. Portanto, indUstrias do entretenimento e dos novos media
com contetdos latinos té@n crescido ali por causa dos imigrantes latinos (YUDICE,
2003; CANCLINI, 2014),% e a cena de mUsica regional €cheia de sabor latino-
hisp&nico, nomeadamente musicas como a salsa, 0 merengue ou 0 jazz cubano
(UNTERBERGER, 1999). E os dois nutrem-se mutuamente. George Y (dice (2003), ao
explorar a dimens& globalizada dos usos da cultura e dos modos intrincados como a
sua produG se encontra articulada, aponta a internacionalizaGg® da ind(stria musical
em Miami, pautada por uma coexistécia dos mercados culturais intitulados latinos e
latino-americanos nos EUA e fora do pa#, sinalizando como a ind(stria se encontra
profundamente misturada aos n wveis da gest&, de conteddo cultural, de propostas de
tendéncias e de constituigg de plataformas de circulagg® e comercializag® musical.
Como uma ponte entre os mundos norte e sul das Ameicas, tal carater stica de Miami
abre caminho para que brasileiros venham aqui para fazer “contrabando de musica”, ou
seja, transportar vinis estadunidenses para o Brasil em avi&es de passageiros.

A prosperidade das indUstrias culturais que “proporciona mais oportunidades para
a classe profissional bicultural e bil mgue”?® (ibid., p. 245) n&o significa a melhoria das

condigks de vida dos imigrantes que n& falam espanhol (como haitianos,

28 Y(ilice destacou o profundo impacto que os cubanos tiveram na ind(stria do entretenimento de Miami antes da
déeada de 1990. Consulte-se o capitulo “The Globalization of Latin America: Miami”.
2 Texto original: “provides greater opportunities for the bicultural and bilingual professional class”.
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especialmente se eles s& negros) e afro-americanos, que enfrentam sempre questces
de ordem racial e socioecon@nica. Configurando um espaq para a expressép da cultura
latino-americana nos EUA e, por essa via, para a aceitagi do multiculturalismo® entre
0s brancos n&-hispanicos desde a desada de 1990, o discurso da hibridez e da
mestiagem em Miami parece crescer em conjunto com o seu surto do entretenimento
de base latina (ibid., p. 233). Entretanto, tal multiculturalismo parece advir como
caracter Btica apenas para classes médias ou mesmo altas, mas n& para as classes mais
desfavorecidas. Nesse sentido, o multiculturalismo decorrente da expans& do mercado
musical latino éexcludente dos pobres, constituindo uma esp&eie de “simulacro de uma
igualdade de condig®s, em que os afro-americanos e 0s haitianos continuam a
perder®! (ibid., p. 233.).

Esta exclus&, com particular incidécia nas comunidades negras, manifestou-se
obviamente nas condiges de vida dos afro-miamianos. Desde a fundagi da cidade em
1896, que a cidade tem afro-americanos entre 0s seus residentes, que em conjunto com
a comunidade bahamense/bahamiana (tambén negra) enfrentaram uma persistente
segregacG e discriminaG racial, tanto em termos geogré&ficos (sobretudo no que se
refere &habitag®) como em todas as restantes esferas sociais, econd@micas e pol ficas
da vida. Durante a maior parte do sé&ulo XX, os trabalhadores negros em Miami foram
legalmente proibidos de entrar todas as areas da cidade além do “Colored Town”
(Munic pio de Cor), o local ao norte do centro da cidade, que seria mais tarde chamado
“Overtown” (veja-se a figura 1) ou “Harlem do Sul”, e um dos palcos principais para a
cena do Miami Bass (HESS, 2010; SARIG, 2007).

Se os efeitos da segregag® nas comunidades negras s& evidentes, o

desmantelamento forado de comunidades negras, apesar de tardiamente acompanhado

30 A musica pode surgir aqui como uma “plataforma de potencial cruzamento e confronto multicultural, porém, por
si sOn& implica a existécia de contactos e interag®s significativas entre as culturas co-presentes, que podem
coexistir sem que haja lugar a trocas relevantes entre culturas, isto € sem que se verifique efectivamente uma
circunstancia intercultural.” (MEDEIROS; DENIS, 2019, p. 3). Apesar de ser uma distingdo concetual relevante a
que separa o multiculturalismo ou multiculturalidade do interculturalismo ou interculturalidade, ela n& tem
cabimento nesta dissertag. Para uma introduG@ a estes dois conceitos, veja-se TAYLOR, 2012.

81 Texto original: “the simulacrum of a level playing field, in which African Americans and Haitians continue to
lose.”
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da eventual revogag® das leis de Jim Crow (embora de lastro com consequéncias
vastas e perduréveis, como ainda & posswel aferir hoje)*?, o desenvolvimento da
suburbanizaG® e a “renovag urbana”, s& apenas mais alguns dos elementos de um
leque extenso de chices e preju EO0s para a sobrevivéncia dos afro-americanos (HESS,
2010).

No inTio da dé&ada de 1960, a construG das autoestradas 1-95 e 1-395 operou
um corte no Overtown, horizontal e verticalmente, o que se tornou uma das razGes
principais para o declmio da &ea, com as consequéncias inevitéveis: a perda de
populacgi, a pobreza, a subida da taxa de crimes, entre outros indicadores (HESS, 2010;
FONT-NAVARETTE, 2015).%® Muitos residentes negros mudaram-se para bairros
pré&imos do Overtown, um deles a Liberty City (veja-se a figura 1), outro palco
principal do Miami Bass, que €constru fla em larga medida para evitar a deslocaGg de
populacg® negra das &eas perifé&icas para o centro da cidade (HESS, 2010).

E antes do in Tio do Miami Bass, a cidade tem ainda um précontexto sombrio em
termos de conflitualidade social, pontuado por um epis@lio marcante e por uma
realidade de abuso e adiG® de substancias té&icas, que afetaram enormemente a
populagd negra. Por um lado, a morte de um motociclista negro, Arthur McDuffie,
ap&G ser espancado pela pol Tia, e a absolviGg® dos acusados por um jUri totalmente
branco, levaram aos tumultos de 1980 em Miami que resultaram em mais de cem
milh&es de ddares em danos. Por outro lado, 0 comé&kcio de cocaha entre os Estados
Unidos e a Améica Latina estava a florescer de forma exponencial nesta cidade.
Ambos os eventos serviram de alguma forma como prdogo para os dist(rbios de 1992
em Los Angeles e a guerra & drogas iniciada por Ronald Reagan nos anos 1980.
Enquanto isso, com esse tipo de contexto nessa altura, no Sul n& havia os Public

Enemy como na Costa Leste, nem os NWA como na Costa Oeste. O Sul gerou uma

%2 Para uma andise quantitativa sobre a relagd entre as leis de Jim Crow e o capital social em estados
correspondentes nos EUA, veja-se HSWEN et al., 2020.
33 Miami nZ €o Unico caso em que se verifica este tipo de destruigi infraestrutural afetando de modo profundo
comunidades negras nos EUS. Para mais pormenores sobre a relagd entre a construg® de autoestradas e
comunidades negras nos EUA, veja-se HARTFORD, 2023.
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muUsica “alegre”, de festa, que trata do sexo e n& de quest&es pol ficas e violécia de

gangues (FONT-NAVARETTE, 2015).
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Figura 1 — O Mapa dos Bairros da Cidade de Miami

A autoestrada 1-95 fica perto da fronteira entre o Civic Center e o Overtown, enquanto a
autoestrada 1-395 €entre 0 Wynwood e o Overtown.

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Miami_neighborhoodsmap.png, Acesso em:
12 abril 2024.

Por um lado, este ambiente de sobrevivécia marginal na metrépole éum cenaio
comum para a cena do hip-hop nos EUA. As tendécias do hip-hop na Costa Leste e
Costa Oeste que precederam as do Sul tinham situag®s semelhantes, em que o ru o
urbano ressoava com 0s sons eletrénicos do hip-hop, que ser& discutidos mais
detalhadamente nas sec@®s seguintes. Por outro lado, tal ambiente tem algo em comum
com a sobrevivéncia das classes mais baixas nas favelas brasileiras e no designado Sul
Global em geral, ou seja, tais condig®s geogr&icas e socioecondnicas tiveram muito

que ver com o nascimento, formaca e disseminagd do funk carioca posteriormente.
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Antes do Miami Bass, no que concerne amusica negra em Miami e de Miami, ha
poucas pistas importantes a mencionar. Nos anos 1970, Henry Stone e a sua editora
T.K. Records contribu Tam para o estabelecimento do soul e do funk com elementos e
ritmos caribenhos, entre os quais se destacou Betty Wright, assim construindo a estreita
relag® do som negro com a identidade miamiana. No fim da déada, a editora lang@u
essencialmente musica disco para seguir a tendécia ent& vigente. Com o rdpido
decl mio do estilo nos anos seguintes, a editora tambén chegou ao seu fim. Mas a
intervenG desta editora deixou ecos. Ao escutar o humor pornogré&fico no funk de
Clarence Reid, também conhecido como o “Blowfly” (tendo igualmente relagg com
Henry Stone), édif Til n& imaginar que o conteddo textual do Miami Bass n&b tenha
sido influenciado por eles. Ele foi atétambén banido por causa do conte(do expl Tito
no seu dbum Porno Freak em 1981, que €muito semelhante ao exemplo dos 2 Live
Crew, que seradiscutido mais tarde, grupo que Blowfly precedeu em cerca de uma
déeada (UNTERBERGER, 1999; SARIG, 2007).

Agora, se entendermos o Miami Bass da perspetiva do desenvolvimento da misica
hip-hop, a sua primeira influéncia direta vai ser o single Planet Rock dos Afrika
Bambaataa & The Soul Sonic Force em 1982. O sintetizador, a caixa de ritmos Roland
TR-808 e 2 samples dos Kraftwerk, Numbers e Trans-Europe Express,® s& os pontos
de conex& mais importante entre esta cang do Electro hip-hop e o futuro Miami Bass.
Alén disso, € necess&io introduzir a cena de mobile DJing (DJing mdvel) para
perceber o nascimento do estilo.

Os grupos de DJ como the Pony Express DJs, Ghetto Style DJs, Space Funk DJs,
the International DJs, We Funk Deejays, e the Triple M DJs estavam ativos do final dos
anos 1970 ao in Tio dos anos 1980.%° Eles costumavam montar altifalantes e gira-discos
nos espa@s ptblicos como parques ou pistas de skate ou de patinagem, e atéem bailes

de escolas. Haconsciécias territoriais, rivalidades e competig®s. Nos fins de semana

34 O registo de samples pode encontrar-se na p&ina web Whosampled: https://www.whosampled.com/Afrika-
Bambaataa/Planet-Rock/. Acesso em: 16 abril 2024.

% Acredita-se que a cena foi influenciada pela cultura do sistema de som jamaicano nos anos 1960. Slick Vic, dos
Jam Pony Express, afirma que a sua primeira experiécia de DJ foi ver os DJs jamaicanos com 0s seus instrumentos
do sistema de som em Fort Lauderdale, Miami na dé&ada de 1970 (TOMPKINS, 2019).
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festas gréis comeqvam em lugares aleat&ios para ganhar fama. Se existem “conflitos”

(clashes) entre grupos diferentes, os DJs v& tocar os discos de qualquer géero: funk,

disco, freestyle, rap no seu intTio... Uma vez que t&n os sons mais pesados,

amplificadores de graves, efeitos de som, performance vocal e assim por adiante s&

tambén importantes para ganhar popularidade de multid&@ (HESS, 2010; SARIG,

2007). E muito provével que tenha sido nessas festas de DJ que a cultura hip-hop foi

transmitida pela primeira vez de Nova lorque para Miami, depois do répido surgimento

e subsequente decl mio da mUsica disco no fim da dé&ada de 1970. Ao mesmo tempo, &
também onde o Miami Bass nasceu.

Vale a pena mencionar James McCauley, tambén conhecido como Maggotron e
outros nomes art Bticos, que foi presenG@ marcante no chamado proto Miami Bass, com
o single Computer Funk, de 1983, como Osé Entretanto, Pretty Tony &talvez a figura
mais importante do Miami Bass antes dos 2 Live Crew. Vindo da cena de mobile DJing
no in Tio, o ex-chefe dos the Party Down DJs faz sucessos como Freestyle Express (do
seu grupo os Freestyle), Fix it in the Mix e Lookout Weekend (com Debbie Deb)
(SARIG, 2007). Haguem defenda que o Freestyle, um estilo de mUsica que combina
Electro com Disco e Dance-Pop, e que tem muitas semelhang@s com o Miami Bass,
teve as suas origens em Nova lorque. No entanto, assumindo um discurso néo isento de
tons narc Eicos, Pretty Tony afirma que o nome desse estilo musical vem dele mesmo,
ou seja, do seu single Freestyle Express. Segundo o prcprio, antes dele (que tambén &
uma das primeiras musicas de Freestyle) nunca tinha ouvido ninguén chamar esse
estilo musical por esse nome (HOST, 2015a).

Alén disso, Fix it in the Mix, com a Roland 808, o Juno 60, o Vocoder e influécia
forte do Planet Rock, éum single mais do proto Miami Bass do que do Freestyle. E sem
0 sampler nessa altura, Pretty Tony usou mé&odos primitivos para criar os efeitos

sonoros na musica:

O som de vidro partindo, eu peguei numa caixa de cart& e coloquei |&
dentro um haltere dentro. Pendurei o microfone para baixo dentro da
caixa e atirei um copo de champanhe, premi o botd de gravar e
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estraguei-o [...]. A maioria dos sons tive de fazer com sintetizadores.
Naquela éoca, tinhas de criar o0 som; n& havia muitos patches®
(ibid.)

Depois, a editora discogrdica independente 4-Sight, inicialmente uma loja de
discos perto de Fort Lauderdale, também langu muitas obras importantes durante o
perbdo pré2 Live Crew. E necess&io mencionar artistas como Gigolo Tony
(colaborando com DJ Crash), MC Shy-D, The Maggotronics (James McCauley), mas
o mais famoso na editora discogr&ica deve provavelmente ser o filho do dono da
prépria editora— MC ADE.

O single Bass Rock Express de MC ADE foi produzido por Amos Larkins. A
muUsica langda em 1985 foi diretamente influenciada pelo sample de Trans-Europe
Express no Planet Rock, ¥ e conheceu uma grande popularidade na €poca.
Musicalmente, o produtor (Larkins) contribuiu mais do que o rapper. A inspiraGd
inicial para o som do bass veio do Commin’ in Fresh, de Double Duce, antes deste
single, que foi provavelmente o primeiro disco de rap de Miami a “sustentar” o 808
kick. Num ambiente de &cool, drogas e strippers, Amos Larkins acidentalmente
aumentou demais o efeito do 808 bass. Esse erro foi surpreendentemente bem recebido
pelo ptblico, e assim nasceu o seu distintivo som do Miami Bass (KATEL, 2015a;
PAPPAWHEELIE, 2005). Alén disso, podem ouvir-se samples retirados da sé&ie de
televis& Green Acres. Larkins acredita que usar materiais populares €o segredo para
fazer mUsica que seja bem recebida pelo piblico. Vale a pena mencionar também que
a sua forma prcpria para utilizar o vocoder torna Cnico o som vocal na canGo
(GONSHER, 2015).

PappaWheelie, o historiador do Miami Bass, acredita que este €o in Tio oficial do
estilo (PAPPAWHEELIE, 2005). No entanto, Larkins afirmou numa entrevista que na

éoca eles simplesmente chamavam essa misica de “drop” em vez do nome que se

3 Texto original: “The breaking glass, I took a cardboard box and | put a dumbbell in it. I hung the mic over down
in it and threw a champagne glass, hit record and broke it [...]. Most of the sounds I had to make with synthesizers.
Back then you had to create the sound; there weren’t too many patches”.
37 Conforme o DJ dos 2 Live Crew Mr. Mixx, a cang® n&b sampleou o Tran-Europe Express (SERWER, 2016a).
Portanto, €mais como uma simulag-inspirago.
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tornou conhecido (GONSHER, 2015). Por outro lado, muitas das mUsicas mencionadas
acima japossu &m alguns elementos b&icos do Miami Bass, como o0 som do 808 bass
e 0 bpm entre 100 e 140. Podemos dizer que esse estilo j&estava a come@r a formar-
se em 1985, quando o Bass Rock Express foi lan@do. Contudo, sGrecebeu o seu nome
“oficial” e se tornou controverso devido ao seu contetdo expl Eito ap& o surgimento
dos 2 Live Crew, grupo origin&io da Califania.

O grupo foi inicialmente transferido da Calif&nia para Miami por Luther
Campbell. ¥ Conhecido tambén como Luke Skyywalker, Uncle Luke e Luke,
Campbell nasceu numa fam fia de afro-caribenhos em Liberty City. Ele juntou-se aos
Ghetto Style DJs em meados da dé&ada de 1970, embora inicialmente n&b estivesse t&
concentrado na produg® musical, estando mais envolvido na organizagd® de
espetaulos como um promotor (HOST, 2015b; HESS, 2010; SARIG, 2007). Nessa
altura, Campbell e os Ghetto Style DJs eram propriet&ios de um clube sem &cool
especialmente vocacionado para menores de idade, o Pac Jam Teen Disco.*® Os jovens
e os DJs criaram dangs de festa juntos, especialmente as relacionadas com o sexo,
como “Throw the D”, que €a origem do primeiro sucesso dos 2 Live Crew (SERWER,
2015a; CAMPBELL, 2015). Alén disso, antes do Miami Bass aparecer, o clube jatinha
comea@do a tocar musicas de sonoridade bastante grave com “as paredes de altifalantes
Cerwin-Vega e caixas de graves das festas ao ar livre da cidade™*® (SERWER, 2015a).
Portanto, foi 0 que aconteceu neste clube que inspirou Campbell a ter a ideia de procurar

muUsicos para criar cang®s tematizadas em torno do sexo:

% Inicialmente com MCs Fresh Kid Ice e Amazing Vee e DJ Mr. Mixx. Depois de ir para Miami, €Campbell que
muda o estilo do grupo para se concentrar em contetdo sexual. As letras anteriores de Fresh Kid Ice eram mais sobre
festas. Ele soube adaptar-se amudang, enquanto Amazing Vee saiu. Assim, formou-se um quarteto com outro MC
Brother Marquis e Luther préprio. A formagi dos 2 Live Crew permaneceu consistente durante os anos de maior
popularidade do grupo, de 1986 a 1991. Alén disso, o single 2 Live do grupo foi produzido na Calif&nia em 1984,
mas jaexibia caracter gticas semelhantes (808 kick e cowbell) ao Miami Bass posterior. E também foi esta canGo
que atraiu Campbell, por causa das letras “Like Luke Skywalker, I got the force/Whenever I thyme I am the boss.”
(HESS, 2010; SARIG, 2007).

3% Campbell ainda tinha uma ré&tio pirata no telhado do clube desde 1986. Foi a primeira r&lio pirata a tocar rap em
Miami. Em termos da cultura de ralios piratas, acredita-se que o sul da FI&Gida €um dos lugares com mais dessas
estag®s de ralio nos EUA, tanto que p&le influenciar o nascimento de uma tendéncia (KATEL, 2015b). Por um
lado, o terreno plano da &ea facilita a transmiss& de sinal. Por outro lado, a consider&vel populagi imigrante
caribenha chega ao pa & trazendo as suas tradiges de usar ralios em pequena escala (HESS, 2010, p. 578).

40 Texto original: “the walls of Cerwin-Vega speakers and bass bins from the city’s open air sound system blowouts.”
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Eles (2 Live Crew) estavam aqui na hora certa. Foi quando criamos
“Throw the D”, outra danGa em que as mildas “Throw the P”. “Throw
The D” ébasicamente o que eles agora chamam twerking. Era como
um “dutty wine”.*

(ibid.)

Throw The D éa primeira cang® do grupo com o seu estilo cl&sico. Por um lado,
DJ Mr. Mixx tem mais interesse pela TR-808 do que por caixas de ritmos Linn ou DMX,
que foram populares nagquele per bdo. Mexia no bot& da caixa para ter o kick mais
“apertado” ou “sustentado”. Com o BPM e percussdes do estilo caribenho, conteudos
sexuais e snares “brilhantes” através da masterizag® (SERWER, 2016a), a canGo
iniciou 0 caminho controverso que o grupo seguiria depois. Depois do seu primeiro
dbum Is What We Are, em 1986, Mr. Mixx revolucionou o som da TR-808 com o
sampler cl&sico SP-1200 no dbum Move Somethin’ em 1987. Entretanto, o dono de
uma loja de discos foi multado por vender este Abum numa pequena cidade do Alabama
em 1988, o que desencadeou os procedimentos legais relativos a0 mé&ito art Btico,
liberdade de expressép, censura e racismo institucionalizado nos anos seguintes (HESS,
2010).

Em 1989, os 2 Live Crew lancaram o dbum As Nasty as They Wanna Be, que se
tornou um grande sucesso, principalmente devido ao single Me So Horny. Mas o
contetdo expl Tito do dbum levou Jack Thompson, um advogado de Coral Gables, a
liderar uma campanha no sul da Fl&ida para impedir que a misica dos 2 Live Crew
chegasse aos jovens, tendo o apoio do governador Bob Martinez. O xerife Nick Navarro
levou o caso ao tribunal e conseguiu uma sentenG que considerava o dbum obsceno.
Isso levou a prisGes de proprietaios de lojas de discos e membros do grupo, resultando
em julgamentos ent& muito noticiados. No entanto, ap& um julgamento e respetivos
recursos, o grupo foi finalmente absolvido das acusag®s em 1992.

Mais tarde, em 1993, o grupo enfrentou um caso de violagg de direitos autorais,

envolvendo a sua musica Pretty Woman. O Supremo Tribunal dos EUA decidiu em

4l Texto original: “They were down here at the right time. That’s when we created ‘Throw the D,” another dance
where the girls would ‘Throw the P.” ‘Throw The D’ is what they call twerking right now, basically. It was like a
dutty wine.”
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1994 que a vers& musical do grupo era uma expressé& pardalica protegida pela Primeira
Emenda. Apesar de muitas vit&ias nestas disputas legais, 0 auge do grupo passou apcs
o dbum de 1990, com as suas reminiscécias da controvésia sobre a liberdade de
express& Banned in the U.S.A. A situag@ financeira de Campbell e uma outra disputa
legal contra ele pessoalmente tambén conduziram a uma espiral descendente, com
efeitos que foram sendo sentidos em si, como ntcleo criativo do grupo.

Para além dos 2 Live Crew ou o “booty bass”, que cantam conteldos sexuais,
popularizava-se neste per bdo outra sub-variag®, o0 “techno bass”, que emergiu no
Miami Bass, mais orientado para 0 som grave pr&rio em vez de melodias e letras para
ser usado em cenas como carros ou clubes (HESS, 2010). Os miamianos dependem
muito de carros em termos de transporte, comparando com cidades como Nova lorque,
mais bem servidas de transportes publicos. Por isso, as pessoas descobriram que 0s
carros, sendo espa@s fechados, s& adequados para a misica com bass profundo, o que,
por sua vez, incentivou os musicos a explorarem mais o potencial do bass (SARIG,
2007).

O single Cars with the Boom, das L’Trimm, lanG@do em 1988, talvez seja a
primeira canGg@ que refere este fendmeno. Depois, DJ Magic Mike em Orlando e a
editora discogréfica Pandisc em Miami contribu Tam com mais obras cl&sicas para o
Bass em carros. Embora a sua primeira misica famosa seja Boot The Booty, lancada
em 1987 em colaboracg com Clay D (com conota®s claras do “booty bass™), 0s seus
trabalhos verdadeiramente pioneiros foram os dbuns DJ Magic Mike & The Royal
Posse (1989) e Bass Is the Name of the Game (1990), langados ap& regressar de Miami
para Orlando pela sua prcpria editora discogrdica, Cheetah Records. Magic Mike e a
sua equipa dedicaram-se intensamente ateéenica do bass, levando este estilo ao extremo
nas pistas de danG e nos cenaios de automaoveis. A faixa Feel the Bass (Speaker Terror
Upper) no dbum de 1989 tornou-se a primeira faixa criada especificamente para ser
usada em carros. Magic Mike fez essa faixa para evitar que o ptblico diminu gse
intencionalmente a velocidade da mUsica para alcan@r um n vel ainda mais baixo de

graves (SARIG, 2007).
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A editora discogr&ica Pandisc tambén se tornou famosa pelos seus produtores,
n&o tanto pelos seus cantores. Primeiro, o mencionado James McCauley, branco, que
usou vaios pseudénimos, como Smokey D, DXJ, The Maggotron Crushing Crew,
Bassadelic, entre outros, lan@ndo vaios singles do Miami Bass, sendo digno de nota
0 dbum de compilagd de 1988, The Bass That Ate Miami. Alén disso, €digno de
referécia Neil Case, um branco jamaicano que havia colaborado anteriormente com
James McCauley, tendo langdo trabalhos como Techno-Bass (1992) e Quad Maximus
(1994) sob os pseud&nimos Beat Dominator e Bass Mekanik, respetivamente.

Por dtimo, €importante destacar a influécia do Caribe nesse estilo musical.
Enquanto pode ser dif Til identificar uma influécia direta mesmo nos muUsicos com
ascendéncia caribenha, como Uncle Luke, Fresh Kid Ice ou Neil Case, o nome de DJ
Laz, da editora discogré&fica Pandisc, apresenta-se como evidéicia contundente dessa
influécia. Nascido na Fl&ida, de ascendécia cubana, DJ Laz comeg@u como
apresentador de ralio na Power 96 (WPOW FM). Depois de misturar o som do
merengue com o kick sustentado do “booty bass”, descobriu que as pessoas gostavam
tanto da fus& que deu um passo em frente, lanG@ndo uma grande quantidade do Miami
Bass com sabor caribenho e lan@ndo o seu primeiro disco, DJ Laz (1991), na editora
Pandisc, destacando-se o single Mami EI Negro. As batidas da misica de Laz s&
claramente mais répidas e a bateria €mais (caribenhamente) densa do que o “booty
bass” normal, pelo que o sabor caribenho da sua mUsica €palpavel. O lan@mento deste
disco levou a que mais latinos do sul dos EUA se juntassem acena do Miami Bass, e
as batidas de salsa e merengue fundidas através do SP-1200 s& o0 seu ponto de entrada
nesta mUsica de bass. Alén disso, o single Esa Morena lan@do em 1996, no fim da era
do Miami Bass, também tem um impacto significativo (SERWER, 2015b).

Embora nos primeiros anos do deceénio de 1990 o Miami Bass se tenha
gradualmente espalhado para o norte da FI&ida e outros estados do Sul, atémeados da
désada, devido ao surgimento do Gansta Rap da Costa Oeste e adiversificagg do
desenvolvimento do rap do Sul, esse estilo musical come@u a declinar. No entanto, ele

realmente teve um impacto profundo na cultura do hip-hop, n& apenas por contribuir
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diretamente para o debate sobre a liberdade de express& no hip-hop, mas tambén por
corresponder ao primeiro género de rap do Sul popular nos Estados Unidos. Mais
importante ainda, sem o conhecimento dos pr&prios americanos, essa musica do bass

propagou-se e chegou ao Brasil, ainda mais ao sul, e laprosperou.

3.2 FAVELAS DO RIO DE JANEIRO E O FUNK CARIOCA

Como na primeira parte, torna-se necess&io dar um contexto amusica, come@ndo
pela cidade, cen&io sem o qual n& époss vel entender nem analisar o fenédneno
musical. E aqui €absolutamente fulcral o papel desempenhado pelas favelas cariocas
(atualmente designadas comunidades). Mais do que a cidade ampla, gené&ica, informe,
€éno espaq particular da favela que interessa mergulhar, porque o funk carioca nasceu
no morro em vez de no asfalto.

Com este princ pio em mente, torna-se indispens&vel uma definicd de favela,
porque ndo se trata apenas do morro onde se renem 0s pobres do Rio de Janeiro.
Segundo Janice Perlman, o conjunto de caracter Bticas estereotpicas que
imediatamente aparece (formalidade/informalidade, legalidade/ilegalidade, falta de
servi@s urbanos, materiais preca&ios para obras, situaGg gen€&ica de pobreza e mis&ia)
n&b resume a favela, porque como a favela mudou ao longo do dtimo sé&ulo, hasempre
— e cada vez mais — exemplos que n& correspondem a estas descrig®s. E a favela
tambén n& €o mesmo que o slum no mundo angl&ono. Talvez os tragys comuns que
restam hoje sejam a estigmatizagd® da mesma, bem como as suas caracter gticas visuais
(planeamento curvil meo e demarcaG@ do asfalto) (PERLMAN, 2010).

Tradicionalmente, acredita-se que a origem da favela carioca venha da primeira
povoaga carioca dos soldados da Guerra de Canudos no nordeste do pa &, que voltaram

para o Rio de Janeiro no fim do sé&ulo XI1X: o morro da Favella, hoje conhecido como
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o morro da Providécia (VALLADARES, 2000).*> Desde a désada de 1920, a palavra
“favela” passou a ser o termo genérico “para designar as aglomerag@®s pobres, de
ocupaca ilegal e irregular, geralmente localizadas em encostas” (ibid., p. 7). Entretanto,
na primeira metade do séulo XX, as favelas estavam quase sempre em estado de
exclus&, como uma “exceG®” nesta metrdole sul-americana. Depois da Segunda
Guerra Mundial, os imigrantes cariocas cresceram dramaticamente, assim expandindo
as povoag@®s do morro a deslocando-se do seu fundo para encostas mais altas e tambén
para zonas florestais, mais afastadas das &eas urbanas (PERLMAN, 2010).

No &nbito da sua panor&nica em torno das comunidades cariocas mais recentes,
Perlman defende que ap& a mudan@ da capital do Brasil do Rio de Janeiro para
Bras fia e a fus& dos estados da Guanabara e do Rio de Janeiro em 1975, a transferécia
dos centros pol ficos, comerciais e culturais conduziu a um aumento do desemprego na
cidade. Além disso, o turismo diminuiu a partir de meados da déeada de 1980, muito
provavelmente devido ao medo da viol&cia que grassava. Mas a tendéicia de
segregacGa socioespacial verificada no Rio de Janeiro tinha déeadas e foi-se agravando
com o passar do tempo e a adoG de pol ficas imobili&ias e econdmico-financeiras
que agravaram as condig®s de vida, for@ando as populag®s de menor rendimento a
um dilema imposs vel: optar pela periferia do subUrbio distante do local de trabalho e
sem infraestruturas ou edificar nicleos habitacionais (frequentemente sujeitos a
prdicas governativas de remoG e expuls@) nos enquadramentos delimitados pela
orografia e pela pol fica imobili&ia especulativa e altamente excludente e desigual
(LAGO, 2000).

A grande maioria da populagi brasileira vive em &eas urbanas, enquanto um
ter@ da populacg@ urbana vive em assentamentos informais (PERLMAN, 2010). O Rio
de Janeiro tem a maior populagd® em comunidades de todas as cidades brasileiras, com

as quatro maiores favelas sendo a Rocinha, Jacarezinho, o Complexo do Alem& e 0

42 Para um contexto de genealogia mais amplo, refira-se que, por um lado, o morro de Santo Anténio, favela que ja
foi demolida nos anos 1950, tem a mesma origem da guerra como o da Provid@icia. E existem outros lugares como
a Quinta do Caju, a Mangueira e a Serra Morena anteriores ao morro da Favella. Todos origin&ios do fim do sé€sulo
XIX. Por outro lado, antes de morro/favela aparecer no sentido mais geral que hoje se conhece, no Rio de Janeiro ja
tinha comegado a haver o cortigo, onde “residiam alguns trabalhadores e se concentravam, em grande numero, vadios
e malandros” (VALLADARES, 2000, p. 7).
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Complexo da Maré uma delas abrigando mais de meio milh& de habitantes.
Espacialmente, o desenvolvimento de favelas cariocas (veja-se figura 2) espalhou-se
gradualmente da Zona Sul (1940) para a Zona Norte (1960) e finalmente para a Zona
Oeste (1990). Estes desenvolvimentos regionais esté ligados a diversos fatores, como
o desenvolvimento urbano desprovido de estratégia integradora, 0 aumento acentuado
da imigrac® para a cidade, a ausécia ou ineficiécia de uma pol fica de transportes
pUblicos e de habitacg e a deslocag® geogrdica dos empregos oferecidos do asfalto

aos habitantes do morro (RONCO; LEAO, 2018).

Figura 2 — O Crescimento em NUmero e Tamanho das Favelas Cariocas desde 1940

Fonte: PERLMAN, 2010, p. 54.

SA de conhecer a cidade do Rio, no funk carioca fica-se a conhecer a parte
relacionada com “carioca” , e depois vem a parte sobre “funk”. Inicialmente, o funk era
um estilo musical dos afro-americanos. Contudo, o funk carioca transformou esta
muUsica americana em musica nacional brasileira. O funk carioca n& €a primeira
muUsica brasileira a apropriar-se da misica negra americana. Carlos Palombini (2009)

remonta mesmo esta histGia ao in Tio do sé&ulo XX. No entanto, se quisermos discutir
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o0 nascimento do funk carioca, devemos comear com a difus@ da musica soul*® no
Brasil nas dezadas de 1960 e 1970. A musica soul americana surgiu nos anos 1950 e
popularizou-se no decénio seguinte, especialmente entre os afro-americanos, como uma
forma de express& da cultura negra nos Estados Unidos. O soul era caracterizado por
vocais emotivos, batidas fortes e uma mistura de estilos musicais como 0 R&B, o gospel
e 0 blues (STEPHENS, 1984).

Na dé&ada de 1960, os movimentos pelos direitos civis dos negros estavam a
ganhar for@, liderados por figuras como Martin Luther King Jr. e Malcolm X. Mais
adiante, 0 movimento Black Power, como um ramo destes movimentos, pedia uma
solugd mais radical para o problema racial dos Estados Unidos. Assim, a mUsica soul
nessa altura, com as suas letras que abordavam quest&es sociais e raciais e 0s artistas
prdprios que participavam no — ou interagiam com o — movimento, foi marcada pela
sua relagg com a pol fica. Artistas como Aretha Franklin, James Brown, Marvin Gaye
e Stevie Wonder foram alguns dos mais populares na goca, com cang®s como Respect,
Say It Loud - I'm Black and I'm Proud, What's Going On, entre outras.

O desenvolvimento do soul brasileiro pode ser discutido em duas partes, uma das
quais foi constituma pelos artistas da MPBlack, que fazem o soul abrasileirado,
incluindo, por exemplo, Tim Maia, Cassiano, Wilson Simonal e Gerson King Combo.
E também os que inovaram o estilo, que incorporava elementos da muisica negra
americana com a riqueza r imica e meldlica do samba e outras mUsicas brasileiras,
como Jorge Ben Jor, Gilberto Gil, Hyldon, Banda Black Rio, entre outros. O estilo
musical ganhou destaque na cena musical brasileira, especialmente durante os anos
1970, e deixou um legado importante na musica brasileira.

A outra parte nasceu principalmente de discos importados** que eram tocados em

clubes e ralios especializadas no sudeste do Brasil desde o fim da déada de 1960, o

43 A musica soul aqui, na linguagem brasileira, pode englobar o funk afro-americano que era popular nos EUA ao
mesmo tempo que a misica soul prépria (MORAES, 2014).

4 Nos anos 1970, os DJs compravam discos em lojas de importagg® de Copacabana ou pediam a alguém que os
trouxesse dos EUA, o que significava que eles ficavam mais lentos em relagg® apopularidade musical nos EUA.
Sem fontes de informac&, o gosto dos DJs decidiu o que tocavam nos bailes. Assim, a Zona Norte ficava sempre
com a vanguarda da black music por causa do movimento do baile black (ESSINGER, 2005). Alén disso, Palombini
(2009) afirma que os bailes black e as obras musicais do soul feitas por brasileiros nessa altura n& té&n uma relac®
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que formou a subcultura* do baile black, em que a maioria dos participantes se
compunha de “negros ¢ mesti¢os, com renda um pouco além do necessario para a
sobrevivéncia digna” (ESSINGER, 2005, p. 15). Segundo Vianna e Essinger, o
discotecaio mestigp Ademir Lemos e o locutor branco de R&lio Tamaio Big Boy
comearam os Bailes da Pesada, que foram realizados na Zona Sul, no Canec&b, aos
domingos, no come@ dos anos 1970. Eles ter& realizado os primeiros bailes que
tocavam funk e soul americanos, embora a itambén se ouvisse rock (VIANNA, 2014;
ESSINGER, 2005).

Depois, surgiram organizagg®s que deram mais é&fase amusica soul & funk e
maior relevéncia & identidades raciais por detr& destas musicas. Um jovem negro do
Morro da Mineira, inicialmente roqueiro, Mister Funky Santos (Osés Moura dos
Santos), recebeu a influéncia do radio do Big Boy para fazer bailes s6 com “soul pesado
¢ marcado”, no Astoria Futebol Clube do Catumbi (ESSINGER, 2005, p. 18-19). No
fim dos anos 1950, a Renascen@ Clube no Andara ido Dom FilGj&era um espag para
a cultura negra e a consciéncia negra, mas sOdepois de se inspirar em Santos, Fil&
decidiu montar festas dangntes que n& sO tocavam soul, mas insistiam em
alinhamentos com maior é&fase na consciécia negra: a Noite do Shaft. Com a sua
equipa de som,*® a Soul Grand Prix, os bailes come@ram em 1972 (ESSINGER, 2005),
tendo lang@do o primeiro LP autointitulado de equipas de som em 1976 pela WEA.
Alén disso, existiam vaias equipas de som no Rio de Janeiro nessa altura, como Black

Power, Vanderlei, Dynamic Soul, Furac& 2000, Cashbox, entre muitos outros.*’

necessariamente interdependente.

45 Em termos muito gerais, as subculturas correspondem & préicas e discursos identit&ios de grupos relativamente
homogéneos no seio de uma cultura dominante. N& devem, por isso, ser vistas ou analisadas como culturas
inferiores, mas como sistemas de agregaG social que se formam e que funcionam de modos espec ficos no seio de
sistemas culturais e sociais mais vastos (JENKS, 2005). A exploragd concetual de subcultura n& seraexplorada
nesta dissertacgo.

46 Para formar uma equipa capaz de realizar um baile com sucesso, n& basta ter apenas um DJ, énecess&io tambén
um gerente de equipamentos de som, um iluminador, alguén responsével pela decoragg do sal& e um planeador
de baile. Alén disso, €essencial ter um sistema de som potente o suficiente, conhecido como “parede sonora”, para
que toda a escola de samba ou gin&sio possa ouvir a misica com o volume considerado adequado. Naquela época,
estes equipamentos pareciam mais atraentes para os black do que o préprio DJ (VIANNA, 2014; MCCANN, 2002).
47 Os bailes black tambén existiam fora do estado do Rio de Janeiro, como em S& Paulo, Belo Horizonte, Porto
Alegre e no estado da Bahia.
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Entretanto, a controvésia sobre esta “cultura importada” reside nas diferengs de
racismo contra as populag®s afrodescendentes dos dois pa®es e as suas identidades
correspondentes.*® Apesar da discriminag® estrutural contra os negros em ambas as
sociedades americanas, afinal de contas, a chamada “democracia racial” ndo era a
mesma que as Leis de Jim Crow, e €uma das raz&s por que “black” nao foi traduzido
diretamente por “negro” nessa altura (ALBERTO, 2009).

A publicacg® do artigo “Black Rio: o orgulho (importado) de ser negro no Brasil”
no Jornal do Brasil em 1976 pode-se considerar como 0 auge deste movimento
subcultural. Por um lado, conforme o artigo, pelo menos quinhentos mil jovens
negros/suburbanos do Rio de Janeiro frequentavam os bailes em todos os fins de
semana (FRIAS, 1976), e esta cobertura do Jornal do Brasil fez com que essa
subcultura da Zona Norte se espalhasse para a comunidade branca da Zona Sul. Por
outro lado, a cobertura critica a subcultura em termos da controvésia da identidade
racial, provocando uma sé&ie de criicas comuns da esquerda e e tambén da direita
brasileiras.

A entrevista embora tenha abordado a discriminaGi de que a comunidade black
foi alvo quando apareceu o ajuntamento, n& a relacionou com as conotagges pol ficas
do soul nos EUA. Pelo contraio, para a jornalista Lena Frias, a vers& brasileira do
soul era despolitizada e desmobilizada, como dizia o titulo “um veiculo para a
comunicago entre negros, ndo um movimento de negros” (ibid., p. 5). Para a autora, 0
realce da identidade negra na mUsica soul americana foi atenuado no contexto brasileiro
pela natureza consumista refletida no estilo de vestu&io e na moda dos black: “o maior
sonho de cada black €lanar, isto € apresentar uma roupa ou um detalhe original no
vestir, para ser imitado pelos demais” (ibid., p. 6). Ou melhor, todo 0 movimento se
tornou numa moda e a ideologia racial que a mUsica manteria nos EUA foi dissolvida

numa moda.

48 Em contraste com o bin&io racial negro-branco nos Estados Unidos, o discurso racial brasileiro €mais como um
espetro, baseado no discurso da “brasilidade” étnico-racial que retne afrodescendentes, ind Genas e brancos. Eclaro
que por detr& deste discurso h brido se esconde o enbranquecimento racista. Para uma introdugi da especificidade
racial do Brasil, veja-se DOUXAMI, 2023.
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Depois, o slogan “Black Power” tornou-se mais sexualmente sugestivo no
contexto brasileiro como “Black Pau”, o que, em certa medida, reflete o destaque dado
a esta musica no Brasil. Para n& falar na ausécia de subjetividade feminina neste
movimento. Apesar de os participantes femininos e masculinos dos bailes serem
aproximadamente iguais, a maioria dos DJs e artistas do soul eram homens (MCCANN,
2000, p. 48).

Alén disso, alguns sambistas como a Escola de Samba Quilombo, que afirmava
fazer misica de “autenticidade afro-brasileira”, criticaram a cultura negra dos EUA
como uma cultura estranha asua origem e mediante a qual se perdia o estreitamento de
contacto com as suas ra Ees, de matriz considerada inequivocamente brasileira (ibid., p.
45-46). As criicas que o soul enfrentou n& vieram apenas de um quadrante cultural e
polfico s@ Os tradicionalistas musicais como Jdio Medaglia, por exemplo,
reprovavam a desconex& do soul com a realidade brasileira (PAIVA, 2015, p. 144).
Os crentes no mito da democracia racial e os direitistas como Gilberto Freyre
preocuparam-se com o perigo de que a Black Rio desvirtuasse o samba, acusando-a de
fomentar a divis& racial e destacando o seu potencial de agitag® revolucionaia
(ESSINGER, 2005; MCCANN, 2000; PAIVA, 2015). Os esquerdistas, como José&
Ramos Tinhor&p, né gostaram do seu comercialismo e do que perspetivavam como
invas& imperialista, que se afastou do seu discurso de classe e de autenticidade
brasileira (MCCANN, 2000; ALBERTO, 2009; PAIVA, 2015). E quase todos o0s seus
criicos o colocaram contra 0 samba, a representag® mais | ima da autenticidade e
nacionalidade brasileiras, especialmente o ‘“samba mais auténtico” construido,
conotado como samba de raiz.*

Enfim, alén destas criicas Silvio Essinger menciona que, juntamente com a
popularidade da novela brasileira Dancing Days em 1976 e do filme Os Embalos de

Sébado aNoite/A Febre de Sébado aNoite (Saturday Night Fever) em 1977, a m(sica

49 Para saber mais sobre as cr ficas amusica soul, veja-se Alberto (2009). Entretanto, tudo isso n& quer dizer que
0 soul entre no Brasil sem qualquer conotag® pol fica. Alén da exibig do filme Wattstax no baile, para McCann
(2002) o soul, pelo menos em parte, empurra os negros brasileiros a fazerem a sua propria musica mais “black” do
que jafoi. Por um lado, Tony Tornado no festival musical manifestou o apoio aideia pol fica do Black Power com
BR-3 (TREECE, 2021). Por outro lado, as obras dos Banda Black Rio, Jorge Ben, Gilberto Gil e muito mais tentaram
“crioulizar” o soul com o samba. Para uma analise mais profunda sobre tal crioulizagao, veja-se TREECE, 2021.
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disco come@u a substituir gradualmente o soul nos bailes (ESSINGER, 2005), atraindo
n&d sO0s negros na Zona Norte, mas também os brancos e rockeiros na Zona Sul.

Nos anos 1980, a tendéicia foi mudando gradualmente para o disco-funk,
passando pelo “charme” (um tipo de R&B lento), atéfinalmente desembocar no hip-
hop a meio da dé&ada. Nessa altura, a consciéncia negra jan& era — ou n& parecia ser
—t& identitariamente importante na sua manifestagd® musical como na désada de 1970.
No entanto, o hip-hop estava na moda agora, e uma nova era despontava. Nos bailes
suburbanos, esse estilo ainda n& tem este nome chique, mas ainda era funk — funk
pesado e balan@®. Por outro lado, os que frequentavam bailes que tocavam hip-hop
nao eram “os grupos de rap/break”, que estavam mais atentos ao que estava a acontecer
nos Estados Unidos (VIANNA, 2014). Dentro das equipas de som como a Grand Soul
Prix, a Furac& 2000 e a Cashbox, o electro foi rapidamente absorvido, especialmente
0 Planet Rock (ESSINGER, 2005), o que podia ter preparado o terreno para a
subsequente popularidade do Miami Bass. E foi aique come@u a divergéncia entre o
funk carioca e o hip-hop brasileiro.

Apesar de ser mais f&il e mais barato gravar os &itos em cassete, 0s DJs
sublinhavam a import&ncia de comprar discos em vinil pela qualidade do &idio (ibid.).
Tal como nos anos 1970, os DJs ainda tinham de comprar através de importadores —
como a Modern Sound de Copacabana e a Gramophone de Gavia — e a grande maioria
dos discos vinha dos EUA. No final da dé&ada de 1980, ainda haviam as restrig®s
oficiais & importagg, assim protegendo uma indUstria local inexistente, o que
inviabilizavam a compra n& sOde vinis, mas tambén de equipamentos para DJs. Por
isso, existiam 0s que trabalhavam numa agéncia de viagens ou em sector relacionado
com o estrangeiro para os comprar do outro lado da fronteira, antes de os distribuir aos
DJs. Acredita-se que, DJ Nazz foi um dos primeiros e dos mais frequentes viajantes
desta rotina (VIANNA, 2014; MICHAILOWSKY, 2017). Ele tambén foi um dos
primeiros DJs que comprou o d&bum Planet Rock, através da Gramophone

(MOUTINHO, 2020).

%0 DJ Nazz (Carlos Machado) tambén afrima que, no in Eio da dé&ada de 1980, o termo funk refere-se a um conjunto
de géneros musicais com uma sonoridade eletrénica (MOUTINHO, 2020).
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Nessa altura, jase tocavam no baile discos de Miami, como Do Wah Diddy, dos 2
Live Crew, do dbum Move Somethin’, de 1988, e, devido asua incapacidade de
compreender ingl&, os dangrinos ficavam muitas vezes a cantarolar o refr& da canGo
(VIANNA, 2014). Inicialmente, os dan@rinos cantarolavam uma vers& erdica do
refr& da musica: “mulher feia chupa pau e d&o cu” (ESSINGER, 2005, p. 85).

DJ Marlboro foi um dos primeiros DJs de baile funk da éooca a interessar-se por
téenicas de produgd musical. Foi o primeiro a aprender a usar o scratch no Rio, e foi
um dos principais interlocutores-amigos do antropdogo Hermano Vianna (ibid.).
Quando o antropdogo levou a caixa de ritmos Boss DR-110 do seu irm& para DJ
Marlboro, acredita-se que foi o inTio da “nacionalizagg® do funk”. E depois da
popularidade da caixa de ritmos e do scratch na festa, DJ Marlboro experimentou
tambén o teclado/sampler SK1 da Casio (ibid.), que foi sem dlvida um dos fatores
mais importantes que influenciaram o nascimento do funk carioca (os 2 Live Crew
tambén inovaram o Miami Bass com o sampler). Por causa dele, os DJs do Rio de
Janeiro conseguiram criar um novo som nacional, popularizando a ténica de
“montagem”®! nos anos 1990.

Com base nessas té&nicas musicais, ele langu DJ Marlboro Apresenta Funk
Brasil 01 em 1989, que pode ter sido a génese do funk carioca. Nesse dbum, Da Wah
Diddy, do 2 Live Crew, foi sampleado com uma abordagem bem direta do conhecido
Mel&da Mulher Feia (por Abdda), embora a letra do refré tenha sido alterada da
vers& vulgar que as pessoas cantarolavam para “mulher feia cheira mal como urubu”.
A mesma té&nica de produc foi aplicada a Mel&dos NUmeros (sampleando One And
One, dos 2 Live Crew, por Abdda) e Rock das Aranhas (sampleando Rock das

“Aranha”, de Raul Seixas, por Cidinho Cambalhota).

51 Os produtores tocam frases soltas cujas s fabas s& repetidas vaias vezes e coladas umas & outras, seguindo um
determinado padr& que produz um efeito r imico em bases (ESSINGER, 2005). O Jack matador do DJ Mamut da
Pipo’s foi uma obra-prima na altura, com a montagem das palavras “Jack matador”. Para mais sobre “base”, veja-se
nota 58. As té&nicas de montagem pode ser rastreadas at€aos primcrdios da utilizagib de cassetes nas ratios. Estas
téenicas comecgaram a tornar-se amplamente populares amedida que o equipamento de sampleamento se tornou mais
dispon wel, especialmente o surgimento do sampler Numark PPD 1775 no fim da désada 1980 no Rio de Janeiro,
que tornou poss Vel a criagi da montagem ao vivo. Simultaneamente, a utilizagg destas téenicas foi-se alterando
amedida que os suportes de mUsica (cassete, vinil, MD, CD, etc.) foram mudando (MIRANDA, 2012; MOUTINHO,
2020).
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Ao mesmo tempo, se nos desligarmos da perspetiva hist&ica de Hermano
Vianna/DJ Marlboro (dois brancos), Grandmaster Raphael, com um sintetizador de
Ensonig, um Roland R-8 Human Rhythm Composer e um gira-disco, também langu
um dbum do funk que canta em portugué& Super Quente em 1989 com a sua Equipe
Super Quente, com o sucesso de Meldda Funabem.® Ainda sem samples digitais nesta
obra, todas as batidas foram sequenciadas no R-8 (MICHAILOWSKY, 2017, p. 206).
Na sua opini&, Marlboro € lembrado porque tinha uma editora discogréfica
(Polydor/PolyGram), mas na altura havia també@nm muitas outras pessoas a tentar criar
tal funk em portugué& (PALOMBINI, 2014a).

Quanto ao motivo pelo qual o estilo €chamado de funk, DJ Marlboro menciona
que o nome vem do nome da festa de dan@, “baile funk”: desde os primeiros dias em
que o hip-hop e o Planet Rock eram tocados em bailes funk, a mUsica era chamada de
funk, e esse nome ainda permaneceu quando o Miami Bass se tornou popular aqui
(ESSINGER, 2005). E quanto araz& pela qual o Miami Bass se popularizou e se
nacionalizou no Rio de Janeiro, Marlboro acredita que o bass dessa misica €muito
parecido com o surdo do samba e pode ser entendido pelos brasileiros (ibid.).

A sé&ie Funk Brasil foi lan@da atéasua quinta edigg em 1996 e DJ Marlboro
concretizou-as com 0 mesmo intuito de Raphael, o de trazer novas pessoas a cantar
funk nas favelas. N& €&preciso dizer que o contetdo humor Etico e erdico do funk
nacional se tornou, desde o seu in Tio, no protdipo do funk putaria. Entretanto, a &fase
no amor e na melodia em Mel&do Pr mcipe (Just Another Lover), de Guilherme Jardim,
da segunda compilagd® em 1990, abriu caminho para a popularidade do funk melody
nos anos 1990, o estilo que Latino levaria adiante mais tarde com musicas como Me
Leva (1994).53

Na primeira metade da déada de 1990, muitos outros singles fenomenais

apareceram. Por exemplo, o Rap do Pir& (D’Eddy, 1993)**, mUsica que ganhou o

52 Segundo Palombini (2014), a caixa de ritmos que Grandmaster utilizava era a Roland R-8 Human Rhythm
Composer, de 1989, com melhor qualidade do que a que Marlboro usava, a Boss DR-110 Dr. Rhythm Graphic, de
1983.

53 O estilo tem mais influéncia do Freestyle que o Miami Bass.

5 A base sampleada deste rap foi chamada “BPM 122" ou “Jive” pelos cariocas, que foi uma das bases mais
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primeiro lugar num festival organizado por Raphael, que trabalhava na Furac& 2000.
A “violécia” a que se refere a cang® vem dos confrontos cada vez mais frequentes
entre os funkeiros da éoca, pelo que os organizadores dos bailes recorriam a gincanas
para que 0s jovens evitassem tais atos de viol@cia (ESSINGER, 2005). Se os cl&sicos
de 1995, Rap do Borel (William & Duda) e Rap da Felicidade (Cidinho & Doca), foram
os pioneiros do funk consciente, apelando apaz na vizinhan@, o Rap do Parapapados
Cidinho & Doca, langdo em 1994, foi o pioneiro do funk proibid&,* cantando a
viol&cia em favelas. Ao mesmo tempo, tambén cantavam a realidade das favelas nas
suas musicas os famosos MC Galo, Claudinho & Buchecha, MC Bob Rum e muitos
outros.

O historiador Carlos Palombini refere-se acena funk carioca dos anos 1990 como
a era Volt Mix porque muitos dos sucessos do per bdo, como o Rap do Silva (MC Bob
Rum), o Rap da Felicidade (Cidinho & Doca), o Rap do Salgueiro (Claudinho &
Buchecha), o Rap das Armas (Claudinho & Buchecha), foram baseados numa base®®
chamada “Volt Mix”, que vem da segunda faixa do lado B do single vinil 8 Volt Mix
do DJ Battery Brain (CACERES; FERRARI; PALOMBINI, 2014).>7

No per bdo do trabalho de campo de Vianna, os jovens envolvidos no baile eram
predominantemente negros (de ambos os sexos) com idade em torno dos 18 anos, e 0

que chamava a atenG®, alén da indument&ia espec fica e dos passos, era a viol&cia

sampleadas nessa altura. Originalmente produzido por Willesden Dodgers para a compilagd® instrumental Jive
Rhythm Trax, o disco foi transportado para o Brasil de uma hospedeira de bordo numa viagem para Los Angeles,
segundo DJ Nazz (MOUTINHO, 2020).

%5 Segundo a pesquisa tipoldgica de Laignier, o funk proibiddo é um tipo do funk cuja letra “ndo apenas retrata o
quotidiano violento das favelas, como toca na polénica quest& do narcotr&ico a partir de uma vivéncia concreta
desta realidade” (2013, p. 148-149). O estilo também éconhecido pela divulgag® por canais de comunicagib n&
oficiais; portanto, ¢ “proibido”. Além disso, existem também vérias versdes da cangéo, consoante MCs ou ocasides
da atuaci. Por exemplo, o Rap das Armas, da dupla J(nior e Leonardo, de 1995, ou a vers& do filme Tropa de
Elite, tambén da da dupla J(nior e Leonardo. O single lan@do em 1994 éprovavelmente a versé de estldio mais
antiga da cang®. Entretanto, o tema j&ultrapassa o0 &nbito da presente dissertago.

% Segundo Moutinho (2020, p. 260-261), a base no funk carioca tem, principalmente, dois significados: 1) faixas
instrumentais oriundas de LPs ou criadas pelos préprios DJs para a utilizagi em produg®s musicais a partir do
final da désada de 1980; e 2) o resultado do sequenciamento de diversos samples que se destinam ao
acompanhamento de uma melodia vocal, instrumental ou da repeticGg® de um mesmo sample, no caso das montagens
57 0O estilo desta faixa €Miami Bass, mas na realidade o DJ &de Los Angeles. Numa entrevista com Palombini, o
historiador do Miami Bass, Joe Gonzdez (PappaWheelie), mencionou que os DJs de Los Angeles e Miami estavam
aexplorar o estilo Electro de forma muito semelhante na altura (CACERES; FERRARI; PALOMBINI, 2014); afinal,
0s 2 Live Crew come@@ram em Los Angeles também. O vinil foi inicialmente divulgado no Brasil pelo DJ Nazz
(Carlos Machado) (PALOMBINI, 2016). Apesar do seu uso frequente, 0 Volt Mix n&b foi o Cnico disco popularmente
sampleado na altura, para mais bases nessa altura (MOUTINHO, 2020).
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no baile. Desde os primeiros dias que se verificavam conflitos f®icos devido a
sobrelotacd dos espa@s (VIANNA, 2014). Ao mesmo tempo, conforme o Robinho da
Turma Legalize de Bate-bolas, o0 baile®® com a viol@cia como tema teve o seu in Eio
jaem 1989:
Eu fui no primeiro baile de galeras gue teve na hist&ia. Foi em 89 em
Madureira. Eu cheguei cedinho, fui o primeiro a chegar. Entrei, sentei
em um banco e fiquei vendo o pessoal montando as caixas de som. Nem
existia esse neg&io de Lado A x Lado B ainda. Eram todas as galeras
juntas disputando quem era a melhor galera. A 1a porrada rolava. Da¥
para organizar a entrada no baile e a prcpria briga que estava ficando
generalizada, o0 Zezinho, dono da ZZ inventou isso de Lado A e Lado

B.
(COELHO, 2016, p. 119)

Depois, entre 1990 e 1995, uma sé&ie de reportagens na imprensa, incluindo o
Globo, o Jornal do Brasil, O Dia e outros, documentou a violécia nos funkeiros e o
barulho do baile afetando moradores que n& os funkeiros (ESSINGER, 2005).
Conforme a investigag& do jornalista Tim Lopes do jornal O Dia, em 1993, de quarta-
feira a domingo, um milh& de funkeiros frequentavam cerca de 300 bailes em vaios
espaqs fechados como clubes, quadras, galp&es e espags comunit&ios, no Rio e na
Baixada Fluminense. Alén disso, entre 1990 e 1993, confrontos entre galeras tinham
causado cerca de 50 mortos (ibid., p. 131).

No quadro deste impacto ptblico de uma desestabilizac® ligada ao fendneno dos
funkeiros, o evento mais famoso em que estes se ter& visto envolvidos serao
denominado “arrastao” de outubro de 1992 na Zona Sul do Rio, em que uma multid&
de jovens de baixo rendimento inundou as praias de Copacabana e Ipanema para roubar,
0 que atraiu a aten para o ptblico alén do morro. Convém deixar claro que o préprio

fenémeno dos “arrastdes” é complexo e a sua definigdo dificil e instavel, incluindo

ainda o rumor e a configurag® noticiosa nem sempre decorrente de investigaggo de

%8 Conforme Palombini, os bailes da época podem ser classificados de acordo com o espag em que foram realizados:
“bailes de comunidade, dentro da favela; bailes de asfalto, fora dela; bailes de rua, mais raros”. Além disso, existiam
vaios bailes com o tema da violéncia como recreacdo: “bailes do bicho, bailes de briga, bailes de corredor, lado A e
lado B e quinze minutos de alegria” (PALOMBINI, 2009, p. 52), que atualmente jan&o existem.
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fundo (MACHADO; SANTQOS, 2019). Com este acontecimento, o funk e os seus
principais protagonistas saltaram das p&inas essencialmente culturais dos jornais e
revistas para as de teor policial, 0 que suscitou, desde ent&, uma naturalizagd® e uma
consolidag® de representagges coletivas que associam funk e viol&cia.

O baile funk, uma subcultura do morro, comegva de uma maneira paralela,
concomitante e paradoxal, a ser conhecido e estigmatizado pelo ptblico carioca: se, por
um lado, os moradores de fora das favelas associavam os frequentadores do baile funk
aviolécia, por outro, jovens de classe métlia da Zona Sul comegvam a interessar-se
por essa forma de entretenimento (ESSINGER, 2005). E preciso sublinhar que, embora
haja certamente uma correlagg entre a viol&cia como entretenimento e a violé&icia
como prdica nas comunidades cariocas, a violécia e o baile funk n& est&®
necessariamente ligados, pelo menos causalmente. Ou seja, a viol&cia n& surge por
causa do baile funk.

Ao mesmo tempo, esta musica ainda estava a passar por algumas mudan@s
silenciosas em termos de tecnologia durante este perbdo. O MD (mini disc) e
equipamentos correspondentes, substituindo o vinil, tornavam-se cada vez mais
populares em 1994 (MIRANDA, 2012). Havaias raz&es para esta mudana transit&ia:
a eliminacg® do rambling e da trepidaGi causada pela amplificaGi® demasiada do som
baixo; a facilidade da divulgacgg de gravag@®s e da produG® das montagens; e a
vantagem de custo em relag aos vinil e CD, com uma qualidade de som melhor que
a da cassete (ibid.). Os crficos argumentaram que a mudanc de equipamento fez com
que “tornar-se DJ” ficasse mais barato. Os DJ que usaram MDs tocaram frequentemente
bases repetitivas e n& puderam alterar o pitch (o tempo da misica) nem fazer mistura
das faixas, 0 que, por sua vez, alterou a experiécia do baile nessa altura (ibid.).

Juntamente com a atenG do publico, surgiram regulamentag@®s legais em torno
do baile funk, e assim, o baile de corredor e outras formas de baile violento
desapareceram depois de 1999 (CYMROT, 2012). A proibicd do funk mais expl Tito
no comportamento €o pano de fundo para o nascimento do funk mais expl Tito em

conteddos como funk de putaria e funk proibid& no novo milénio.

48



Na viragem do novo milénio, ocorreram tré& outras mudangs graduais que foram
cruciais para o desenvolvimento do funk carioca. Em primeiro lugar, o local dos bailes
foi-se alterando e deslocando. Se no s€ulo passado as pessoas costumavam danGr e
fruir o funk em clubes e outros espags fechados, depois do novo milénio os bailes
passaram para comunidades, ao ar livre (PALOMBINI, 2016). Depois, a popularidade
do suporte de CD levou os jovens a comearem a distribuir a sua musica na Internet
atraveés de ficheiros MP3 transcritos, especialmente através de blogues dedicados a
muUsica funk (ESSINGER, 2005). O suporte CD teve a sua origem na segunda metade
da dé&ada de 1990, quando alguns funks langdos pelas principais editoras
discogrdicas se tornaram populares e, com o advento dos CDJs que podiam ajustar o
pitch das musicas, os bailes comegram a levalo a sé&io, afastando-se gradualmente do
MD. Acompanhando com os PC (computadores pessoais), que também cresceram em
popularidade durante este per bdo, as vantagens do CD em termos de gravar e guardar
muUsicas produzidas tornaram-se evidentes (MIRANDA, 2012). Por fim, a popularidade
das ténicas de montagem cresceu e afirmou-se, alimentada em boa medida por
equipamentos de produg® musical acessweis com excelentes capacidades de
sampleamento, como os da Gemini, o que deu um impulso ao sampleamento da mUsica
popular brasileira por DJs cariocas. Estes tré& fatores s& 0s prérequisitos para uma
importante evolug® na gerag@ do estilo do funk carioca.

A partir dos dados recolhidos pela entrevista de Tatiana lvanovici aos DJs Luciano
Oliveira e Everton Cabide (Palombini, 2014b), émuito provéavel que, com a inspiraGo
do “som pesad@” dos Ivo Meirelles & Funk’n Lata, que mistura os tambores do samba
e o funk no sentido dos EUA, o DJ Luciano Oliveira (MC Sab&bzinho) tenha criado o
modelo mais antigo do tamborz& com a caixa de ritmos Roland R-8 MKII e samples
de instrumentos percussivos afro-brasileiros, como o atabaque, publicando a sua
primeira cang® com o tamborz&, Rap da Vila Comari (Tito & Xand&),>® no seu

dbum DJ Lugarino Apresenta os Melhores da Zona Oeste em 1998. Depois, 0 DJ

%9 Todavia, o produtor Coichi Vieira e DJ Nazz acreditam que a faixa foi influenciada pela — e at&imitou a — mUsica
Light Years Away (1983), do grupo Warp 9: E segundo Moutinho (2020), algumas outras musicas, como Apache
(1981), dos The Sugar Hill Gang, e Ritmo de Macumba (1971), poderiam influenciar a elaboracg deste tamborz&.
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Cabide da equipa de som A Gota produziu Uh Uh Uh Gota Uh Uh Uh Gota (a
“Montagem da Gota”) com o ritmo no mesmo ano, assim contribuindo para divulgar o
estilo entre os DJs. E depois do festival no Coroado, da Cidade de Deus, o0 nome
“tamborzao” do estilo foi oficialmente definido, porque nesse festival as pessoas assim
naturalmente o chamavam.

Grandmaster Raphael ofere@u um contra-argumento a esta perspetiva hist&ica,
argumentando que a aplicag® de samples de percuss& afro-brasileira foi um processo
comum e gradual para muitos produtores da €ooca. Berimbau (199?)%°, da Equipe
Pipo’s, e Macumba Lel&(1994), de DJ Cabide e DJ Alessandro, s& dois exemplos
pesquisados por Moutinho (2020). Fora disso, para Essinger (2005) e DJ Luciano
(PALOMBINI, 2014b), o funk carioca j&estava na era do tamborz& no in €io do novo
milénio: os grandes sucessos da compilagd® Furac& 2000: Tornado muito nervoso 2
e 0 grupo Bonde do Tigréo seriam as maiores evidéncias desta asserG, jague a maioria
das suas obras s& com tamborz&.

Ao nvel do conteldo textual, o envolvimento com o tema da sexualidade produz
algo de novo. Tati Quebra Barraco, a funkeira pioneira da Cidade de Deus, influenciou
um grande nUmero de criadoras contempor&eas com o seu primeiro dbum,
autotilulado em 2000, e Boladona em 2004, como Tchutchucas e o0 Bonde Faz Gostoso.

No seu primeiro dbum em 2003, outra inovaGg, desta feita levada a cabo pelo
MC Serginho, n& s&famoso pelas letras expl Titas e bem-humoradas, mas tambén
pela sua parceira de dan Lacraia, que representou a comunidade LGBT como uma
“quase mulher” pela primeira vez neste estilo musical. Embora o Rap das Aranhas
falasse sobre sexo entre duas mulheres no intio do funk carioca, o conteddo de
minorias sexuais sendo expressado por minorias sexuais come@u com ela
(ALBUQUERQUE, 2019).

Esta “musica eletronica nacional” (na palavra de DJ Marlboro) (ESSINGER, 2005,
p. 260) do Brasil finalmente comeva a atrair estrangeiros da Europa e dos EUA.

Daniel Haaksman, um DJ italiano que viveu em Berlim fez uma colet&ea do funk

60 Segundo a pesquisa de Moutinho (2020), n& €poss el assegurar com precis& o ano da misica.
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carioca, Rio Baile Funk: Favela Booty Beats, para europeus em 2004, na sequéncia de
uma viagem musical no Rio, vendendo mais de 30 mil ccpias em todo o mundo,
aproveitando uma boa divulgaGga pela imprensa internacional (CASTELLOTTI, 2015).
Ao mesmo tempo, o DJ Diplo fez a mesma coisa nos EUA com a colet&nea Favela On
Blast. Um ano depois, em 2005, o single Bucky Done Gun, feito pelo produtor DJ
americano Diplo e pela cantora anglo-cingalesa M.I.A., com a inspirag® do InjeGo,
de Deize Tigrona, sendo muito bem recebido pelos ouvintes brit&nicos e americanos.

No entanto, o tema mais influente sobre o funk carioca nessa época deve ser a
associaGi crescente da musica aviolécia das gangues no morro. Comegndo desde
0s anos 1980, o Brasil tornou-se um dos pontos de trénsito mais importantes na cadeia
global de comécio de cocama. Tal neg&io ilegal €a base dos movimentos de gangues
no morro carioca. Como forma de express& e entretenimento, as gangues e as drogas
enquanto fendneno diariamente presente no morro tornaram-se num dos temas do funk
carioca.

Ao ser considerada como apologia das gangues cariocas, da sua violécia e do seu
tr&ico, a vers& mais expl Tita do funk proibid& sApdie ser divulgada em gravag®s
piratas ou clandestinas. Quando os MCs nessa altura escolhiam o funk proibid&,
podiam ter mais performances em bailes, mas menos oportunidades no mercado
mainstream, podendo ainda ser detidos pela pol Tia pelo que escreviam, como o MC
Frank, o MC Tik&, o MC Colibri, entre outros. Por outro lado, as gangues no morro
apoiavam bailes nas suas comunidades como modo de retribuG aos residentes e
tambén como uma forma de se promoverem (SNEED, 2019; BALLOUSISIER;
BARBOBN, 2019).

Depois do Rap das Armas, em 1998, o Bonde do Lambari, da favela do Jacaré na
Zona Norte do Rio, publicou um CD da compilagd® das faixas proibid&, que foi
provavelmente o primeiro CD a apresentar o proibid@ com destaque entre suas faixas,
conforme a pesquisa de Palombini (2019). Alén disso, n& se pode deixar de mencionar

Mr. Catra, que n& sO abordou temas relevantes nas suas cang®s, como também
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discutiu religid, justi@ racial e sexualidade. Este estilo t& abrangente tornou-o
conhecido entre os funkeiros.

Em 2 de junho de 2002, o assassinato de Tim Lopes, um jornalista da Rede Globo
infiltrado na favela, por membros de uma quadrilha de traficantes provocou indignaGo
entre os cariocas fora da favela Vila Cruzeiro (SNEED, 2019). Depois, a instalacg de
UPP (Unidades de Pol Tia Pacificadora) em favelas/comunidades cariocas desde 2008
e as invas@s militares dos Complexos da Penha e do Alem& em novembro de 2010
(CACERES; FERRARI; PALOMBINI, 2014) marcaram a mudan simbdica das

favelas cariocas, anunciando o fim de uma fase do funk carioca e o in £io de uma nova.
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4 COMPARACOES ANAL TTICAS

4.1 ADIVULGACAO TRANSNACIONAL COMO CONTEXTO

A primeira secG que examinamos aborda a situaGg antes da nacionalizaGa do
funk, ou seja, como a muUsica norte-americana, que influenciou significativamente o
nascimento do funk carioca, foi difundida no Rio de Janeiro. Ou, dito de outra forma,
como as condig®s materiais que possibilitaram o surgimento do funk foram sendo
reunidas antes da sua nacionalizaG.

Embora tanto o Miami Bass quanto o funk carioca possam ser considerados
express@es culturais do Atlantico Negro, essa circulagi® musical envolve um processo
de exportagd® do centro da ordem capitalista estadunidense/mundial para o Terceiro
Mundo/Sul Global/pa®es n& angldonos. Embora a cultura expressiva possa ser
compartilhada por cdaligos entre as comunidades do Atl&ntico Negro, neste caso, 0
Brasil ocupa a posiGa de recetor passivo. Mesmo que os DJs do Rio de Janeiro n& se
interessassem pela musica norte-americana, seria mais f&il vender esse tipo de misica
(fosse ela produzida por negros ou brancos) no Brasil através dos canais das editoras
discogré&ficas multi ou transnacionais do que o contr&io. Alén disso, por se tratar de
discos americanos, muito provavelmente eles seriam mais acess veis aos brasileiros do
que discos da Jamaica, Egito ou Indonésia. Por isso, mesmo dentro do enquadramento
do Atléntico Negro, em que os s mbolos das culturas expressivas s& compartilhados,
n& podemos ignorar o contexto nacional afrodescendente. Ent&, como essa relag
do Atlantico Negro muda sob a dica centro-periferia? Mais ainda, como dois pa Bes
com entendimentos t&o diferentes sobre rag utilizam — ou mobilizam — o conceito de
“negro” como o ponto-chave para o didogo?

Moutinho (2020) refere que, no inTio da déada de 1980, quando a cultura do
baile se comequ a transformar, alguns DJs e equipas de som comegram a preferir
musicas com BPMs mais acelerados. O electro-funk, como Planet Rock, correspondia

exatamente a essa prefer@cia. E o Miami Bass €um estilo préprio que esbate as
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fronteiras entre a mUsica dan@nte e o hip-hop por causa do seu timbre de sintetizador,
com a qualidade “trans-morphing” que lhe permite mistura entre géeros (EXARCHOS,
2016). Por outro lado, como jamencionado, as musicas estadounidenses (sejam Soul,
Funk ou Miami Bass) que faziam sucesso na Zona Norte do Rio de Janeiro eram
trazidas por meio de funcion&ios de voos comerciais ou pelos préprios DJs que
viajavam aos Estados Unidos. Essa forma de difus&, que operava fora dos processos
regulares e regulados da indUstria fonogré&ica, determinou desde o in Tio a identidade
associada a essas musicas no Rio de Janeiro. As editoras discogr&icas estrangeiras que
distribu Bm essas musicas n& consideravam o mercado brasileiro nem o interesse
particular dos habitantes da Zona Norte por esse tipo de mUsica, muito menos previam
que os DJs cariocas criariam um estilo préprio usando a sua “gambiarra”. Os DJs
tambén podem comprar discos de vinil de uma maneira mais formal (embora com
especulag®) em lojas de discos locais, como a Gramophone. Quando, porém, o vinil
nas lojas de discos n& consegue satisfaz&los, vao comegar a pensar em ““contrabando
aéreo”.

Como Vianna (1990) observa, os Estados Unidos n&o tinham interesse em exportar
esta cultura musical para o exterior. Pode-se dizer que foi o interesse dos préprios
cariocas que 0s motivou a buscar ativamente esses discos. Por um lado, isso envolve
duas camadas de trénsitos econdnicos: entre Miami e o Rio de Janeiro e entre a Zona
Sul e a Zona Norte do Rio. Essas camadas de tr&nsitos econd@nicos, por sua vez,
determinam as camadas de identidade dos consumidores de misica. A Boss DR-110 de
DJ Marlboro foi adquirida de forma curiosa, através do antropdogo Hermano Vianna.
A produc® de Grandmaster Raphael, por outro lado, n&o teria sido poss vel sem a cena
musical de S& Paulo, dado o envolvimento do seu colaborador DJ Cuca com o hip-
hop paulistano,’! bem como as gravages feitas no estddio CID em S Paulo. As
primeiras obras do funk carioca estavam profundamente ligadas a contextos fora da

Zona Norte, refletindo, possivelmente, A lacuna entre ricos e pobres no Rio, e &

61 Em 1987, DJ Cuca j&havia produzido Ousadia do Rap, uma das primeiras obras do hip-hop brasileiro. Além
disso, o estilo do arranjo da faixa Bit’s Goes On no dbum Equipe Super Quente também se assemelha mais ao hip-
hop do que ao funk carioca.
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obviamente a Zona Norte a parte pobre e atrasada da cidade.

Por outro lado, dentro de Miami, os brancos, negros e latinos (ambos negros e
brancos) de Miami escutam musicas diferentes. No caso do Rio de Janeiro, a Zona Sul
€mais “branca”, sOque a distinGa racial n& era t& evidente devido amiscigenaGd
racial brasileira. Ao mesmo tempo, tambén seria dif il afirmar que eram
predominantemente “negros” na Zona Norte Ou outras comunidades que ouviam esse
tipo de mdsica. No entanto, um exemplo interessante pode refletir a “negritude” destes
residentes. Embora a famosa cantora de funk Tati Quebra-Barraco nunca se tenha auto-
denominado “negra”, a sua letra “n& tenho cabelo liso, n& sou gostosa, mas tO
comendo o seu marido” carrega um significado racial impl Tito: por n& ter o cabelo
“liso” como o dos brancos, ela éconsiderada “feia” (LOPES, 2010, p. 160). Assim, &
evidente que, apesar da ideologia da mesticagem no Brasil parecer diferente aprimeira
vista, e apesar dos padr&es de racializaga terem seguido caminhos diversos (DANIEL,
2006), o racismo interno n& émuito diferente do dos Estados Unidos.

Embora as audiécias do Miami Bass e do funk carioca fossem muito semelhantes
em termos de classe e circunst&ncias sociais, quando os residentes da Zona Norte
ouviam musica “sua”, tal misica para cariocas era, na sua esséncia, “gringa”, a qual
raramente era ouvida por pessoas fora dessa &ea antes de chamar a atenG dos media.
Contudo, com o desenvolvimento do estilo “gringo”, gradualmente tornou-se um estilo
nacional e espalhou-se pelo estrangeiro. E com o aumento da influécia dessa mUsica,
novos espags foram sendo conquistados, desde a Zona Norte atéaZona Sul, do Rio
de Janeiro a S& Paulo, e, eventualmente, em todo o Brasil, levando ao surgimento de
variantes regionais de funk.

Em minha opini&o, isto estarelacionado com as condig®s materiais. Embora
ambos 0s grupos estivessem amargem da sociedade, os equipamentos de produGo
musical emergentes eram mais acess veis para os negros de Miami do que para 0s
moradores da Zona Norte carioca. Enquanto muitos dos trabalhos do Miami Bass eram
produzidos com TR-808, DJs cariocas, como DJ Marlboro e Grandmaster Raphael, n&

conseguiram aceder a esse equipamento e sGconseguiram usar substitutos para imitar
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0 som.%2 Ou seja, os moradores da Zona Norte do Rio de Janeiro n& conseguiram
adquirir sintetizadores e outros equipamentos de producg® de musica eletranica para
“eletrificar” musicas locais, como o samba, antes de receber musicas eletr&nicas
baseadas baseada na musica afro-americana, como disco, electro ou Miami Bass.
Inversamente, devido a essas limitag®s materiais, foi apenas através da rede do
Atl&ntico Negro que eles conseguiram ligar-se. DJ Nazz refletiu sobre a raz& profunda

pela qual esta mUsica o atra k:

“O som grave dos tambores — estou a falar de magia — tem um efeito
no nosso chakra b&sico. Ele estaconectado anossa sexualidade, ent&
afeta a nossa circulagg sangu mea [...] aquele som fica impresso na sua
mente, no seu DNA, e vocé&simplesmente n&o sabe [...] algo primitivo
dentro de vocéque te faz querer se mover e dan@r...”
(MICHAILOWSKY, 2017, p. 206)

Pode-se imaginar que a sensag provocada por MC A.D.E. ao vir ao Brasil e a de
DJ Marlboro ao ir aos EUA ou Reino Unido® foi semelhante. A diferen@ €que, o
Miami Bass no Brasil popularizou-se e evoluiu para um novo estilo; enquanto o funk
carioca no mundo angl&ono sGteve um sucesso exdico breve por misicos como Diplo
e M.LLA. Ou seja, eles usaram esse som para se expressar propriamente, impulsionando
a sua popularidade, mas o ptblico em geral nunca saberia 0 nome do funk carioca, e

reconhecendo-o como um tipo de mUsica eletr&nica brasileira.

4.2 OS BAILES COMO ESPACOS UTOPICOS

A andise sobre os bailes tambén se limita ao per bdo inicial em que essas duas
musicas nasceram, assim entendendo o processo dos DJs desde a execuGgi de musicas

em bailes atéacriag prdpria de estilos musicais. No caso do Miami Bass, isso

62 A questdo aqui parece ser menos sobre o dinheiro em si e mais sobre a segregacgi/distancia socioecondmica (no
sentido de mercados constitu ©los) e tecnoldgica entre o Rio de Janeiro e os Estados Unidos, entre as comunidades e
a Zona Sul. Porque os altifalantes em si n& sé&b baratos (FINK, 2018), embora n& nos devamos esquecer de hip&ese
de que talvez o0 TR-808 néb fosse f&il de comprar no Rio de Janeiro, tendo inclusivamente sido descontinuado em
1983.
83 \/eja-se 0 document&io SOU FEIA MAS TO NA MODA, 2005.
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remonta a Luther Campbell, que em 1984 (CAMPBELL, 2015), juntamente com a sua
equipa Ghetto Style DJ, fundou o clube juvenil sem dcool Pac Jam Teen Disco em
Miami. No caso do funk carioca, a referécia €a cena do baile observado por Hermano
Vianna na sua pesquisa de campo de 1987. Esses bailes t&n uma forte comparabilidade.
O pblico do Pac Jam era maioritariamente formado por adolescentes recén-sa flos do
ensino médio e ainda n& adultos (SERWER, 2015a), enquanto o ptblico dos bailes
cariocas era composto principalmente por jovens negros em torno dos dezoito anos
(VIANNA, 2014).

Os Mobile DJs de Miami e as equipas de som do Rio de Janeiro operavam de
forma semelhante, ambos com grande éfase na qualidade do equipamento de som. O
Pac Jam era um espaq fechado arrendado pela equipa de Campbell e os bailes cariocas
tambémn ocorriam em locais fechados, como gin&ios desportivos ou quadras de escolas
de samba (HESS, 2010; VIANNA, 2014). Antes da popularizagd® do funk carioca e do
Miami Bass, a mUsica tocada nesses bailes jatinha ritmos caracter ticos do universo
da musica negra semelhantes (SERWER, 2015a; MOUTINHO, 2020).

Em suma, os bailes em ambas as cidades ofereciam aos jovens marginalizados um
espa@ fechado onde, temporariamente, se podiam isolar do mundo exterior. Eu
interpreto essa din&mica como uma forma de isolamento f §ico, corporal e espiritual, e
por isso considero os bailes da éoca como uma espeéeie de utopia para 0s jovens
marginalizados de Miami e do Rio de Janeiro. Através de ritmos intensos e dan@s
ritual ticas, as pessoas experimentavam um estado quase de &tase, induzido pelas
vibrag®s graves amplificadas dentro de um espa@ fechado (VIANNA, 2014),
distanciando-se — ainda que de modo efénero — das condigs sociais externas, sentindo
apenas a si mesmas e a proximidade dos outros. Paul Sneed recorre igualmente aideia
de utopia como met&ora concetual de empoderamento de populag®s destitu mas. Para
Sneed, a “utopia das favelas no funk €aquela em que as pessoas nas favelas tén poder

e podem orgulhar-se de quem s& e de onde vé&m, ao mesmo tempo que oferecem um
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gesto extremamente acolhedor para que todos se juntem a elas, sejam eles pobres ou
ricos, negro ou branco, mulher ou homem, gay ou heterossexual”®* (2008, p. 78).

Acredito que essas dangs, ritmos e frequéncias funcionam como cd&ligos
compartilhados do Atl&ntico Negro, que n& precisam ser ancorados em memdias
espec ficas. Ou seja, ap& a hist&ia dos antepassados afrodescendentes ter sido
brutalmente apagada pelo comécio e explorag® de escravos, a consciécia corporal
desses povos ainda n& foi erradicada. Embora seja imposs vel recuperar plenamente
as religiGes, dan@s e musicas dos ancestrais africanos, essa consciéicia corporal ainda
se manifesta na cultura musical negra urbana dos Estados Unidos (e n& s&, numa
continuidade com o per bdo anterior ao tr&fico transatl&ntico de escravos. As dan@s
associadas ao bass funcionam como uma linguagem comum entre as di&poras
africanas, como o bass émais téil do que auditivo, e facilmente sujeitével a muitas
amplificag®s (FONT-NAVARETTE, 2015). Assim, os moradores da Zona Norte do
Rio de Janeiro podiam compreender essa suposta linguagem musical “transcultural”,
assim construindo uma utopia ® dos bailes, em que fluxos transculturais e
transnacionais da musica e das influé&cias musicais criam hbridos e identidades
musicais do Atl&ntico Negro interamericano (KREHER, 2022, p. 21).

E também interessante observar o espa@ do baile, principalmente quando
contrastado com o Carnaval, um espa brasileiro que tem vindo a ser oficializado e
desestigmatizado. Na andise de Bakhtin sobre as festas carnavalescas medievais, a
posicd da pra@ publica era extremamente importante. Na vida piblica da éoca,
existia uma dicotomia civil-eclesi&stica, ou seja, uma oposiGa entre a cultura erudita e
a cultura popular e, nesse contexto, a prag publica para as festas era essencial por ser
um terceiro lugar, servindo de intermedi&io. A prag@ piblica era “o ponto de

convergénicia de tudo o que n&v era oficial e, de certa forma, usufru & de um direito de

64 Texto original: “The utopia of the favelas in funk is one in which the people in favelas have power and can be
proud of who they are and where they come from, even as they offer a supremely welcoming gesture for all to join
them, be they poor or rich, black or white, female or male, gay or straight”.
8 Vale a pena estabelecer uma breve comparag® com a mUsica techno criada pelos negros em Detroit. A esté&ica
do Detroit Techno combina um minimalismo de alta tecnologia com uma atmosfera melancdica, assim construindo
um escapismo ativo da economia em mudanc da cidade. E para Bem Williams, o estilo €um mito utépico com a
I gua pura dos tons eletrénicos, que atravessa todas as fronteiras nacionais e énicas e se baseia na hit&ia concreta
da escravatura (WILLIAMS, 2001).
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‘extraterritorialidade” no mundo da ordem e da ideologia oficiais, onde o povo tinha
sempre a dtima palavra” (BAKHTIN, 1996, p. 132). Ap& o s&ulo XVII, a vida
carnavalesco-popular entra em decl mio: chega quase a perder a sua popularidade, ja
n& €éuma parte imprescind Vel da vida quotidiana e as suas formas degeneram. Mas 0s
elementos carnavalescos ainda podem ser usados como pistas para a andise liter&ia.
Por isso, com a natureza carnavalesca, qualquer lugar pode transformar-se numa prag,
uma vez que a prag publica jase tornou um s mbolo desse tipo de identidade.

No entanto, ao contr&aio do Carnaval e do samba, os bailes n& ocorriam em
espaqs abertos e vis veis, mas em ambientes fechados e privados, n& sendo, portanto,
um terceiro espaq entre tal dicotomia erudita-popular, mas sim um espa@@ que lhe
escapa, tornando-se um espag utpico. O funk carioca, contudo, mais tarde enfrentou
um processo de publicizacd. Nesse sentido, veja-se uma conex& simbdica entre 0s
arrast@s dos anos 1990 e a mudanc dos bailes para espags abertos nas comunidades
no intio da déada de 2000. Ap& o decl mio do Miami Bass nos Estados Unidos, o
funk carioca continuou a florescer no Rio de Janeiro. Os bailes passaram a ser menos
utdpicos, mas mais envolvidos em disputas por espa@s sociais, 0 que acentua a
identidade heterogénea dos funkeiros na sociedade carioca, profundamente marcada
por uma distribuiGa desigual da riqueza.

Em geral, o funk carioca distingue-se do Carnaval, que € uma manifestaGo
cultural ja amplamente institucionalizada. O funk carioca, neste sentido, € uma
contracultura de resistécia acultura oficial e institucional. O Carnaval celebra-se
essencialmente numa évoca espec fica do ano, enquanto os bailes de funkeiros s&
organizados quase todos os fins de semana. Mesmo assim, 0 governo n& 0s organiza,
mas tenta limit&los e, na maioria das vezes, eles s& organizados pelos préprios jovens
das comunidades. Como aponta Y Ctlice (2003), estes jovens n& est& interessados na
propagac® de uma ideologia nem na contribuiGg para a economia formal, mas t&-sO
reivindicar os seus prprios territ&ios, construindo os seus prcprios meios de prazer. E
isto € muitas vezes, o oposto da identidade cultural nacional ou de um discurso

constru o em redor de prdicas simbdicas pass veis de estender a uma comunidade
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maior e, nessa medida, possuir uma capacidade narrativa mais apelativa e atémais Uil
institucionalmente. A manifestag cultural de franja, marginal ou marginalizada, face
amanifestagd cultural do centro, cooptada pelas instituigies e pelos grupos sociais

com maior poder.

43 DOS EQUIPAMENTOS MUSICAIS AS TECNICAS DE

SAMPLEAMENTO

Do ponto de vista dos bailes de ambos os géneros musicais, a importancia dos
equipamentos de som supera a do DJ; mas no que diz respeito amusica em si, 0 DJ €0
elemento central. Se, no que toca areceG e consumo de musicas, os afrodescendentes
nos dois locais do Atlantico Negro entendem-se e interligam-se, 0 mesmo acontece na
produc® musical. Moutinho destaca que essa interligacG se reflete, antes de mais, no
“tratamento dedicado ao bass drum estendido na composiGi deste beat e nos
procedimentos que permitem identificar a relagg® da melodia vocal com o beat” (2020,
p. 158-159). Alén disso, ele analisou acusticamente a frequéncia do kick bass no
primeiro dbum de DJ Marlboro, Funk Brasil, verificando que os Kicks, “com
decaimento® ou sustain aberto”, registavam frequécias entre os 45 e 60 Hz, muito
pré&imas das do Miami Bass (44 Hz) (ibid., p. 155-156). Sem dvida, os produtores de
funk carioca inspiraram-se no Miami Bass, 0 que pode ser atribu o, em parte, &
semelhan@ que DJ Marlboro percebia entre 0 Miami Bass e o surdo (ESSINGER,
2005). Ao mesmo tempo, quando o produtor de hip-hop norte-americano Adrian
Younge explicou porque gostava de Arthur Verocai, referiu que o “fat drum” e o “fat
bass” da mUsica brasileira s& muito semelhantes ao bass electrénico da musica hip-

hop, mas o primeiro j&existia muito antes do nascimento da musica hip-hop (YOUNGE,

6 Segundo a entrevista de Moutinho (2020, p. 154) com DJ Nazz em 2019, o DJ explicou o efeito: “Ent2p, a 808,
que €a bateria eletrénica a qual foi feita estas mUsicas, ela tem um recurso chamado decay. O decay €o tempo,
deca mento do som. Ent& os caras em Miami, Amos Larkins, em Miami acidentalmente deixou aberto o decay no
kick. Ent&p, por exemplo, esse kick seco que esténa 808. Quando voc&abre o decay, ele t&[sic] presente “tum/tum”.
Quando vocé&abre o decay, ele leva um tempo maior pra [sic] haver um decaimento. Entéao ele faz “hummm?. Entao
ai nasceu 0 Miami Bass. Entdo a diferenca €essa: quando tem um decay, um decaimento maior no kick, €Bass.
Quando o kick éseco, &electro-funk. Eessa a diferen@”.

60



2019). Por isso, pode-se dizer que, no anbito do Atl&ntico Negro, os afrodescendentes
partilham uma mesma cultura acUstica do bass (FINK, 2018, HENRIQUES, 2008;
FONT-NAVARETTE, 2015): a propagag® de vibrag®s prcpria €uma forma para
compreender a propagaG da cultura diasp&rica negra.

Embora n& se saiba ao certo que equipamentos foram utilizados nas primeiras
obras, sabemos que DJ Marlboro e Grandmaster Raphael n& possu Bm a TR-808, a
fonte dos sons caracter Bticos do Miami Bass e do hip-hop. Enquanto o DJ dos 2 Live
Crew comprou uma para Si € comequ a usala para atuages depois de perguntar a
Afrika Bambaataa pessoalmente sobre esta caixa de ritmos durante a sua digress&
europeia (CAMPBELL, 2015). Na andise de Kreher (2022) entre a mUsica brasileira e
0 hip-hop estadunidense, um dispositivo tecnoldjico cria zonas de contacto duplos:
como a porta de entrada para a musica espec fica de um lugar e da éoca espec ficos e
como parte do ato de sampleamento de novas musicas h bridas e transculturais. Como
discutido na primeira secG, eles n& conseguiam reproduzir fielmente os beats do
Miami Bass, mas aprenderam com o0s afro-americanos a ténica de
sampleamento/montagem, permitindo-lhes imitar o estilo “gringo”.

Mel&da Mulher Feia, por exemplo, €uma vers& de Do Wah Diddy. Embora o
tema da letra tenha mudado significativamente (algo que seraexplorado na secGo
seguinte), a estrutura da cang@ foi amplamente inspirada na vers& original. Outros
exemplos de vers@s de musicas do Miami Bass incluem Mel&do Beb&do, adaptada de
Sally (That Girl), dos Gucci Crew |1, e Mel&dos NUmeros, adaptada de One And One,
dos 2 Live Crew. Acredita-se que os artistas de Miami Bass n& estavam cientes de que
essas adaptag@®s estavam a ser feitas no Brasil. Isto pode ser considerado uma forma
de pirataria, mais precisamente, de sampleamento n& autorizado.®” Isto difere da
pirataria de CDs do p&-2000 no funk carioca, uma vez que era uma pirataria ao n vel
da producg®, n& do consumo, mas também constrdi “ecologias de bass tempor&io

para sequestro através do dominio sonoro”® (GOODMAN, 2012, p. 173). Esta

67 Ao mesmo tempo, tambén existia a pirataria no Miami Bass, que €a sua disseminag pela ralio pirata (FONT-
NAVARETTE, 2015; HESS, 2010; KATEL, 2015b).
88 Texto original: “temporary bass ecologies to hijack through sonic dominance”.
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abordagem criativa e flex el na produc& musical, de certo modo, permitiu que o funk
carioca se transformasse, mais tarde, no tamborz&o.

Outro aspeto importante €a quest& do sampleamento de bases. Este n& €apenas
a abordagem para a criagd do funk carioca, mas também era uma prdica recorrente no
Miami Bass. Um exemplo cl&sico €a faixa Dance to the Drummer’s Beat, de Herman
Kelly, cuja popularidade nos bailes de Miami foi independente do sucesso da faixa na
costa leste do movimento hip-hop. No Pac Jam, esta musica foi sempre popular
(SERWER, 2016b).%° Vaias misicas dos 2 Live Crew, como Throw The D, Get It Girl
e Mega Mixx I, utilizavam esta faixa como base, assim como outros artistas do Miami
Bass, como MC Shy D com Bust This e Gucci Crew 11 com The Cabbage Patch.”

A té&nica de produc@ baseada em sampleamentos de padr&es r imicos no hip-hop
americano ésemelhante aldyica de produc@ dos DJs cariocas, que usavam bases como
Volt Mix ou Jive. E interessante notar que, enquanto os produtores de hip-hop nos
Estados Unidos preferiam samples de musicas de soul e funk das déadas de 1960 e
1970, os DJs cariocas optavam por electro ou estilos influenciados por ele dos anos
1980, o que, como jamencionado, estava alinhado com as necessidades do baile
naquela &oca, quando se preferiam muUsicas mais répidas.

Este facto revela uma rutura entre 0 novo cen&io dos bailes e o seu antigo baile
da pesada no Rio de Janeiro, jaque as bases utilizadas n& provinham da musica dos
anos 1960 e 1970, como o hip-hop americano herdando a misica dos afro-americanos
da era anterior, 0 que também os diferenciava da cena hip-hop brasileira. No final da
deézada de 1990, com a crescente acessibilidade dos equipamentos de produg musical,
a criagd® musical tornou-se mais rica e diversificada, permitindo aos MCs libertarem-
se da dependéncia de bases preexistentes para as suas rimas, dado que as bases podiam
ser arranjadas de maneira mais complexa. Nesta altura, 0 conceito de base jase

aproximava do de beat, embora os cariocas continuassem a utilizar o termo base

8 Curiosamente, o dbum da faixa, Percussion Explosion!, foi produzido na sede da Miami Sound Machine e
langado pela T.K. Records de Henry Stone. Grags aligagg com o ex-produtor da RCA Brazil, Thomas Fundora, o
dbum foi gravado no Brasil (SERWER, 2016b).

O registo de faixas que o sampleam pode encontrar-se na p&jina web Whosampled:
https://www.whosampled.com/Herman-Kelly-%26-Life/Dance-to-the-Drummer%27s-Beat/. ~ Acesso em: 4
setembro 2024.
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(MOUTINHO, 2020). Desta maneira, deu-se um intercambio direto entre as culturas

expressivas negras do Atléntico Negro, permitindo que o Miami Bass se cruzasse com

vaios tambores afro-brasileiros (MOUTINHO, 2020), evoluindo assim para o

tamborzao.

4.4 AS LIMITACOES DO CONTEUDO SEXUAL

O Miami Bass chegou aos bailes no Rio de Janeiro j&ana era do “booty bass” dos

2 Live Crew. Embora a maioria dos cariocas n& compreendesse o contetro das letras

em ingl& enquanto dan@vam (VIANNA, 2014), desde o inTio demonstraram o

interesse préprio em temas sexuais, como fica claro na vers& brasileira de Do Wah

Diddy, dos 2 Live Crew, transformada em MelGda Mulher Feia:

I was walking down the street when | met this
lula singing

(Doo wah diddy diddy dum diddy doo)

She had a mouthpiece and a nice soup cooler
(Doo wah diddy diddy dum diddy doo)

She sucked my dick (sucked my dick)
Licked my balls (licked my balls)

Kissed my ass (kissed my ass)

Goddamn, this bitch’ll do it all

I met this bitch at a quarter past 12 singing
(Doo wah diddy diddy dum diddy doo)
When | took her ass home the pussy smelled
like hell singing

(Doo wah diddy diddy dum diddy doo)
Summer’s Eve (Summer’s Eve)

Massengil (Massengil)

Wash your pussy (wash your pussy)

Bitch kill that funky smell

(Trecho das letras de Do Wah Diddy)

Quando o baile terminou ela me cercou. P&
que?

Mulher feia cheira mal como urubu

Ela estava aflita €no meu brag segurou. P&
que?

Mulher feia cheira mal como urubu

Socorro, socorro

Um drag&, um drag&
Tiraa m&p, tiraa mé&

Eu n& sou S& Jorge n&

A criatura me deu mole mais eu n& papei.
P& que?

Era t& sinistra que eu escapei. P& que?
Mulher feia cheira mal como urubu

Camarada, camarada
Se come@, se come@
A suar, a suar

Eu comea a sufocar

(Trecho das letras de Mel&da Mulher Feia)
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N& hadlvida de que ambas as cang®s possuem um car&er miscgino, embora a
vers& original dos 2 Live Crew seja ainda mais expl Tita (e tais cang@®s permeiam toda
a sua carreira). Por essa razép, o dbum As Nasty As They Wanna Be, dos 2 Live Crew,
foi processado judicialmente nos Estados Unidos por “obscenidade”. No entanto, esse
processo n& visava resolver o problema cultural da misoginia, mas refletia o racismo
dos brancos americanos envolvidos no caso.

Na época, apresentag®s de Madonna e Andrew Dice Clay tambén continham
conteddo sexual semelhante ao dos 2 Live Crew, mas foi este grupo o primeiro a ser
processado nos Estados Unidos por “obscenidade” musical (CRENSHAW, 2014, p.
255). Ao mesmo tempo, o tribunal n& considerou a obra dos 2 Live Crew como tendo
valor art stico, embora na defesa do caso tenha sido mencionada a presen de modos
culturais afro-americanos, como “playing the dozens”, “call and response” e
“signifying” nas suas musicas (ibid., p. 256). Alén disso, Crenshaw (ibid.) criticou o
artigo de George Will, que acusava os 2 Live Crew. Ela considerou que o texto,
supostamente escrito em defesa das mulheres negras, na verdade reforcva esteredipos
racistas ao associar a musica do grupo aviolécia sexual cometida por homens negros,
como se eles fossem incapazes de separar palavras de ag®s, ao contr&io dos jovens
brancos.

Henry Louis Gates argumentou que a obra dos 2 Live Crew explodia estere&ipos
racistas de maneira cdmica e extrema, um “Carnaval sexual” que poderia libertar-nos
das patologias do racismo. Contudo, para Crenshaw (ibid.), nem a luta polfica
antirracista, nem a manifestagd® p&-moderna das formas culturais tradicionais negras
justificam a misoginia presente nas suas musicas, cujas letras de violé&cia sexual n&
podem ser consideradas cdmicas. Assim, ao analisar 0 caso sob a perspetiva da
interseccionalidade, Crenshaw criticou tanto os defensores quanto os opositores do
processo: “Se a retérica do antissexismo proporcionou uma oportunidade para o

racismo, da mesma forma a ret&ica do antirracismo proporcionou uma oportunidade
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para defender a misoginia dos rappers negros”’* (ibid., p. 259).

Quanto ao funk carioca, 0 “sex0” é um tema comum nas manifesta¢des da didspora
africana que constituem a cultura brasileira. Segundo Rodrigo Faour (2006), desde a
désada de 1930, o lundu/lundum, o maxixe, a marchinha, o samba e a pr&pria MPB
abordam temas erdicos/pornogréicos, usando pardlias, duplos e triplos sentidos,
refr&s pornogr&icos, entre outras estratégias ret&icas. Portanto, n& étanto uma
coincidéncia que o funk carioca tenha tambén favorecido os temas sexuais nos seus
prim&dios, mas antes um atributo comum entre as duas culturas expressivas negras do
Atlé&ntico. No entanto, essa perspetiva cr fica tambén pode ser aplicada ao funk carioca
daquela época: embora os DJs cariocas se tenham esfor¢ado para “nacionalizar” esse
estilo estrangeiro e o tema sexual em si n& seja um problema, isso n& elimina as
quest&@s de sexismo e misoginia nas musicas, mesmo quando apresentadas com um
tom humor Etico.

E quanto & musicas femininas, Anquette Allen, do grupo Anguette, prima de
Campbell, tinha acabado de se formar no ensino medio. Foi devido ao desejo de
Campbell de gravar um response record ao Throw The D, muito popular na época, que
o grupo foi formado, estreando com Throw The P uma resposta acanGo que sO
substituia “D” por “P”. A popular cang¢do Janet Reno, cuja protagonista defendeu os
direitos das mulheres nessa altura, também foi gravada por sugest&® de Campbell
(CAMPBELL, 2015). O trabalho das Anquette tem uma generosidade e confian@
Unicas das mulheres negras, o que também se reflete na misica sampleada/adaptada de
Respect, de Aretha Franklin. A atitude quase suplicante, apesar da assertividade, na
muUsica original de Aretha para ganhar o respeito do homem €&invertida nesta canGo
rap, tendo-se estas jovens rappers apropriado deste tema para demonstrar a sua
subjetividade confiante enquanto mulheres.

Todavia, surge a dlvida se a sua consciéncia criativa seramais o resultado das
operag@®s comerciais de Luther Campbell. Campbell, figura central do estilo booty bass

originado nos 2 Live Crew, via-se como um defensor dos direitos dos negros, mas

" Texto original: “If the rhetoric of antisexism provided an occasion for racism, so too, the rhetoric of antiracism
provided an occasion for defending the misogyny of Black male rappers”.
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acreditava que musicas com esse tema n& venderiam. Ele tambén se considerava o
primeiro a introduzir a sensualidade visual (capa do dbum e MV) na musica hip-hop
(CAMPBELL, 2015). Ou seja, a escolha do tema sensual deu-se por uma resposta de
mercado. Para ele, possuir e controlar o capital era mais poderoso (economicamente)
do que as mensagens conscientes das letras dos Public Enemy. Através dessa dica, as
suas decis@s comerciais para retomar o poder das mé&os dos brancos (CAMPBELL,
2015, p. 117) envolviam a objetificag® das mulheres para fins de marketing. Incluindo
as Anquette, um grupo feminino bem jovem, parece fazer parte desse esquema de
capital. Afinal, estas jovens que tinham acabado de se formar no liceu, n& estavam a
operar independentemente os processos da indUstria musical. O mesmo acontece com
as L’Trimm, um outro grupo adolescente feminino de Miami Bass. As suas muUsicas
n& tén muito conteldo sexual (e se t@n, n& s& nada expl Titos), s& mais sobre a
cultura de carros na regi&. Pode-se considerar que contribu ¥Tam para a resistécia ao
apagamento das mulheres na cultura hip-hop (VAZQUEZ, 2022). Dadas as
circunst&ncias, atr& delas estavam homens negros como Campbell. E isso &
provavelmente, pelo menos um pouco melhor do que uns homens brancos na mesma
posiG, reduzindo, afinal, o racismo estrutural na indUstria de alguma forma.

Apesar da mUsica hip-hop ter posteriormente visto o surgimento de mais criadoras
femininas independentes, o estilo Miami Bass n& teve uma longa trajetGia. Atéao
momento em que deixou de ser popular, n& apareceram outras criadoras femininas de
destaque. Em comparag®, o funk carioca apresenta os mesmos problemas de misoginia,
embora tenha tido um per bdo mais longo para se promover. Assim, quando o funk se
depara com os conflitos de interseccionalidade, como €que isso se manifesta?

As mulheres criadoras eram raras no funk carioca durante o inTio da sua
nacionalizag® da déada de 1990, o que era semelhante ao Miami Bass, embora as
mulheres constitu 8sem a maioria da populagg® nas favelas (CAETANO, 2015). A
diferen@ €que no in Tio dos anos 2000 houve uma explos& de musicas femininas, que
ganharam uma voz mais forte do que as criadoras do Miami Bass. Regulamentag®s

anteriores do funk carioca comegram a ser-lhe também aplicadas. Caetano observou
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que, entre o final da dé&ada de 1990 e o in Tio da déada de 2000, o governo e 0s media
constru ¥am uma narrativa que culpava o funk pelo aumento de casos de gravidez
adolescente em certas regiGes do Rio de Janeiro, embora tais alegag®s nunca tenham
sido comprovadas. Esta narrativa medi&ica também contribuiu para a criminalizaG®
das cang®s com temas sexuais (CAETANO, 2015). Todo este conjunto de elementos
fez com que as mulheres do funk se comegssem a afastar do discurso do funk
pornogr&ico e passassem a caracterizar a sua musica como funk sensual ou erdico
com “duplo sentido”. Como Deize Tigrona declarou no filme Sou Feio Mas T6na Moda
(SOU FEIA MAS TO NA MODA, 2005): “Neguinho’ fala que o funk épornografia,
n&b sei 0 qUé Nao ¢ nada disso, ¢ o funk sensual.”

Como referido, a sexualidade sempre fez parte das express@s culturais afro-
brasileiras; falar sobre sexo n& €um crime. A criminalizag® destas cang®s n&
resolveria os problemas sociais subjacentes. Como Caetano aponta, 0 sexo entre jovens
€comum em todas as sociedades e classes sociais, a diferen@ estana forma como &
compreendido pela sociedade (CAETANO, 2019). Ao mesmo tempo, por exemplo, a
TV Globo tambén exibia express@s expl Titas de sexualidade, mas essas n& foram
alvo de criiicas (CAETANO, 2015).

N& vamos entrar nas discuss@s internas do feminismo em relag® ao funk
produzido por mulheres, pois isso foge do escopo comparativo aqui empreendido. No
entanto, ao analisar a indUstria, encontramos muitas semelhangs com o Miami Bass.
Naquela época, exceto por Verdnica Costa e um bonde de mulheres chamado “Bonde
da Juliana e as Fogosas”, quase ndo havia empresarias ou DJs mulheres. Portanto, os
homens tinham grande poder de decis& sobre a forma e o contetdo das MCs femininas
(LOPES, 2010). Quando discutimos a subjetividade das MCs femininas, n& devemos
ignorar que o conteddo sexual, no contexto de capitalismo tardio e intrinsecamente
indutor de consumo, era comercializado e lucrativo. Naguele momento, a Idgica
comercial, por tr& da qual estava uma indUstria dominada por homens, muitas vezes
era mais forte do que a I&ica de autoexpress&. Como Lopes afirma, agécia n& &

sincnimo de resistécia (ibid., p. 142). E talvez seja precisamente devido a essa
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mercantilizag® da sexualidade que as MCs femininas n& rompem com a objetificaGd
de seus corpos, mas apenas carnavalizam e reificam essa construgd® heterossexual
tradicional. Essa “vida & avessas”, no sentido de Bakhtin, sempre foi temporaia.

Para Gilroy, “a representacdo da sexualidade e da identidade de géero, em
particular a projecG@ ptblica ritual da relagd antag&ica entre mulheres negras e
homens negros” (GILROY, 1993a, p. 83) foi um dos quatro elementos da formaGo
cultural e filos&fica vernacular disseminada pelas musicas do Atléntico Negro.
Podemos ver que a questa da sexualidade estapresente nas duas tradig®s culturais da
didpora africana, mas o fato de que €poss Vel expressar sexualidade n&o significa que
n&d haja problemas sexistas nessas expressés. Ao mesmo tempo, tais problemas n&
devem ser explorados pelo racismo.

As quest@es sociais refletidas nessas criag®s exigem que tanto os criadores quanto
0s ouvintes enfrentem e combatam esses problemas, em vez de os ignorar ou aceitar
passivamente. Contudo, as acusag®s morais e sexuais contra o contetdo dos 2 Live
Crew e as criicas ptblicas ao funk carioca sobre quest@es sexuais na €poca n&
promovem necessariamente o desenvolvimento dessas culturas, parecendo mais um
esfor@ para paralis&las. Acredita-se que ao proibir a reproducd dessa mUsica, ou
criticar os seus criadores, as pessoas (0s potenciais destinat&ios) estariam a ser
protegidas de conteldos “impréprios”. Na realidade, o problema central reside na
necessidade de mudar as condig®s de vida dos grupos que esses criadores representam,
e de melhorar estruturalmente as condig®s das mulheres em sociedade. A misica €
apenas uma forma de express&, no caso com conotages de express& polfica e
contetdo sociocultural (RHODES, 1962; DONEGANI, 2004; STREET, 2014).

Quanto & criadoras femininas, €inegével a importéncia da sua participagg. No
entanto, énecessaio ter cautela em relag ao feminismo presente nas suas expresses.
Em que medida essas express@es representam uma resist&cia aordem existente? E, se
n& o fazem, por sua vez, podem ser consideradas parte de uma ordem tradicional e
conservadora? E claro que a din&mica entre a cultura popular e o capitalismo estéaem

constante transformac®, e o per bdo que analisei n& pode explicar o desenvolvimento
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futuro do funk carioca.

Apesar das diferentes perce@®s sobre a quest&v racial, tanto nos Estados Unidos
como no Brasil existe discriminacg racial. Devido anatureza dessa discriminag, que
€compartilhada no Atlantico Negro, as sociedades de ambos os pa Bes reagem de forma
semelhante & express@s de género nas culturas expressivas negras. Por sua vez,
voltando adiscusséb anterior, no contexto do Atl&ntico Negro, o debate sobre quest&es
de género ésempre necessdio, e a interseG dinamica entre género, ra@ e classe n&
pode ser ignorada. Inspirado por Stuart Hall e Paul Gilroy (GILROY, 1993a), se 0
género €a modalidade na qual a ra@ évivida, e a ra@ €a forma em que a classe se
manisfesta, e ainda mais, ra@, classe e género est& interligados numa cadeia dinamica
de manifestagi®s interdependentes. Deve-se estar consciente das interse@®es
ideoldgicas presentes nesses discursos para evitar julgamentos simplistas e superficiais

sobre estas quest@es complexas.
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5 CONCLUSOES

O Atlantico Negro € na sua primeira parte, uma ret&ica do discurso racial,
enquanto a segunda parte €uma ret&ica geogr&ica. Mas por que delimit&lo no
Atl&antico? O Atléantico tem de ser necessariamente “negro”? E o que significa, afinal,
um Atlantico “negro”? Que outros fatores podem influenciar essa “negritude™? Se
entendermos este conceito de forma horizontal, como poderemos abord&lo
verticalmente, observando as diferengs entre o Atléntico Negro da era do tr&ico de
escravos e 0 da era p&-colonial ou da globalizag? Estas s& quest&s que tento
esclarecer ao explicar e contextualizar o conceito. Gilroy considera a cultura expressiva
negra como elemento central do Atl&antico Negro. No entanto, os casos que ele analisa
concentram-se principalmente no Reino Unido e nos Estados Unidos, ou seja, no
mundo angl&ono. Por um lado, os afrodescendentes do mundo angl&ono n& podem
representar, de forma abrangente, todos os afrodescendentes ao longo do Atlantico que
passaram pela experiécia do tr&ico de escravos. Por outro lado, devido a diferentes
hist&rias coloniais, os colonizadores diferentes tinham perceg@®s distintas em termos
da quest&o racial, o que resultou em diferentes visGes sobre o que significa ser “negro”.
No caso espec fico do Brasil, a dicotomia racial entre “branco” e “negro” foi substitu Tia
pela fébula da mestiagem entre brancos, negros e ind genas.

Uma andise demasiado unidimensional das quest&s ideoldgicas pode fazer-nos
perder muitos detalhes: seraque as mulheres afrodescendentes enfrentam desafios mais
complexos do que os homens? Devemos tambén considerar a classe social dos
afrodescendentes e a posiGg do pa# onde vivem dentro da economia global — se no
centro ou na periferia. Alén disso, os desafios enfrentados pelos afrodescendentes
variam ao longo do tempo, desde o s€eulo XVI atéao presente.

Os exemplos do Miami Bass e do funk carioca s& particulares. Comparativamente
com o que se verificou noutros contextos, particularmente os que derivam de per bdos
de independéncia decorrentes de per pdos anteriores de dominag colonial (FREITAS,

2023), parece-me um pouco mais dif Til associ&los sobretudo a um discurso p&-
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colonial, na medida em que considero que o capitalismo tardio (quando n&
neoliberalismo) global constitui o seu pano de fundo central: 0 mercado livre num
quadro de globalizagg® promovem tréositos e interc@mbios — ainda que assimétricos —
da cultura expressiva negra. Mesmo no contexto sociopol fico e hist&ico imperial ou
p&-imperial, a cultura popular, ou assim designada, emerge como fendneno
fortemente inscrito nas dimens@s relacionadas com o mercado e nas prdicas de
produc e consumo (DOMINGOS, 2021).

E esta proposiG® levanta um conjunto de perguntas. Quando os DJs cariocas
contrabandeavam discos, quando inicialmente copiavam as faixas do Miami Bass, ou
quando reutilizavam certas bases nas suas criag®s, isso era pirataria? Ou seria uma
apropriacd cultural? Ou ainda uma manifestagd da esté&ica p&-moderna, mesclada?
Perante estas quest@es, creio ser necessaio reconhecer a hibridizag® do Atléantico
Negro no contexto contempor&eo. Muitas das suas caracter Bticas n& s&
unidimensionais, n& essencialistas; s& polim&ficas e est&® em constante
transformacg, em vez de representarem um estado final ou um atributo j&definido.

As reflex@s de Gilroy fornecem-nos um quadro de andise das semelhan@s e
diferen@s entre as vaias culturas afrodescendentes ao longo do Atléntico. A partir
desse conceito, comeq a delinear — a partir do ambiente social urbano, das influécias
estil Bticas, dos desenvolvimentos e os fins dos estilos — as hist&ias do Miami Bass e
do funk carioca, enguanto culturas expressivas negras regionais.

Antes de analisar a condig® dos afrodescendentes em Miami, & importante
compreender o papel central que esta cidade desempenha na imigragd, cultura e
economia da Ameéica Latina, especialmente da regié das Carabas. Isto €essencial
para entender as influécias latinas, tanto nos timbres como nos ritmos, que
ocasionalmente aparecem na musica afrodescendente de Miami. Os afrodescendentes
de Miami viviam num ambiente de coabitag® com brancos americanos e latinos
(brancos, mestigs e negros, embora predominantemente brancos). O soul e o funk dos
negros de Miami desenvolveram-se de forma independente regionalmente, preparando

0 terreno para a chegada da electro e do hip-hop. Antes da ascens& do “booty bass”
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com os 2 Live Crew, os produtores estavam mais interessados em explorar o bass da
TR-808 do que prestar atenG & letras. Ap& Luther Campbell ter enfrentado uma
sé&ie de disputas legais, o estilo miamiano comeu a entrar em decl mio, atéser
substitu ™o por novas ondas de hip-hop no pas.

No Rio de Janeiro, antes de mais, € crucial compreender a formag® das
favelas/comunidades e a divis& entre as zonas norte e sul da cidade. Em termos
musicais, a aceitagd® da musica negra americana pelos cariocas segue uma linha
temporal relativamente independente, embora com fus@s ocasionais com a musica
local. Ap& a era do baile da pesada, focada no soul e no funk americano, os bailes da
Zona Norte, que tocavam musica negra americana, passaram por uma fase de transiGo,
atéque a prefer&cia dos DJs por ritmos mais r&idos levou apopularizagd® do electro
e do Miami Bass. Esses discos estrangeiros n& eram faeis de obter, mas a preferécia
das equipas de som e dos funkeiros fez com que essas misicas ganhassem cada vez
mais popularidade, levando os DJs cariocas a criar o seu prcprio estilo de funk. Com a
disseminaG® de novos equipamentos musicais, as condig®s para produgies mais ricas
amadureceram, e 0s DJs come@ram a integrar os padr&es r imicos e timbres da m(sica
afro-brasileira no estilo estrangeiro, nacionalizando o funk em direG® ao tamborz&.
Ao mesmo tempo, vieram letras mais focadas em temas como a sexualidade e a
violécia das gangues. Estes conteddos, que refletiam o estado das comunidades,
chamaram a atenG@® do ptblico branco e do governo, resultando em maior controlo
sobre as favelas e sobre a mUsica, 0 que acabou por contribuir para o decl mio do estilo
por volta de 2010.

Embora o Miami Bass e o funk carioca sejam dois estilos musicais, analiso-0s
mais como culturas. E enquanto o Miami Bass néb seja a Unica fonte de influéncia do
funk carioca, as comparag@®s entre ambos s& muitas vezes negligenciadas. Assim,
identifico a divulgag®, o consumo, a produg® e a regulagd® das duas culturas
expressivas negras em que se conectam no quadro do Atléntico Negro: a divulgaGo
transnacional como o contexto, os bailes como espags utcpicos, dos equipamentos

musicais & té&nicas de sampleamento e as limitag®s do conteldo sexual.
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Acredito que as condig®s materiais e tecnoldgicas s& um prérequisito para o
intercambio cultural no Atl&natico Negro, algo que se reflete na disseminaGa da cultura,
nos espa@s de dang dos consumidores dessa cultura, e nas tecnologias usadas pelos
seus criadores. A criatividade intr mseca da cultura sGpode ser despertada quando ha
uma base material, caso contr&io, a I@jica pol fico-econdnica centro-periferia superara
a ldgica do discurso racial. Se a disco/mUsica € 0 “navio” indispens&vel para a
comunicagd cultural pan-africana no Atlantico Negro, a capacidade de produzir
muUsica e de aceder a discos torna-se o fator chave para a navegaG® desse navio.
Embora Miami Bass seja um subgénero relativamente marginalizado da cultura hip-
hop, e o funk carioca tenha sido desenvolvido a partir do Miami Bass, penso que ambos
podem ser contados na ampla cultura hip-hop, com a tecnologia contempor&ea como
a chave material transnacional, a cultura do hip-hop €a personificagi® da comunidade
imaginada do Atl&ntico Negro.

Einteressante notar que, comparando com a era do soul, a disseminac@ do electro
e do Miami Bass no Rio de Janeiro jan& envolvia quest&s de autenticidade racial.
Superficialmente, estas musicas das deéeadas de 1960 e 1970 raramente abordavam
questes raciais de forma interventiva nos seus textos. Uma raz& importante para isso
pode ser a desracializag® dos timbres dos instrumentos eletrénicos. A textura do Kick
da TR-808 n&p tinha precedentes em nenhuma forma anterior de misica tradicional e,
na &oca, o seu significado ideoldyico ainda estava por ser definido. Se n& fosse 0 uso
de samples de tambores afrodescendentes (especialmente padr&s rimicos), ele
permaneceria num estado aberto e utdpico para os seus ouvintes. Assim, o facto de ser
mais enraizado em musicas eletrénicas do que o soul e o funk pode ajudar a explicar,
em parte, porque o funk carioca, apesar de partilhar com o hip-hop tradicional e o
Miami Bass uma forte conotaGi sexista, era mais inclusivo em relagg® & criadoras
femininas.

Como a andise de Goodman em relac a culturas musicais afro-diasp&icas que

geram ecologias de bass em zonas subdesenvolvidas de sistemas magalopiano,
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As suas ma&uinas abstratas nunca s& puramente s&nicas. Possuem
sempre um poder de aplicag® transversal noutros campos estéicos,
socioculturais e econdmicos. [...] Estas m&juinas de guerra musicais
s& talvez de modo mais preciso concebidas como subpol ficas. [...] A
sua natureza muitas vezes subpol fica e microcapitalista confunde as
tentativas dos estudos culturais de afirmar que cada quantidade de
produc cultural deve ser interpretada como um ato de resistécia ou
0posiG ao capitalismo.”

(GOODMAN, 2012, p. 196)

Dentro do quadro do Atléantico Negro, pode-se compreender melhor as
semelhan@s entre estas duas musicas e 0s seus atributos sociopol ficos. Nascendo
juntamente com o ambiente perifé&ico da cidade, a partir da musica, formam-se culturas
expressivas subpol ficas (no sentido de poderem ser consideradas n& diretamente
envolvidas na pol fica, mas influenciando a pol fica de maneiras extrapol ficas ou n&
institucionalizadas politicamente), que depois afetam — quando n& alteram — o
ambiente envolvente e a polfica do pas. A formag® de tudo isto depende de uma
memdia-cultura comum. N& se pode atribuir uma origem, mas o que se pode ter a
certeza €que estaa crescer dinamicamente nas margens urbanas do mundo atl&ntico.

Tal como Gilroy indica,

a globalizaggh das formas vernaculares significa que nossa
compreens& das ant Fonas terade mudar. Os cantos e as respostas nao
mais convergem nos padr&es regulares do didogo secreto etnicamente
codificado. O chamado original esta se tornando mais dificil de
localizar. Se o privilegiarmos em detrimento dos sons subseqUentes que
competem entre si para dar a resposta mais apropriada, teremos de
lembrar que esses gestos comunicativos n& sé& expressivos de uma
esséncia que existe fora dos atos que os desempenham e, por isso,
transmitem as estruturas do sentimento racial para mundos mais amplos,
atéagora n& mapeados.

(GILROY, 19933, p. 110)

2 Texto original: “Their abstract machines are never purely sonic. They always possess a power of transversal
application into other aesthetic, sociocultural, and economic fields. [...] These musical war machines are perhaps
most accurately conceived as subpolitical. [...] their often subpolitical and microcapitalist nature confounds cultural
studies’ attempts to claim that every quantum of cultural production should be construed as an act of resistance or
opposition to capitalism”.
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Reconhecer o anti-anti-essencialismo de Gilroy ajuda-nos a expandir a
compreens&p sobre a inclusividade dessas culturas. Este estudo inscreve-se mais numa
perspetiva hist&ica, com aplicag® limitada acompreens& das musicas funk e hip-hop
brasileiras contemporaneas. Entretanto, existe uma relagd® dos cantos e das respostas
(call and response) entre as culturas expressivas no Atléntico Negro, que mantén
sempre uma relagd® dinamica de desenvolvimento em termos de substituiG e de
emprétimo mduos. A mesma din&nica existe também entre os produtores culturais e
os consumidores. Por isso, espero que a andise que empreendi sirva como um exemplo
para que 0s ouvintes possam ter uma compreens& mais clara do desenvolvimento atual

da muUsica popular urbana negra.
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APENDICE A - CRONOGRAMAS PRINCIPAIS™

Anos 1960
- As autoestradas 1-95 e 1-395 s& constru @las em Miami, separando o Overtown.

1970
- Big-Boy & Ademir lan@m a primeira colet&ea dos DJs de baile black o Baile da
pesada.

1971
- Tim Maia lanG o seu primeiro autotitulado LP.

1975
- A transferécia dos centros pol ficos, comerciais e culturais do Rio de Janeiro para
outras cidades brasileiras leva ao desemprego no Rio.

1976

- A equipa de som Soul Grand Prix lan@ a sua primeira colet&nea com algumas das
muUsicas mais tocadas nos seus bailes.

- O Jornal do Brasil publica Black Rio: o orgulho (importado) de ser negro no Brasil,
que trouxe o funk carioca aatencG@ do ptblico da Zona Sul pela primeira vez.

1977

- Os Kraftwerk lan@m Trans-Europe Express.

- Blowfly lan@ o seu &bum Porno Freak.

- A equipa de som Furac&p 2000, que se tornou no maior nome no funk carioca e existe
atéhoje, lan@ a sua primeira colet&nea.

- Os Banda Black Rio lan@m o seu primeiro LP, Maria Fumaa.

1980
- A morte de Arthur McDuffie e a absolviga dos acusados gera tumultos em Miami.
- Lan@mento da m&yuina de percuss& Roland TR-808.

1982
- Afrika Bambaataa lidera a produc@ de Planet Rock com Arthur Baker e John Robie,
marcando o in Tio oficial do Electro como um subgénero do hip-hop.

1983

- James McCauley (como Osé lan@ Computer Funk, um single de Electro/proto Miami
Bass.

- Pretty Tony lan@ Fix it in the Mix e Freestyle Express (como Freestyle).

73 Algumas referéncias provén de duas p&yinas web (PAPPAWHEELIE, 2012; PIEGAS, 2017).
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- Rick Rubin, um produtor de Nova lorque ent& desconhecido, grava It’s Yours para o
rapper T La Rock. Este €o primeiro registo oficial a utilizar um kick 808 sustentado.

1985

- MC A.D.E. apresenta o seu primeiro disco para a editora 4-Sight Records, intitulado
Bass Rock Express, com producg® de Amos Larkins, que se inspira no single Commin’
in Fresh, de Double Duce lang@do do mesmo ano.

- Freestyle lan@ o single Don 't Stop the Rock.

1986

- Luke Skywalker funda a Luke Skyywalker Records, assinando com os 2 Live Crew,
e nomeando Mr. Mixx como o seu produtor interno. O grupo lanG o seu primeiro &bum
2 Live Is What We Are.

1987

- MC Cool Rock & MC Chaszey Chess lan@m o &ito regional com o nome original
Clay D Get Funky, com contribuigs dos produtores Clay D, DJ Magic Mike e Prince
Rahiem. A vers& dub com vocais improvisados, rebaptizada Booty the Booty, suscitara
um novo tema para o Miami Bass: “booty”.

1988

- E lan@do o segundo dbum Move Somethin’, dos 2 Live Crew, causando sensaGg
quando um empregado de uma loja de discos ¢ preso por “vender pornografia” a um
menor.

- A Atlantic Records interessa-se pelo Miami Bass, mas depara-se com grandes
dificuldades para encontrar algo que em seu entender seja comercializével ou
verdadeiramente representativo do género. A editora acaba finalmente por conseguir
comercializar um grande &ito: Cars that Go Boom, das L’ Trimm/Lady Tigra.

- DXJ assina um acordo com a Pandisc Records, o que conduz ao lan@mento da
compilagg The Bass that Ate Miami, que reune muitos cl&sicos do Electro e do Miami
Bass anteriores a SP1200.

- Magic Mike e o seu grupo lan@m Magic Mike and the Royal Posse, demonstrando
uma vers& mais elevada do turntablism, bem como as origens do género Car Audio
Bass.

- O single 8 Volt Mix de DJ Battery Brian surge como a base definitiva do funk carioca
dos anos 1990.

1989

- Os 2 Live Crew lan@m o seu terceiro &bum, As Nasty As They Wanna Be. E menos
baseado no car&ter sombrio do modelo de Miami Bass que ajudaram a criar e mais
centrado numa producg® polida e diger vel que apoia conceitos expl Titos.

- DJ Marlboro lan@ DJ Marlboro apresenta Funk Brasil. Ao mesmo tempo, DJ
Raphael lanG@ o LP Equipe Super Quente. Ambos podem ser considerados como as
primeiras obras do funk carioca.

89



- Neste ano, provavelmente o primeiro Baile de Corredor jateracomeaado.

1990

- Luke éforado a cessar e desistir da utilizagg do nome Luke Skyywalker pela
empresa de George Lucas, mudando o nome da editora para Luke Records.

- Luke contrata 2 Live Crew/Fresh Kid Ice/Brother Marquis/Mr. Mixx para produzirem
um dbum intitulado Banned in the USA. E anunciado como Luke Solo na editora
Atlantic Records. Depois Mr. Mixx demite-se, deixando a Luke Records sem um
produtor interno.

- DJ Magic Mike lan@ Bass Is the Name of the Game.

- MC Batata lanc o seu primeiro LP Conselho, com o sucesso Feira de Acar ¥ que €
banda sonora da telenovela Barriga de Aluguel.

1991
- DJ Laz lan@ o seu auto-titulado debut, assim popularizando o Latin Bass com o single
Mami El Negro.

1992

- Neil Case lanG o seu dbum Techno-Bass, como Beat Dominator.

- Furac@ 2000 lan@ uma coleténea com sucessos do miami bass, freestyle e funk
carioca.

- Os famosos “arrastdes” na Zona Sul do Rio levam a estigmatizagao dos residentes da
Zona Sul aos funkeiros dos subUrbios cariocas.

1993

- O coro do hit do Miami Bass Whoomp! (There It Is) €adaptado ao portugué& como
Uh! Terer@ e torna-se t& popular que €comum ouvi-lo, de bailes e programas de
audit&io a estalios de futebol.

1994

- Neil Case lanG o seu d&bum Quad Maximus, como Bass Mekanik.

- Latino lan@ o LP do funk melody Marcas do Amor, com o sucesso Me Leva.

- Dase o primeiro lan@mento de Mr. Catra, que tarde se tornaria num dos maiores
nomes do funk carioca nos anos 1990 e no novo milénio.

1995
- A colet&ea do funk carioca Rap Brasil €langda, contendo vaios sucessos, como
Rap da Felicidade, dos Cidinho e Doca.

1998

- DJ Luciano Oliveira cria, alegadamente, 0 modelo do Tamborz& com a Roland R-8
MKII.

- CD proibid& do Bonde do Lambari da favela do Jacaréjaexiste.
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1999

- Em 3 de novembro de 1999 a ResoluGga 182 da Assembleia Legislativa do Estado do
Rio de Janeiro institui a Comissdo Parlamentar de Inquérito “com a finalidade de
investigar os ‘Bailes Funk’, com indicios de violéncia, drogas e desvio de
comportamento do pblico infanto-juvenil” (art. 1.9,

2000

- O primeiro grande sucesso do funk carioca no novo miléio: Furac& 2000: Tornado
muito nervoso 2.

- Tati Quebra Barraco lan@ o seu autotitulado debut.

2001
- Bonde do Tigr& lang o seu autotitulado debut.

2002
- Tim Lopes, o jornalista da Rede Globo, €assassinado na favela Vila Cruzeiro.

2003
- MC Serginho lan@ o seu autotitulado debut. A sua companheira de dan Lacraia
tambén chama a atenG dos funkeiros com a sua identidade LGBT.

2004

- Diplo lan@ o seu primeiro DJ mix do funk carioca, Favela On Blast.

- DJ Daniel Haaksman lan a colet&ea Baile Funk: Favela Booty Beat, que trouxe o
funk carioca para a Europa.

- Tati Quebra Barraco lan@ a sua obra-prima Boladona.

2005
- O primeiro sucesso internacional do funk carioca: Bucky Done Gun, de M.L.A.

2008
- A UPP comea a entrar em favelas/comunidades.

2010
- As Pol tias Civil, Militar e Federal entram nos Complexos da Penha e do Alem&o.
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