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RESUMO

Esta pesquisa tem como finalidade investigar as nuances e influéncias do Maculelé e de outras
manifestacdes culturais afro-brasileiras no Funk carioca. O funk se consolida como um novo género
brasileiro a partir de seu processo de nacionalizagdo no final dos anos 1990; com isso incorpora uma
série de elementos ancestrais da cultura afro-brasileira, a0 mesmo tempo que segue uma tendéncia
global de musica e tecnologia, despontando como representante brasileiro da musica eletronica. Esse
desenvolvimento € analisado a luz dos processos de assimilacéo cultural descritos por Mukuna (1990)
e de estruturas estéticas e etnomusicologicas descritas por Oliveira Pinto (1990).

Palavras-chave: Funk; Etnomusicologia Brasileira; Musica Popular Urbana; Mdsica eletronica
Brasileira.

ABSTRACT

This research aims to investigate the nuances and influences of Maculelé and other Afro-Brazilian
cultural manifestations in Carioca Funk. Funk consolidates itself as a new Brazilian genre after its
nationalization process in the late 1990s; with this, it incorporates a series of ancestral elements of
Afro-Brazilian culture, while following a global trend in music and technology, emerging as a
Brazilian representative of electronic music. This development is analyzed in the light of cultural
assimilation processes described by Mukuna (1990) and aesthetic and ethnomusicological structures
described by Oliveira Pinto (1990).

Keywords: Funk; Brazilian Ethnomusicology; Urban Popular Music; Brazilian electronic music.
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INTRODUCAO

Minhas motivacdes e inspiracdes para a realizacdo desta monografia, partiram das aulas de
“Antropologia Filosofica” do Professor Carlos Ezequiel; “Histéria da Musica Popular Brasileira” do
Professor Pedro Ramos e o “Curso de Composi¢ao” do Professor Jodo Marcondes.

Pude observar como de fato temos o privilégio de sermos musicos no Brasil. Um pais
verdadeiramente rico em musica; pensei como seria incrivel poder vivenciar o surgimento do “Choro”
no Rio de Janeiro do século XIX ou do “Samba” no século XX. Foi ai que me dei conta, que passei
praticamente uma vida observando este mesmo fendmeno com o Funk, bem embaixo do meu nariz.
Minha profunda admiragédo pela masica popular brasileira e as manifestacdes culturais do nosso povo
sdo parte constituinte do meu ser, e me levaram diretamente para esse estilo. Isso se confirmou no
ano de 2020 quando a cantora “Anitta” se consagrou internacionalmente como “funkeira carioca”
sendo indicada ao “Grammy de Revelacdo”. Algo que havia acontecido antes apenas com Eumir
Deodato, Tom Jobim e Astrud Gilberto.

Assim, eu comeco investigando as origens das manifestacdes coletivas afro-brasileiras que
contribuiram para o fendmeno coletivo do “Baile”, tdo essencial na formacdo do Funk. Por saber que
durante séculos manifestacdes culturais coletivas, de massa de africanos escravizados, foram
duramente reprimidas em comparacdo a musica individual branca e burguesa das cidades.

Sigo descrevendo os apontamentos analiticos e o arcabouco metodoldgico que pretendo
analisar, acerca da questé@o da influéncia do Maculelé no Funk. Como esse processo se deu? Ele pode
ser comprovado? Como se deram essas interagdes culturais entre a musica africana e os portugueses?
O que surge e 0 que se mantéem dessa relacdo? Quais estruturas musicais africanas podemos identificar
no Funk? Espero responder ou ao menos fomentar uma continuidade destes questionamentos no

futuro.
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1. O NATURAL DO RIO E O PANCADAO

Como todo fendmeno musical do Brasil, o Funk ndo ¢ “apenas” um género musical da
musica popular urbana, mas estd indissocidvel de seus processos socioculturais, historicos,
econdmicos e politicos de formacdo. N&o esta dissociado das tradi¢cGes e costumes de seus agentes.
Por isso, neste capitulo vamos abordar tudo aquilo que rodeia o Funk e ndo apenas o som, uma vez
que a musica é o bem imaterial de um grupo cultural e ndo deve ser vista em separado do seu contexto
de criagdo (Pinto, 2001; 2018). O Funk, como género da musica popular brasileira urbana, surge de
um longo processo ligado a cultura periférica carioca, suas raizes africanas possuem também
influéncias europeias e norte-americanas, como veremos mais adiante.

A historiografia do funk é vasta e bem documentada, ela se inicia com a dissertacdo de
mestrado em Antropologia, escrita por Hermano Vianna em (1987) sob o titulo: “O Baile Funk
Carioca: festas e estilos de vida metropolitanos” apresentada a Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). Nela, Vianna demonstra pioneirismo no assunto, pois até entdo, o funk era
completamente ignorado pela academia e pela midia. No entanto para o autor, o baile funk é uma
festa organizada por equipes de som em clubes da regifo periférica do Rio de Janeiro. E importante
observar o carater coletivo dessas manifestacGes culturais, segundo pesquisas, os bailes ja ocorreriam
desde a segunda metade do século XIX na capital. As festas eram embaladas ao som de maxixe e
bailes carnavalescos instrumentais, executadas geralmente por grupos de africanos escravizados e
trabalhadores pobres. (Tinhordo, 2013), tornando-se as conhecidas e populares gafieiras.

Ao longo do tempo esses bailes vém se apresentando com diversos nomes, encontrando e
enfrentando todo o tipo de opressdo e preconceito, que vai desde a resisténcia moral e social das ditas

“elites” ou “classes dominantes” até a proibicao legal de capoeiras e sambas, como este:

“[...] Ai se ndo fosse o violdo
E o jeito de fazer samba

Do tempo que quem fazia
Corria do camburéo

Hoje ndo corre, ndo

Hoje o samba é decente

E ninguém aguenta, oh, gente
A forca de um samba, néo
Pois quem faz samba fala

E quem fala, atencdo!

Forg¢a nenhuma cala a voz da multiddo[...]".

1“E L4 Vou Eu” (Mensageiro) — Cancdo de Jodo Nogueira & Paulo César Pinheiro, composta em 1974 e langada em vinil
pela Odeon Brasil, género, Samba.
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Intento elucidar as intera¢fes culturais coletivas que envolviam musica e danga, as quais
sempre existiram no Brasil colonial, e que depois foram essenciais para nossa formacéo identitaria
enquanto Estado-Nagdo. Essas manifesta¢es culturais, conhecidos como “bailes”, foram e sao
importantes espacos de socializacdo da populacao negra e periférica, sobretudo para os trabalhadores

do suburbio e que conhecemos como bailes.

1.1 Os Primordios dos Bailes

Fig. 1 - “Negertanz - Danga de Pretos”

Fonte: Silveira (2010, p. 18)

“Nomeada de “Danga de Pretos” pelo autor da aquarela, o alemdo Zacharias
Wagener, esta imagem, que seria o “mais antigo documento grafico de uma
danca religiosa desse tipo” conhecido entre nds (Silveira, 2006, p. 193); foi
realizada entre os anos de 1634 e 1641, periodo em que o desenhista morou
em Pernambuco, trabalhando como escrivéo da corte de Mauricio de Nassau.
(Masica e danca afro-atlanticas: (ca)lundus, batuques e sambas -
permanéncias e atualizagGes. Pires Neto, 2020).
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Em seu livro, “Historia Social da Musica Popular Brasileira”, José Ramos Tinhorao (1998),
nos mostra como se deu o desenvolvimento da Musica Popular Brasileira (MPB), desde suas raizes
na Portugal do século XVI. Com efeito, ndo podemos ignorar a estreita relacdo que havia entre a
organizacao social e econdomica do Brasil com sua “Metroépole Colonizadora”; mesmo depois que
nossa nacgao se tornou independente, Portugal continua a exercer influéncia em nossa organizacao
musical e em nossa construcao estética.

E, portanto, em Portugal que surge uma clara distincdo entre 0 meio urbano e o rural.
Tinhordo (2013) mostra como a organizagdo social e produtiva portuguesa separada entre vilas

urbanas e o espaco rural implicava em um consumo coletivo da mdusica:

“A marca cultural de tais comunidades, isoladas nesse panorama de “aldeias-
desertos” - como definia na virada do século XV para o século XVI o cronista
Rui de Pina, lembrando o reinado recente de D. Duarte (1433-1437) -, s podia
ser, pois, a valorizacdo da identidade regional, através do reconhecimento
geral de uma série de tracos comuns, que dissolvem o individuo nas
manifestagdes da coletividade” (Tinhordo, apud: Hill; Simeone, 2005, p. 38)>.

E preciso notar que muitas dessas manifestacées culturais tinham um transito de méo dupla

no Atlantico. Como as “chulas®”

e as “fofas*”, que estdo intimamente ligadas ao fendmeno urbano
rural. 1sso porque com a descoberta de ouro nas Minas Gerais, o carater socioeconémico das cidades
exportadoras de matérias primas, como o0 acUcar, passa a mudar para uma interiorizacdo,
desenvolvimento do mercado interno e desenvolvimento das cidades. Além disso, muitos dos
imigrantes portugueses que ficaram ricos com o ouro tem a chance de retornar para Portugal, com

seus escravizados, levando a musica da coldnia para a metrépole (Tinhordo, 2013).

2“hailes” sdo como ficaram conhecidos os “bailes funk”. Mas durante a histdria do Rio de Janeiro “bailes” foi um termo
que poderia se referir a outras confraternizagdes coletivas, em clubes e outros espacos, como por exemplo, “baile samba”
ou “baile de carnaval”. Contudo, durante os anos 80 e 90 na midia convencionou-se referir a “baile funk”, é nesse sentido
que esta palavra serd usada”.

3A Chula é uma danca tipica de Portugal, logo apds levada para o Sul do Brasil, dancada em desafio, praticada
preferencialmente por homens. A chula tem bastante semelhanga com o Lundu sapateado, encontrado em outros estados
brasileiros. A chula do Rio Grande do Sul vem da chula de Portugal. A “chula” (antiga chula) é baseada em batidas dos
pés e nos desafios.

“A fofa, citada pela primeira vez no Folheto de Ambas Lishoas de sexta-feira, 6 de outubro de 1730, como sendo danca
praticada ao lado do cumbé por pretos de Lisboa na Festa do Rosario de domingo, primeiro de Outubro daquele ano no
Bairro de Alfama, estava destinada a ganhar tal aceitacdo em Portugal que pouco mais de trinta anos depois, em 1766, o
viajante franc€s Dumouriez a consideraria “danga nacional”, o que em 1777 seu patricio Duc Du Chatelet repetiria ao vé-
la dangada pelo povo nas ruas da capital portuguesa, as vésperas da coroagdo da rainha D. Maria I: “O povo corria de um
lado para o outro, cantando e dangando a “foffa”, danga nacional, executada aos pares, ao som de viola ou de qualquer
outro instrumento; danca tdo lasciva que se enrubesce sé de assisti-la, e nem teria coragem de descrevé-la”.
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Quando os portugueses invadem o Brasil trazem consigo o modelo socioecondémico de
organizacdo urbana junto com o bindmio cidade-campo, urbano-rural, que tem na Bahia, mais
especificamente, no recéncavo baiano, sua primeira expressdo em territorio brasileiro. Assim, o
fendmeno coletivo da musica ndo é exclusivo dos africanos escravizados trazidos para o Brasil. Em
Portugal quando o antigo sistema entra em decadéncia com a monetarizagdo do campo e das relagdes
de forga de trabalho, a musica deixa de ser um fendmeno rural e coletivo para se tornar um fendmeno
urbano e individual, algo mais em consonancia com a ascensao burguesa da elite urbana. (Tinhoréo,
2013).

O autor segue nos descrevendo os relatos da Fofa, do Lundu, do Fado e da Modinha, dangas
praticadas por brancos, negros e mesticos, que ganhariam os saldes de Lisboa. Mas antes, nos
interessa aqui saber mais, sobre quais destes fendmenos estdo ligados diretamente ao divertimento
popular no qual se retine 0 maior nimero de pessoas. Pois, conforme veremos adiante, o Funk é um
género que nasce da coletividade, das festas dos suburbios e dos espa¢os de socializagdo em massa.
Caracteristicas estas, ja existentes nos fenbmenos musicais brasileiros, desde os tempos da
colonizacdo. O curioso do Funk é ele existir antes como fenémeno coletivo do que género musical, e
também por existir antes na academia do que gravado em fonograma. O pioneiro do estudo académico
do Funk, Hermano Vianna, escrevera seu trabalho em 1987; no entanto, a primeira musica de Funk

surge em 1989.

1.2 Os Primeiros Bailes: espacos de resisténcia

O formato que o baile toma no século XX ¢é resultado de décadas de ocorréncias de espagos
de socializacdo da populacdo negra e periférica. Com o advento do trabalho livre e a proibicdo do
trafico de pessoas negras em 1850, junta-se a esse contingente, os trabalhadores pobres dos suburbios
cariocas. Todavia podemos observar ao longo da historia do Brasil diversos relatos de reunides de
escravizados e libertos que tocavam “batucadas” e dangavam ‘“umbigadas”, como esse relato
registrado no “Dicionario da Escravidao no Brasil” do autor, Clovis Moura, em 1818, “[...] O
governador interino da Capitania de Sao Paulo inteirava que “ndo ¢ desacertado o permitir-Se aos
miseraveis pretos o seu divertimento nos subtrbios da vila [...]” (Messiaen, apud Hill; Simeone,

2005, p. 38).
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Note-se que as manifestacfes musicais e 0s encontros festivos eram relativamente mais
toleraveis do que os encontros religiosos, que eram sistematicamente mais reprimidos.

A partir da segunda metade do século XIX os bailes se popularizaram entre a elite e as
camadas populares. O ano de 1850 é um marco para a cria¢do de uma identidade nacional. E nesse
ano que ¢ aprovada a “Lei Eusébio de Queiroz” que coloca fim ao trafico de escravizados. Neste ano
também se consolida o golpe da “Maioridade” com o apaziguamento do Segundo Império, além da
criacdo da “Lei de terras” que garantiram um equilibrio para a classe rural dominante, apesar do
declinio da méo de obra escravizada, havendo, no entanto, a garantia de concentracédo de terras. Essa
estabilidade é fundante para as bases do processo de modernizacéo e de construcdo da identidade

nacional:

“Carvalho (2012) e Chalhoub (2012), entre outros autores, consideram os anos
1850 como um marco na histéria brasileira. Tendo surtido efeito a estratégia
da antecipagéo da maioridade de Pedro 11 (1840), conformou-se, em diferentes
ambitos, uma estabilidade que permitiu avancar, de forma mais efetiva, o
processo de construcdo da nagdo independente. Ainda que persistissem
resisténcias e ocorréncias contraditdrias, como a manutengdo da escravid&o,
foi o periodo em que mais bem delineou-se o processo de modernizacao que,
de alguma forma, ja vinha sendo entabulado desde a chegada da familia real
portuguesa (1808). Constroem-se discursos de que o Brasil deveria ser

reconhecido pelo seu carater civilizado e pela adesdo a ideia de progresso”
(Schwarcz, 1998).

Os bailes seguem se espalhando, tanto pela elite branca quanto pelas camadas sociais
consideradas inferiores. Entre os elitistas € comum que os bailes acontecam também em espagos
privados, a presenca de imigrantes ingleses impulsiona a moda e as reunides com mdusica entre a alta-
roda carioca. A polca passa a ser ouvida nesses espacos a partir de 1845, enquanto as classes mais
baixas seguem desde o século anterior, se confraternizando ao som do Fado e do Lundu. (Tinhorao,
2013). A partir de 1850 esses bailes se disseminam pelo Morro do Livramento e outras regides,
enfrentando forte represséo por conta das autoridades. Em 1886 ¢ fundado o “Clube da Saude” para
driblar a repressao. Esses clubes sdo fundamentais para o desenvolvimento da cultura no subdrbio
carioca. Seja por reunir entretenimento acessivel para os trabalhadores pobres da periferia, seja por

contar com a permissao do poder publico para que tais manifestacbes acontecessem.
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1.3 Os Bailes do século XX e suas musicas

O Funk como género musical esta ligado, indissociavelmente, as reunides da classe
trabalhadora dos subdrbios cariocas. E ali que ele surge, primeiro como evento coletivo, e depois
como género musical.

A partir de 1970 na zona sul do Rio de Janeiro o discotecario, Ademir Lemos, e o locutor de
Radio, Big Boy, organizam “Os Bailes da Pesada”. Inicialmente as festas se davam no “Canecao”, e
depois, por problemas com a administracdo da casa de shows, os bailes sdo transferidos para os clubes
da periferia e do subUrbio®. E nesse momento que os bailes ganham suas equipes de som, se espalham
pela periferia — uma vez que eles ocorriam, cada vez em um bairro diferente, em rodizio — passam a
ser frequentados por um publico de dancarinos. Os bailes passaram a se tornar mais precarios, mas
muito mais acessiveis (Vianna, 1987; Lopes, 2011).

O repertdrio dos Bailes da Pesada era muito eclético, mas a adesdo dos participantes

dancarinos transformou 0 som em algo mais dancgante:

“O discotecario, Maks Peu, hoje na Soul Grand Prix, mas no inicio dos anos
70 um dos fundadores da equipe “Revolugcdo da Mente”, além de ter sido
assiduo frequentador dos Bailes da Pesada, diz que “o publico que foi aderindo
aos bailes era um publico que dangava, tinha coreografia de danca, entdo até
o Big Boy foi sendo obrigado a botar aquelas musicas que mais marcavam”
(Vianna, 1987).

Naquela época a musica dancante era chamada de Soul, quando nos Estados Unidos ja se
chamava Funk, isso porque naquela época as noticias e os discos demoravam para repercutir no
Brasil. Assim, era muito valioso para um discotecario ter um disco com um tipo especifico de musica
dancante, ele poderia conseguir tocar em mais lugares levando sua colecdo particular. A difusdo

musical era ainda feita por radios e meios fisicos, isso gerava certa laténcia na difusdo de novidades.

“Quem conseguia um bom disco rasgava o rétulo, para torna-lo um artigo
exclusivo de determinada equipe (uma pratica comum entre discotecarios de
paises periféricos aos centros de producdo musical). Uma equipe trocava o
nome de uma musica de sucesso por outro nome ou até mesmo por outros
discos. Existiam poucas lojas que importavam Soul: a Billboard, na rua Barata

SA palavra suburbio tem um significado préprio no Rio de Janeiro, é sindnimo de Zona Norte, regido que historicamente
abriga como residéncia as classes baixas. Assim, quando nos referimos as Zona Norte, Zona Sul, Suburbio e Baixada no
Rio de Janeiro, ndo estamos nos referindo apenas a zonas geograficas, mas sim locais que servem de parametros de
classificagdo de classe social, status, sugerindo um ethos especial de seus residentes. (Moutinho, 2020).
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Ribeiro, Copacabana, era a principal delas (importava discos para Big Boy).
Outros nomes: Symphony e King Karol, também situadas na Zona Sul. A
oferta era sempre escassa, principalmente porque o numero de equipes foi
aumentando. Aeromogas e amigos que viajavam eram acionados para trazer
Nnovos sucessos. Foi nessa época que apareceu aquilo que é conhecido hoje
como “transa¢do de discos”, a troca ou venda entre equipes e discotecarios.
(Vianna, 1987).

Depois de uma fase inicial, mais eclética, quando os bailes tocavam de baladas até rock
progressivo, o publico dancante passa a dominar os bailes e acaba chamando a atencdo da midia. O
movimento havia crescido, ganhando o nome de “Black Rio”.

Com a importacdo do Soul ou Funk, chega aqui a valorizagdo da cultura black cuja
consonancia andava ao lado dos movimentos civis e da luta antirracista nos Estados Unidos. A partir
dai os bailes passam a ser também um local de valoracdo da cultura black no Brasil, como
consequéncia ha um despertar do interesse por elementos da cultura afro-brasileira. (Vianna, 1987).
“O soul perdia caracteristicas de pura diversdo, ‘curti¢do’, um fim em si (no discurso das equipes) e
passava a ser um meio para atingir um fim — a superag@o do racismo (no discurso do movimento
negro)”. (Vianna, 1987, p. 54).

A essa altura os bailes ndo estavam mais confinados no Rio de Janeiro e comegavam a se
espalhar pelo Brasil, com as equipes de som fazendo turnés por S&o Paulo, Belo Horizonte, Salvador
e Brasilia:

[...] chama atencdo para as festas funk que também estavam aparecendo em
Séo Paulo, Porto Alegre e Minas Gerais. Em S&o Paulo, os principais bailes
eram organizados pela equipe Chic Show, e mereceram o seguinte comentario
de Peter Fry, na introdug@o de seu livro Para Inglés Ver: “Movimento da maior
importancia no processo da formacdo da identidade negra no Brasil” (Fry,
1982:15). Em Salvador, o soul teve um desenvolvimento Unico, talvez a
concretizagdo do sonho “conscientizante” de todos os idedlogos do
movimento negro brasileiro. No livro Carnaval Ijexa, Antonio Risério mostra
como o baile funk foi o territdério para a revitalizacdo do afoxé baiano, e o
nascimento do primeiro bloco afro. Jorge Watusi, um dos fundadores do bloco
[1é Aiyé, da seu depoimento: “No Rio de Janeiro, a coisa teve um aspecto mais
comercial, aparentemente alienado, porque eles ndo tinham mesmo uma
relacdo tdo intensa como a raiz cultural negra. Aqui, na Bahia, foi muito
diferente. A consciéncia veio como moda, ¢ claro. Tinha aquele som, aquelas
roupas, etc. Depois, com o0 tempo, a gente viu que esse lance todo da moda
ndo era la tdo importante. Foi ai que pintou o I1é Aiyé. Eu acho que foi com o
[1é Aiyé que pintou a passagem, que a gente passou de uma coisa para outra.
Porque, com o I, veio a coisa de se manifestar no carnaval” (Vianna, 1987,
p. 58).
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Durante os anos de 1980 e 1990 outra mudanca estrutural serd de suma importancia para
entender o desenvolvimento do Funk como fendmeno coletivo e musical. E o surgimento do hip-hop,
do “Miami Bass” e da miniaturizacdo de aparelhos eletrénicos para producdo musical.

Com o passar do tempo, as “Equipes de Som” comegam a ir para os Estados Unidos, atras
de discos para repertério de bailes, a cidade de Miami, por sua proximidade, se torna rota de parada
para garimpar novos discos. E de 14 que vem o Miami Bass, um subgénero do hip-hop e do electro-
funk, que teria uma enorme influéncia ritmica e timbristica nas bases de funk que seriam criadas
posteriormente. Muito marcado pelo uso da drum machine Roland-TR 808 iconica em muitos géneros
eletrénicos de musica afro-americana, o Miami Bass se destaca pelo seu andamento rapido, pelo
bumbo frenético, e também, por um contetdo lirico controverso, sexualmente explicito.

O avanco tecnoldgico dos meios de producdo musical foi determinante para o Funk. Com
efeito, a miniaturizagdo eletronica possibilitou um barateamento das drum machines®, samplers’ e
outros eletronicos fundamentais para os bailes e DJs. As equipes de som, ndo se limitavam apenas a
organizar e tocar nas festas, elas podiam produzir seus proprios sucessos. O surgimento da figura do
MC no mundo do hip-hop, possibilitou entdo a criacdo, gravacao e loopings de base para improviso,

bem como a composicao de letras.

1.4 O Batidao nos Bailes e a Nacionalizacdo do Funk

Como vimos, todo esse processo de inovacdo tecnoldgica, novas formas de producao
musical e vertentes eletrénicas da musica afro-americana, despertaram um movimento no sentido de
“nacionalizar” o Funk. Durante a década de 1990 o Miami Bass segue como sendo a base preferida

dos produtores.

6«Uma caixa de ritmos ou maquina de ritmos, também conhecida pelo seu nome em inglés, drum machine, é um
instrumento musical electronico concebido para imitar os sons de uma bateria e/ou de outros instrumentos musicais de
percussao”. Cf.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Caixa_de_ritmos#:~:text=Uma%20caixa%20de%20ritmos%200u,0utros%20instrumentos
%20musicais%20de%20percuss%C3%A30. Acesso em: dez. 2022

7Aparelhos que guardam trechos de sons conhecidos por samples. “O sampler ¢ um equipamento que consegue armazenar
sons chamados de samplers em diferentes formatos. Esses sons sdo reproduzidos um a um, como forma de solo ou de
forma conjunta, representando uma banda completa”. Cf. https://www.teclacenter.com.br/blog/o-que-e-um-
sampler/#:~:text=0%20sampler%20%C3%A9%20um%20equipamento,conjunta%2C%20representando%20uma%20b
anda%20completa. Acesso em: dez. 2022
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E nesse periodo que cresce a repressao contra os bailes, calcada no preconceito e na escalada
da violéncia urbana do Rio de Janeiro. Durante os bailes, as galeras frequentemente entravam em
atrito, com brigas que chegavam a causar morte ou danos de salde permanentes aos participantes. As
saidas dos bailes e o caos gerado passam a incomodar a vizinhanga onde os bailes aconteciam, essas

“festas” com a finalidade de briga, passam a ser chamadas de “Bailes de corredor”.

“O divisor de aguas, na histéria do funk, foi 0 més de outubro de 1992.
Facgdes rivais de jovens funkeiros se encontraram na Praia do Arpoador e
reproduziram ali, em pleno asfalto, em plena luz do dia, os rituais de luta dos
bailes de briga. Isso sob o olhar chocado de uma elite que desconhecia esse
universo e que correu em panico achando se tratar de assalto. No dia seguinte,
fotos ocupavam as primeiras paginas dos jornais em todo o pais e ganhavam
manchetes no mundo. O episddio ficou popularmente conhecido como
‘arrastdao’. Mal interpretado como um levante de assaltantes, o fato ainda
agregou ao termo funkeiro uma conotagio de violéncia”. (Medeiros, 2006, p.
54).

A partir dai a criminalizacdo dos bailes funk ganha corpo. Nessa época o baile funk é
associado a morte do jornalista, Tim Lopes, entre outros crimes. O aumento da represséo aos bailes
em clubes, faz com que estes passem a ser abrigados nas favelas. Surge também o “Proibidao”,
“subgénero” do funk, que tem como tematica o crime organizado, a disputa entre facgdes, conforme

exemplificado abaixo:

MC Mascote
Proibidao CV - Rap Proibido 9

Bota a cara pra morrer!
T6 ti vendo hein Rapa!
Num adianta!
Vermelho!

Bota a cara!

Alemao tu passa mal porque o Comando é Vermelho...
Vermelho0 0 0

E um bonde s6 de cria que s6 tem destruidor

Vermelho 00..000000

O Comando é Comando e quem comanda é o Comando
Vermelho 00000
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Esse é o Ritmo, se liga sangue bom

Mas pra vocé formar no bonde tem que ter disposi¢édo
Porque de dia e de noite pode cré a chapa € quente

E melhor pensar direito se tu quer formar cum a gente
Na onda da madrugada o bonde ja ta formado
Bruninho no Pod cinco na boca seu baseado
Tuquinha no Pod dez com o seu fuzil na mao

O Pato ja ta ligado leva um togue pro Fofao

Eu pra todos vacil@es eu s6 quero te lembrar

Que o Branco ¢é sangue bom, mais se amarra em quebrar
Ele é amigo dos amigo, sem cumprir vacilacéo

Se tiver parada errada da um toque no Sapao

E quando os Bucha sobe, a gente bota pra descer

Té ti vendo seus otério bota a cara pra morre

Eu vou te d&-lhe uma ideia

Pra tu naum ficar de toca

Se vocé é sangue ruim é melhor rala da boca

Alemao tu passa mal porque o Comando é Vermelho...
Vermelho0 O O

E um bonde s6 de cria que s6 tem destruidor
Vermelho ©0..000000

O comando é Comando e quem comanda é o Comando
Vermelho 00000

O Foféo no baseado

Tic td no Pod trés, dando um rolé no Morro
Fortalecendo o fregués

E se tu é calca arriada é melhor botar um cinto
Tem Et, tem Biano

Delino na Vinte e Cinco

Pros amigos que se foram para nunca mais voltar
Na letra do meu Rap eu quero relembrar

Eu falo do amigo Reinald quem eu lembro com carinho
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Do Jassa, do Geléia

Do parceiro Ribeirinho

Toda a comunidade, lembra os sangue bom

Falo do amigo Cato, do parcero Raposéo

Que morrero na covardia, e até hoje eu td bolado
Por isso autoridade, solta o preso delegado
Porque ja faz muito tempo que ele esta 14

Por isso chegue até o PT e entregue o alvara
Porque 0 nosso bonde t& doido pra descer

Pra invadi o Bangu 3

E soltar logo o PT

Alemao tu passa mal porque o Comando é Vermelho...
Vermelho0 0 0

E um bonde s6 de cria que s6 tem destruidor
Vermelho 00..000000

O comando é Comando e quem comanda é o Comando
Vermelho 00000

E o amigo Vincio é

Vermelho 00000

Parcero Cote

E Vermelho, é Vermelho

E o Toquinho é

Vermelho 06

E a Veruska é do Comando Vermelho

Alemao tu passa mal porque o Comando é Vermelho...
Vermelho0 0 O

E o bonde do Vidica que s6 tem destruidor

Vermelho ©0..000000

O comando é Comando e quem comanda é o Comando
Vermelho 00000

Alemao tu passa mal porque o Comando é Vermelho...
Vermelho0 O 0

E um bonde s6 de cria que s6 tem destruidor
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Vermelho ©0..000000
O comando é Comando e quem comanda é o Comando
Vermelho 00000

O disco “Funk Brasil” (1989) do DJ Marlboro, marca o inicio do processo de nacionaliza¢ao
do Funk. E a primeira vez que o nome “Funk” aparece junto as composicdes, sendo langado em meio
fisico. O sucesso foi estrondoso e acabou ocultando outras iniciativas igualmente pioneiras como a

do DJ Grandmaster Raphael ¢ seu LP “Super Quente” (langado pela equipe de mesmo nome) em
1989.

Fig. 2 - LP “Funk Brasil” (1989) DJ Marlboro

Various - D.J. Marlboro Apresenta Funk Brasil
Label: Polydor - 839 917-1

Format: Vinyl, LP, Compilation

Country: Brazil

Released: 1989

Genre: Electronic, Hip Hop
Style: Bass Music, Favela Funk
More images
Tracklist Hide Credits
Al Cidinho Cambalhota — Rap Das Aranhas (Rock Das Aranhas) 3:18
Written-By - Claudio Roberto*, Raul Seixas
A2 M.C. Batata* — Entre Nessa Onda 7:23
Written-By — Marlboro D.J.*, Batata®
A3 Ademir Lemos - Rap Do Arrastao 4:50
Written-By — Ademir Lemos, Marlboro D.J.*, Nirto
A4 Abdula* - Melé Dos Nimeros 4:08
Written-By — Abduila*, Marlboro D.J.*
B1 M.C. Batata* - Mel6 Do Bébado 5:45
Written-By — Marlboro D.J.*, Batata®
B2 Guto & Cia. - Melé Do Bicho 4:15

Written By - J.R. Pinto
Written-By — Marlboro D.J.*, Guto Laureano, Nirto

B3 Abdula* - Melé Da Mulher Feia = Do Wah Diddy 3:36
Adapted By [Versao] - Abdula*, Marlboro D.J.*, Nirto
Written-By - Greenwich*, Barry*

B4 Marlboro D.J.* = Marlboro Medley 6:14
Written-By = Marlboro D.J.*

Fonte: Discogs

Interessante que o processo de nacionalizagdo guiado por Grandmaster Rafael, segue num
caminho diferente do de DJ Marlboro, ambas caracteristicas seriam fundamentais para a estética do
Funk nos anos seguintes; pois, enquanto o DJ Marlboro enveredou pela industria fonografica,
langando musicas, Grandmaster Rafael ¢ contratado pela equipe do “Furacdo 20007, e segue
organizando bailes, com a distin¢do dessa vez, de agregar as “galeras”, ou seja, unir os grupos de
frequentadores que organizavam coreografias e gritos de guerra, agora passando a fazer livres

improvisos em cima das bases.
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Apesar do processo de nacionalizagdo das letras, as bases ainda eram feitas em cima de
batidas internacionais. Batidas estas, que logo dariam espa¢o para o surgimento de uma nova técnica,
a qual completaria por fim o processo de nacionalizacdo, o sampler, cujo formato e sonoridade

possibilitariam a producdo de montagens que culminariam no Funk que conhecemos atualmente

2. APONTAMENTOS ANALITICOS

Para entendermos como o0s samplers desenvolveram um papel importantissimo no
desenvolvimento do Funk brasileiro, é necessario analisar algumas questdes importantes. Primeiro,
como se deu esse intercambio cultural, essa mistura entre os géneros americano, brasileiro e de
didspora africana? Segundo, por que uma base de Funk, como a “Beatacapella Volt Mix 808" (1988)
e 0 “Tamborzao” (1996) se tornaram uma febre, passando a dominar varias musicas de Funk de varios
subgéneros? E terceiro, como se deu a influéncia do “Maculelé” no Funk?

Vérios autores como: Amaral, (2008); Céceres; Ferrari; Palombini (2014); Lopes (2010);
Mendonca (2018); Miranda (2012); Moutinho (2018); Pedro (2015); e Sa (2007); ja descreveram a
relacdo do Funk com manifesta¢fes culturais brasileiras como a capoeira, 0 maculelé e o samba.
Assim, além desses autores, fundamento-me também, na ideia de assimilacdo cultural de Kazadi
Mukuna (1990) em seu artigo publicado na revista “The World of Music” Vol. 32. Nesta publicacéo,
Mukuna explica o processo de assimilacdo cultural de elementos africanos na cultura brasileira e
como alguns elementos perduram, se entrelacam e permeiam contemporaneamente o tecido cultural
brasileiro.

Dessa forma, a validagdo de um elemento cultural em uma nova sociedade, se caracteriza
por sua persisténcia e continuagdo. Essa “assimilagdo cultural” se divide em duas etapas: a primeira,
segue enquanto “continuidade”, assegurando o “estopim” do processo de assimilagao cultural do novo
elemento; a segunda, segue enquanto “persisténcia”, assegurando sua evolugao.

Quando o processo de assimilagdo € iniciado e o intercdmbio cultural comeca, podemos
observar as seguintes etapas: 1) Inventario Cultural: os dois grupos que vao intercambiar elementos
culturais, para formar uma nova sociedade, descobrem seus denominadores comuns; 2) Valoragdo
dos Elementos Culturais: nesta fase os elementos culturais sdo avaliados, segundo o novo padréo de
valor estabelecido por aquela sociedade, como eles serdo usados e como eles podem evoluir; e 3)
Reinterpretagéo: aqui os elementos que foram selecionados nas etapas anteriores, recebem uma nova

significacdo, no novo contexto criado por aquela nova sociedade. (Mukuna, 1990)
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E assim, por exemplo, que o elemento scratch largamente presente no hip-hop, néo foi
incorporado ao Funk; por outro lado, o timbre grave das controladoras continuou. Nos ajudando
também a compreender como alguns instrumentos largamente presentes na Africa, como o xilofone
ou o “bow-lutes” — instrumento de cordas similar a uma kalimba — (conhecido também por “viola que

tocam os pretos”) ndo foram incorporados aos novos ritmos afro-brasileiros.

Fig. 3 - Kalimba

Y.k g eai o0 Bty

Fonte: Commons Wikipédia

Tab. 1 — Informagdes da llustracdo presente na figura 3

Alexandre
Rodrigues
Ferreira

Title | Viola que tocam os negros

Description | Portugués: llustragcdo em Viagem Filoséfica pelas capitanias do Grao-Para, Rio

Negro, Mato Grosso e Cuiaba.

Date | between 1783 and 1792

Fonte: Commons Wikipédia

25



Na figura 3 vemos a imagem do instrumento “Kalimba”, popularmente conhecido como
“viola que tocam os pretos”, esta caiu em desuso entre a classe dominante, por ndo oferecer
possibilidade de afinacéo e versatilidade de execucdo tonal, sob o ponto de vista dos portugueses.

Segundo Mukuna, todos estes instrumentos, formas sonoras ou elementos musicais, eram
em ultima instancia, selecionados pelos senhores portugueses para atender as suas proprias
necessidades culturais. Dessa forma, estavam “protegidos” sob o “guarda-chuva” do sincretismo
religioso, que depois se vulgarizaram, se secularizavam com o tempo (Mukuna, 1990).

Outro caso interessantissimo € o da cuica. A cuica é um tambor de friccdo e seu som é gerado
através de uma vara presa perpendicularmente a uma membrana que quando friccionada produz um
som semelhante a um ronco. Durante algum tempo pensou-se que sua origem era a sarronca
portuguesa. Instrumento similar em termos mecanicos a cuica, mas diferente morfologicamente. A
sarronca portuguesa tem o corpo feito em vaso de ceramica e é tocada em pé, e também produz um
som parecido. Posteriormente, ficou-se comprovado, segundo Mukuna (1990), que o instrumento tem
origem no kinfwiti da regido de Angola e Zaire. Ou seja, no processo de reinterpretagdo durante o

processo de assimilacdo o instrumento africano foi escolhido em detrimento do modelo portugués.

2.1 A Cor do Som Africano

Ora, vimos anteriormente como se moldam estruturalmente os elementos de intercambio
cultural, como se relacionam ou como 0s mecanismos etnomusicoldgicos possuem etapas de
assimilacdo cultural: inventério cultural, validacéo e reinterpretacdo. Porém, em se tratando do &mbito
musical, ainda ndo vimos como os elementos da musica africana sobrevivem na musica brasileira.
Segundo Tiago de Oliveira Pinto (2004) em seu artigo “As Cores do Som: estruturas sonoras e
concepcao estética na musica afro-brasileira” para a revista “Africa”, do Centro de Estudos Africanos

da USP, podemos identificar as seguintes estruturas sonoras, de acordo com a musicologia:

Pulsacdo Minima (ou pulsacdo elementar)
Marcagéo

Linha Ritmica ou Ritmo Guia

Flutuacdo de motivos Ritmicos

Melodias Timbristicas

Sequéncias de Movimentos Organizados
Cruzamento (de linhas sonoras e ritmos)
Rede Flexivel ou Trama Musical

Regras do Conjunto
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e Oralidades do Ritmo
e Cor do Som e Sonoridades

Podemos observar a presenca de tais estruturas, tanto nos ritmos afro-brasileiros que

inspiraram o Funk quanto no Maculelé. Como nosso espago/tempo sdo exiguos, gostaria de chamar

a atencdo, para apenas, algumas das estruturas examinadas por Pinto (2004):

1)

2)

3)

4)

A Pulsagdo Elementar, que ocorre quando nos referimos as menores unidades de tempo
que preenchem a sequéncia musical, geralmente executadas por um chocalho, temos
como exemplo, o samba;

A Marcacdo, que ¢ a “batida fundamental e regular” presente no “beat” e no “offbeat”
dando a percepcéo do ritmo da musica, ajudando dancarinos e musicos, sempre com uma
experiéncia sensorial empirica sobre o ritmo. De acordo com o autor, fica claro o papel
de marcacéo do surdo com o tempo 1 abafado e o0 2 solto;

A Linha Ritmica ou “time-line”, na linha ritmica temos a formula caracteristica de um
género, comumente uma frase que é uma sequéncia de batidas repetidas num ciclo.
“Geralmente ¢ sonorizada com tom alto e agudo”, no caso do samba, nds temos o
tamborim nessa funcdo; ja no caso do maculelé sdo os atabaques que realizam essa
funcdo; enquanto no Funk é o sampler, especificamente, na linha ritmica do maculelé;
A Cor do Som, constitui o elemento que trata da relacdo que a concepcao estética de
timbre tem para a masica africana. Enquanto o mundo ocidental busca uma pureza
timbristica, um rigor na construcdo dos instrumentos, na musica africana essas
concepcdes soam pobres. A riqueza timbristica para a masica africana esta justamente

na ampliacdo das possibilidades, da sonoridade bésica.

Conforme afirma o Dr. Thiago de Oliveira Pinto “trata-se dos sons produzidos por platinelas

de tampinhas de garrafas presas na base da kalimba; sdo os chocalhos percutidos juntamente com a

baqueta sobre a corda do arco musical — o caxixi e 0 berimbau [...]” (Pinto, 1999). Outro fendémeno

interessante incutido nesta categoria € a total substituicdo de timbres, por exemplo a utilizacédo de

instrumentos europeus na musica afro-brasileira como a “machete portuguesa” no samba de viola.

Observamos assim, que na musica africana, portanto, pode ocorrer a completa substituicdo de timbre

sem que haja prejuizo em sua concep¢do musical.
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3. ASPECTOS DA NACIONALIZACAO DO FUNK

“Eu costumo dizer que o tamborzao nacionalizou o funk.
Deu cara pro funk, pro funk carioca né?”
(DJ Luciano Oliveira, 2020)

A fase final do processo de nacionalizacdo do Funk se da pela confluéncia do acesso e uso
dos samplers pelas equipes de som. Essa técnica consiste em colar e sobrepor diversos segmentos
musicais artesanalmente. O primeiro aparelho a surgir no Rio de Janeiro foi o sampler “Numark PPD

1775”. Conforme vemos na figura 4, abaixo:

Fig. 4 — Primeiro modelo de Sampler — Numark PPD 1775” — a surgir no Rio de Janeiro

/
¥
f

Numork ==m

Fonte: Pace LeilGes

Em seguida as montagens se popularizaram e passaram a ser feitas ao vivo. 1sso expande
muito as possibilidades dos produtores e das equipes de som, viabilizando a criacdo das proprias
bases, as chamadas “vinhetas” — recurso muito marcante e presente nos Funks. Improviso de letras

“por cima” dessas montagens, gravagoes de diversos segmentos sonoros, € até mesmo trechos de
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musicas eruditas, como por exemplo, a montagem?® do sax, com o trecho da muisica do “Dire Straits”,
banda de rock britanica, ou do “Bum Bum Tam Tam” com a frase inicial de partida em “14 menor”

para flauta barroca de Mc Fioti.

3.1 Do Berimbau ao Tamborzao

Fig. 5 - Debret, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e histérica ao Brasil (1834-1839)

Fonte: Biblioteca Nacional

E nessa Gltima fase do processo de nacionalizagdo do Funk, que o seu formato vai atingindo
0s contornos caracteristicos do género atual. Com o uso de samplers, colagens e sobreposicdes
musicais; mas ainda falta uma batida e outros elementos nacionais, com influéncias africanas cuja
sonoridade mais caracteriza a batida do Funk atualmente. Bem como, seu posterior desenvolvimento
e desdobramento contemporaneo mais minimalista.

Podemos fixar como marco desse processo a montagem da “Equipe Pipo’s”, chamada
Berimbau (1993-1994), que associa elementos da capoeira ao Funk juntamente com a montagem
criada pelos DJs Alessandro e Cabide “Macumba Lele” de (1994):

8Montagem é o termo utilizado no ambito do Funk que designa uma musica feita com trechos de outras musicas. Seria o
equivalente em portugués do termo sampler ou samplear.
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[DJ Mamute:] O Berimbau é o seguinte: Eu levei o Rogério. O nome dele é
Kunta Kinte. E um cara altamente graduado em capoeira e eu ndo podia levar
qualquer um. Ai levei o Rogério mais duas garotas, mais um cara e duas
garotas. [...]

[DJ Mamute:] Entdo, o Rogério comegoul...

[DJ Bicudo:] E. Essa dai que foi a primeira.

[Renan Moutinho:] Essa dai? Essa que foi gravada por esses caras?

[DJ Mamute:] La dentro do Estudio da Pipo’s. La dentro.

[Renan Moutinho:] Eles foram la gravar?

[DJ Bicudo:] Eles foram la gravar. E.

[DJ Mamute:] Durval ndo entendeu nada. As garotas de branco. De cordel.
Todo mundo de branco. Ai Durval falou assim: “Ué, vai fazer macumba aqui
em casa?”’. Ai eu falei: ndo, esse daqui € o Rogério com o berimbau, né? As
meninas ¢ tal. E ele falou: “Vai dar merda isso”. Ai fomos 14, entramos pro
estidio e o cara comegou [canta com a boca o inicio do berimbau em
“Berimbau” (1996) [...]

[Renan Moutinho:] Certo. E teve algum motivo especial pra chamar
justamente o pessoal de capoeira?

[DJ Mamute:] N&o. Isso veio da minha cabeca. A minha cabeca ficava na
velocidade 24 horas pra fazer esse tipo de coisa. Eu frequentava muito essas
rodas porque os “bam bam bans” de Niterdi e Sdo Gongalo, eu conhecia todos
eles. Era Mestre Xita, Japonés, Meia-Noite, Travassos, esses caras. Entdo eu
estava sempre indo nessas rodas que eles faziam. Ai me despertou: vou botar
essa porra no funk. Porra, vai dar praia. Ai chamei o Rogério, que ele era o
meu vizinho. Rogério, vamos Ia...

(DJ Mamute; DJ Bicudo, 2019) apud (Moutinho, 2020)

Abaixo podemos ver a transcricdo da montagem de “Berimbau I”.
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Fig. 7 - Transcricdo da Montagem Berimbau I, pt 2 (1996)
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Fig. 8 - Transcricdo da Montagem Berimbau I, pt 3 (1996)
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A presenca do Mestre Kunta Kinte diz muito sobre a escolha dos DJs da Equipe Pipo’s, isso
aponta que eles ndo apenas buscavam a sonoridade de um instrumento tipico do Brasil, mas também
que procuraram incorporar o toque “Sao Bento Grande de Bimba”, ou “Regional” criado pelo Mestre
Bimba. Indicando a clara relagéo entre o grupo do Mestre Kunta Kinte com a capoeira regional. Ha
também nesse gesto, uma clara sinalizagdo no sentido de combinar 0s movimentos corporeos que 0
toque de berimbau pode sugerir com a batida do Funk. Afinal, a capoeira e 0 maculelé sdo parte
constituinte de dangas as quais 0s proprios géneros musicais se referem (Moutinho, 2020).

Esse parece ser o0 passo natural no processo de nacionalizacdo do funk depois do berimbau.
Ora, porque ndo adicionar instrumentos de percussdo brasileira como um atabaque? Parece natural
também escolher um toque ritmico que estivesse ligado a capoeira. Uma vez que a “porteira” do
pancadao estava aberta, seria muito dificil fechar.

Sobre a montagem do DJ Alessandro e a “Equipe Laser Rio Berimbau II”, ou “Macumba
Lele” temos uma transcri¢ao da conversa do DJ Cabide com o préprio DJ Alessandro, cedida a Renan

Moutinho, explicitando como tudo ocorreu, conforme podemos ver abaixo:

[DJ Cabide:] Ah, essa dai...quem fez essa dai foi o Alessandro da Equipe Laser
Rio, de Maggé. Esse ai ele fez um loop com atabaque, botou os beats, o cara
tocou o berimbau ao vivo mesmo. Foi o Alessandro que fez. Ai o Alessandro
fazia programa la na Imprensa, junto com a gente la. Fazia o programa “Som
dos Bailes”. Tinha a Equipe “A Gota” e a “Laser Rio”. Ai eu lancei 14, que eu
era o DJ e lancei essa musica.

(DJ Cabide, 2019)

[DJ Alessandro:] Na verdade, o Cabide, quando a gente estava preparando
esse vinil, o Cabide estava la. Foi o Cabide que acabou me levando.
[Renan Moutinho:] Entendi. La pro Grandmaster Studio?
[DJ Alessandro:] Isso. La pro Grandmaster. O Cabide acabou me levando pra
14, mas a producdo, em si, da musica ndo teve a participagdo propriamente do
Cabide.
[Renan Moutinho:] Ah, sim. Ele me falou isso.
[DJ Alessandro:] E. Ele ndo participou propriamente. Mas como ele me levou
I4, a gente acabou assinando juntos, entendeu? Mas também, um grande
amigo, isso pra mim néo fazia diferenga alguma.

(DJ Alessandro, 2020).

De acordo com a explicacdo do proprio DJ Alessandro, a montagem de “Berimbau II”
recebeu a denominagdo de “Macumba Lele” de forma equivocada, segundo ele “la no estudio, quem

fez a edigdo, digitou errado. E maculelé” (DJ Alessandro, 2020) apud (Moutinho, 2020).

34



Adicionalmente, podemos observar que dois elementos importantes constituem a montagem
do DJ Alessandro e da Equipe Pipo’s, ¢ a primeira vez que um berimbau surge na montagem, junto
com os atabaques ¢ a famosa, ¢ bem difundida base, “Electro 808 Beatapella Mix” do DJ Battery
Brain de (1988).

3.2 O Maculelé

Segundo Biacardi (2006) o maculelé € originario do Reconcavo Baiano e tem na figura de
Paulinho Aluisio de Andrade, o Popd do Maculelé, seu principal divulgador. Transmitindo por meio
de seus ensinamentos as mais relevantes caracteristicas do maculelé. Pop6 do Maculelé teve contato
com diversas culturas afro-brasileiras, como por exemplo: o “Candomblé de Angola” ou “Candomblé
do Congo”. E nesse contexto, que um dos principais elementos constituintes do candomblé e do

maculelé se encontram, o toque do “Congo de Ouro”.

Fig. 9 - Transcrigdo dos Ciclos iniciais do “Macumba Lele” ou “Berimbau I1I”” (1994)
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Fig. 10 - Linha Guia do Congo de Ouro
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Fonte: Malagrino (2017)

Podemos encontrar em dois registros importantes, gravados por membros de duas relevantes
familias tradicionais, do Candomblé de Caboclo, a Linha Guia do Congo de Ouro. Elas estdo
presentes no “Cantigas de Angola - Candomblé de Caboclo” e no “Bate Folha” presente nas faixas
“Katende 27, “Katende 3” e “Nzazi 3”. E ainda na faixa “Insumbo &” do 4lbum “A Barca Apresenta
Colegao Turista Aprendiz”. (Moutinho, 2020; Malagrino, 2017).

Assim, podemos tracar o toque do Congo de Ouro também em manifestacdes de capoeira e

maculelé, ou seja, o toque Congo de Ouro existia no candomblé, sendo posteriormente incorporado
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por Popo6 do Maculelé — que afirma ter reconstruido o maculelé no inicio do século XX, através da
memoria de seus pais e avos, na cidade de Santo Amaro da purificagdo no Recéncavo Baiano — Popd
também foi responsavel por sua difusdo, eventualmente, o ritmo acabara por chegar junto com 0s

migrantes baianos ao Rio de Janeiro.

3.3 O Tamborzao

O tamborzao € um marco no Funk. Ele se tornou uma das bases mais populares desse género
junto com o “Volt Mix 808 Beatapella”, surgindo em incontaveis singles, discos e montagens de Funk.
E, é ainda hoje, utilizado mesmo em formas minimalistas, ou através de beatbox. Abaixo temos a

imagem de um quadro comparativo entre o toque do maculelé e do tamborzéo puro:

Fig. 11 - Quadro Comparativo com o toque de maculelé e o0 Tamborzao Puro

- - :
Toque Maculele  Atabaque II2 S JBY Y BR NS B o o8 D dme By I
1] .’/ﬁﬂ‘l.l /1 /] |1 / / / R

—*e

('ongu ||2 y i NY ! d o ye XY X : o

Tamborzao puro | Tom-Tom ||2J J J 0 3 o J c‘

Bass-drum ||2J Y )7 ‘\3 g 9 j‘7 )!

Fonte: Moutinho (2020)

Essa base com atabaques e um kick® com forte punch'® é creditada ao DJ Luciano ou DJ
Sabaozinho, que contam detalhes dessa criacdao, no documentario de Tatiana Ivanovic “A Historia do

Tamborzao do Funk” (2006). O DJ Luciano, em entrevista a Renan Moutinho, para sua tese de

%kick aqui se refere as batidas do bumbo
©puch se refere no quanto o kick tem de intensidade e predominéancia de frequéncias subwoofer ou graves.
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doutorado, “Bota 0 Tambor Pra Tocar/Geral no Embalo: processos afrodiasporicos da organizagdo

sonora no funk carioca” (2020), diz:

[Renan Moutinho:] Antes da sua criagdo do tamborzdo, existiam outros
tambores e atabaques no funk carioca?

[DJ Luciano Oliveira:] Na época ja existia um [faz com a boca um som
percussivo: pu-pa-pa-pu-pu-pu-pd] que a Furacdo 2000 j& botava em suas
musicas. Mas eram s6 duas conguinhas, né? Que associava ja ao Volt-Mix. Eu
achava legal. Como n6s faziamos muita montagem ao vivo de galera, tinha
gritos muito fortes, né? Eu quis criar uma batida, mas ainda pensando em
coloca-la junto com o Volt-Mix, que a batida era o Volt-Mix, mas que tivesse
mais corpo, fosse mais cheia, pra poder ficar mais bonita. Ai eu fiz, eu criei o
tamborzéo.

[Renan Moutinho:] Esse loop que vocé cantou com a boca ¢ esse daqui?

Renan Moutinho coloca o sampler do toque maculelé, retirado de “Macumba Lelé” (1994)

para ser executado... E o DJ Luciano Oliveira, responde:

[DJ Luciano Oliveira:] Ag, DJ! Esse ai mesmo. Exatamente. Era um loop que
alguém achou e comegou a usar. Ai, a partir dai, dessa ideia, é que eu fiz e
criei o tamborzdo.

(Moutinho, 2020) apud (DJ Luciano Oliveira, 2020).

Assim, € interessante notar que houve influéncia das faixas e montagens anteriores que

tinham a presenca de congas, atabaques e berimbau na producdo do tamborzéo.

Tab. 2 - Quadro comparativo de musicas de Funk com influéncias do Maculelé

Quadro comparativo de musicas de Funk com influéncias do Maculelé
Nome Produtor Equipe Ano
Berimbau | DJ Mamute e DJ Bicudo Pipo’s 1993/1994 gravado 1996
“Macumba Lele” |DJ Alessandro e DJ Cabide Laser Rio 1994
Capoeira sou da Paz | DJ Grandmaster Raphael DJ Marlboro 1996
Danca do Berimbau Varios Pipo’s 1997
Base Batuque DJJC e DJ Ticha - 1997

Fonte: O autor
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Tab. 3 - Quadro comparativo de misicas de Funk com base Tamborzédo

Quadro comparativo de musicas de Funk com base Tamborzéo

Nome Produtor Equipe Ano
Tamborzao “Rap da Vila Comari” |DJ Luciano e DJ Cabide | Disco: Os Melhores da Zona Oeste | 1998
Montagem “A Gota” DJ Cabide Vaérias 1999

MC Mascote “O Comando ¢
Vermelho” ou “Rap do CV” - - 1998

Fonte: O autor

3.4 Linhas Ritmicas Comparadas

Em seu

livro “Contribuicdo Bantu na Mdsica Popular Brasileira: perspectivas

etnomusicoldgicas” (2000) Mukuna nos mostra em sua analise que o padréo de subdivisdo ritmica de

16 pulsagdes € observado na Republica Democratica do Congo, e também estava presente na etnia

banto que veio ao Brasil. Assim, vamos utilizar o sistema de notacdo em caixas conhecido por time-

unit box system (em inglés) a fim de proporcionar uma abordagem mais visual.

Tab.4 Exemplo de Ritmos em Notacdo de time-unit box system

Shiko (o] | | |ef |ef | | [@f |ef | | |
Son |ef | [ef [ |ef | [ |of |@f | [ |
Soukous(e] | [e] [ [e] | [ [e[e] | | [ |
Rumba (e | [@f | | o] | |e] [@] | | |
Bossa (@ | [@f | o | | [o] | |of | |
Gahu (o] [ [o] [ [of [ | [@f | [ o] |

Fonte: Toussaint, Godfried T.. “The Rhythm that Conquered the World : What Makes a “ Good ” Rhythm Good ?”

(2010)
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Tab. 5 - Comparacéo entre Linha ritmica do Maculelé, Dono da Casa e 0 Toque Congo de Ouro
Notacao tipo time-box unit do a) Maculele Dono da Casa e b) Toque Congo de Ouro

1 | 2| 3| 4|5 |6 | 7| 8|9 |10][1|12]|13]| 14|15 | 16
a) X X X X X X X
b) X X X X X

Fonte: O autor

Podemos observar que as linhas de padrdes ritmicos do Maculelé, Dono da Casa e 0 Toque
do Congo de Ouro, sdo bastante similares. A subdivisdo ritmica em 16 pulsa¢des nos fornece uma
clara visdo dos 5 ataques em comum que os dois padrdes ritmicos tém. Outra forma bem interessante
de visualizar € através do grafico circular com os dois padrbes sobrepostos. Em azul claro o padrdo

ritmico do Congo de Ouro e em verde no centro o Maculelé Dono da Casa.

Fig. 12 - Grafico Circular dos Padrdes Ritmicos Maculelé, Dono da Casa e Congo de Ouro

13 14 15
® o o

Fonte: https://apps.musedlab.org/groovepizza

A partir dessa visualizacdo podemos facilmente comparar com o padrdo ritmico do Funk
carioca. E interessante notar como ele apresenta menos toques, mas que podem ser sentidos através
do fenomeno da “gestalt ritmica” apresentada no artigo de Godfried T. Toussaint intitulado “The
geometry of musical rhythm: what makes a “good” rhythm good?” E, como de acordo com 0 mesmo
artigo, apresenta uma “perfeita” distribuicdo simétrica entre os 16 pulsos, divididos em simetria nos
8 primeiros e em uma leve assimetria nos 8 finais. Esse padréo, encontrado em outros ritmos como o

som cubano é interessante porque desperta um interesse no ouvinte por sua linha ritmica apresentar
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r

um padrdo, que é “esperado”, ¢ logo depois, uma sessdo assimétrica que desperta um interesse pela

surpresa e contraste e também pela sincopa.

Tab.6 Quadro Comparativo dos padrdes ritmicos do Maculelé, Congo de Ouro e do Funk.
Notacao tipo time-box unit do a) Maculele Dono da Casa e b) Toque Congo de Ouro e ¢) Parado no

Baildo.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
a) X X X X X X X
b) X X X X X
o | x| [ x| [ [x]{ | [ [ [ [x[ | [ |

Fonte: O autor

Fig. 13 - Grafico Circular do Padrio Ritmico do Funk “Parado no Bailao” de Mc L da Vinte e Mc Gury.

.
10 11 12 14 15 16

e o o e o o

Fonte: https://apps.musedlab.org/groovepizza

Podemos notar na transcri¢gdo do Funk “Parado no Bailao” de Mc L da Vinte e Mc Gury de
(2018) um exemplo de como a linha ritmica do Funk se subdivide em 4 ataques dentro dos 16, mas
como um quinto ataque omitido pode ser “percebido” pela gestalt como vimos acima. Esse outro

ataque, contudo, se mostra presente nas linhas de padrdes ritmicos do qual o Funk descende.

40



4. CONCLUSAO

Podemos concluir que as nuances do Maculelé no Funk sdo claras e formam elementos
fundantes do género carioca a partir do final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000. Segundo Amaral
(2008), Céceres; Ferrari; Palombini (2014), Moutinho (2018, 2020), Sa (2007); é que elas se deram
a partir do processo de aculturacdo e assimilacdo cultural. Primeiro do Ciclo do Congo, pelo
Candomblé, depois pelo Maculelé e pelo Funk, estes tornando-se parte constitutiva deste. Também
observamos a presenca de estruturas da Etnomusicologia africana nas estruturas do Maculelé e do
Funk, e de como elas foram transmitidas e assimiladas. Assim, podemos concluir que o0 processo
cultural se completou transmitindo caracteristicas estruturantes da musica africana, para a musica
afro-brasileira e por fim para o género urbano Funk, que é o Gltimo nessa linha e representa o primeiro

género eletronico desta “familia”.
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