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Introdução 
 

“Detractors have criticized most Rap music as a boastful promotion of violence and misogyny; others 

have admired it as an inventive manipulation of cultural idioms and credit many rappers with an acute 

social and political awareness.” 

 M. Costello e D. F. Wallace 

 

 

A temática deste seminário prende-se com o estudo do movimento juvenil Hip Hop em 

Portugal. A investigação assenta na análise dos seus princípios, condutas e acções, de modo a 

avaliar o seu sentido de contestação e alternativa social (aspectos que caracterizam uma 

contracultura) e verificar a sua materialização como uma forma de identidade grupal e 

consequentemente de integração social (apresentando-se então, como subcultura). Dos elementos 

artísticos deste denominado movimento seleccionamos a sua expressão musical, o Rap, não só 

por ser um dos seus vectores mais significativos, como também por permitir uma maior precisão 

na sua análise e compreensão.  

 Com efeito, o Rap não é apenas um género de música, é uma forma de crítica social, de 

expressão e descrição de uma determinada realidade. A definição da palavra, isto é, a conjugação 

de “rhythm and poetry” revela o seu espírito artístico. Nascido numa contexto sócio-cultural 

bastante desfavorecido, mais concretamente nos guetos afro-americanos, rapidamente se 

solidificou como uma arma de contestação, mas também como modo de evasão de uma 

envolvente desprotegida e angustiante. Consolidava uma reacção ao racismo norte-americano, ao 

hipócrita “american dream”, enfim a uma época conturbada. Contudo, o rap não é só negro, na 

medida em que, se alargou a outras minorias como os hispânicos e posteriormente aos brancos. 

No entanto, “According to advocates, Rap serves to engender self-pride, self-help, and self-

improvement, communicating a positive and fulfilling sense of black history that is largely absent 

from other American institutions.”1 

 Este estilo musical, que engloba a figura do MC (rapper) e o DJ, integra um movimento 

cultural mais amplo, o Hip Hop, que inclui ainda o breakdance, a sua vertente de dança, e o 

graffiti, o seu componente pictórico, isto é, artístico-visual. O Hip Hop diz respeito a uma cultura 

juvenil própria com um vocabulário específico e uma indumentária distinta. 

                                                
1 Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
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 Assim, este estudo exploratório inicia-se pela caracterização, descrição e 

contextualização da evolução deste movimento artístico, primeiro a nível internacional, passando 

depois para o plano nacional. Abordamos as diferentes fases do Rap, desde a sua origem até à 

contemporaneidade, acompanhando músicos e os seus trabalhos. É pertinente reiterar que o 

universo do Hip Hop é indubitavelmente complexo, como a maioria dos fenómenos sociais. Para 

facilitar a compreensão das várias etapas do rap e das suas figuras de destaque, acrescentamos a 

esta investigação um CD em formato MP3 (por ordem alfabética), que inclui os temas e os 

álbuns indicados e analisados ao longo deste estudo. 

Após uma conceptualização, fundamental para o enquadramento da pesquisa, segue-se 

uma selecção metodológica, escolhida para permitir alcançar os objectivos do estudo. Desta 

forma, optamos pela realização de entrevistas qualitativas a representativos intervenientes do 

meio. Só deste modo poderíamos avaliar internamente os seus conteúdos, valores e as eminentes 

contradições: entre a crítica social e a ostentação e materialismo difundidas; o underground e o 

comercial; a defesa das minorias e desprotegidos e a divulgação de uma imagem da mulher como 

puro objecto sexual. Neste seguimento, inquirimos um DJ (DJ Dee-Vine) e quatro rappers, 

especificamente Chullage, considerado paradigma da intervenção em Portugal; Tekilla, mais 

associado ao mainstream (comercial), Martinêz; elemento emblemático do grupo nortenho 

Matozoo e Shaheen, uma MC que se destaca no rap nacional. Com o intuito de trabalhar as 

entrevistas, aplicamos ainda uma análise de conteúdo, que possibilita examinar, quantificar e 

comparar as respostas dos inquiridos. A observação destes dados é integrada no capítulo 

referente aos conteúdos do rap português. Embora não considerada como técnica, por não ter 

sido metodologicamente pensada e enquadrada neste estudo, realizamos uma espécie de incursão 

etnográfica, uma vez que, participamos ad hoc em várias festas e encontros de Hip Hop, para nos 

apropriarmos dos termos e espírito do movimento.  

Com efeito, pretendemos averiguar se o rap lusitano se orienta pelo norte-americano, com 

todos os seus antagonismos e filosofias; tal como, observar se o factor étnico é determinante no 

seio do movimento. Ambicionamos aferir se a mulher continua a ter o papel subalterno do 

movimento internacional e se a divisão americana Costa Leste e Costa Oeste, se reflecte no 

português Norte-Sul. O grande objectivo é abordar sociologicamente a temática, verificando se o 

rap é um movimento de integração social, através da identidade grupal; se opostamente é 

contestação; ou se simultaneamente se torna uma miscelânea destas duas dinâmicas sociais. 
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I. Enquadramento Temático e Conceptual 

A. Aproximação a Conceitos 
 

Os conceitos-chave da nossa investigação são Hip Hop e respectivas vertentes, 

nomeadamente Rap, DJing, Mcing, Graffiti e Breakdance. Sendo o Hip Hop um movimento 

essencialmente juvenil, torna-se fundamental operacionalizar juventude e cultura juvenil, e em 

seguida, subcultura, contracultura, grupos e integração social, essenciais no âmbito da temática 

em análise. Termos estes que iremos decompor, apresentando as suas diferentes acepções, 

permitindo que a sua aplicação seja realizada com mais rigor. Claro que, não esquecendo a 

inevitável multidimensionalidade dos conceitos que se propõem a atribuir significado a uma 

determinada realidade, não poderíamos denominar este capítulo de definição, ou seja, de 

delimitação exacta, na medida em que, a complexidade social só possibilita uma aproximação 

aos mesmos. Aliás, como frisa José Adelino Maltez “Quem, através deste processo de 

construtivismo conceptual, tem a sensação de domínio do mundo, talvez não repare que vai 

operando no vazio da falta de vida, até porque a tentativa de definirmos todos os nossos termos 

leva a uma infinita regressão de definições.”2  

1. Hip Hop 

 

“From its inception, hip-hop was plural (…) Jazz, soul, funk, rock 'n roll, Nigerian drumming — 

everything was in the mix. Parties were a cross-cultural barrage of styles chosen and mixed by the disc 

jockey (DJ).”                                                                                                                  Jace Clayton 
 

Iniciando esta exposição com o conceito Hip Hop, importa descrever que teve as suas 

origens nos anos 70 do século passado no Bronx, em Nova Iorque, no seio da comunidade negra 

americana, tendo sido despoletado por um conjunto de elementos sociais, culturais e 

económicos, que evidenciavam as miseráveis condições de vida dos subúrbios e a discriminação 

dos seus habitantes. Com efeito, embora na década de 70 (após as lutas pelos direitos cívicos) a 

condição do negro americano tenha melhorado, observando-se o crescimento de uma classe 

média afro-americana, com a eleição de Ronald Reagan retorna-se a uma época de valores 

tradicionais e neo-puritanos. O exacerbado liberalismo económico e a abolição do Welfare State 

foram alguns dos esforços de Reagan para fazer renascer uma América poderosa. Como 

consequência, a taxa de pobreza subiu velozmente e o gueto converteu-se numa prisão, que 

impossibilitava qualquer mobilidade social ascendente numa sociedade claramente rígida e 

                                                
2 José Adelino Maltez, Princípios de Ciência Política, ISCSP, 2º edição, p.24. 
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fechada. Portanto, o desemprego aumentou, tal como a delinquência juvenil, a violência e o 

consumo de psicotrópicos.3 Surgiu, assim, um modo de demonstração da raiva e do desespero, 

uma reacção ao sistema, uma forma de reivindicação social que se cristalizou em arte, e que se 

estendeu à música, à dança e à pintura.  

De facto, “The reasons for the rise of Hip Hop are complex”.4 A este factor económico e 

social uniu-se um conjunto de elementos que juntamente propiciaram o nascimento do Hip Hop, 

nomeadamente o baixo custo de se inserir nesta área, pois o preço dos equipamentos era 

praticamente insignificante e qualquer um podia acompanhar os ritmos mais conhecidos das 

festas, tornando o Rap uma música popular. De um modo global, as capacidades e as novidades 

iam passando informalmente de músico para músico, não sendo necessário suportar custos de 

aulas, uma vez que, tudo se realizava e assimilava na rua. Outro motivo que justifica o 

crescimento do Hip Hop prende-se com o declínio do disco (conotado com a homossexualidade), 

o funk e o rock nos anos 70. 5 

Manifestamente, o Hip Hop, cultura urbana juvenil por excelência, desdobra-se em 

Rap/Mcing, DJing, Breakdance e Graffiti. Aliado a este movimento emergiu uma nova atitude e 

uma indumentária característica, calças e roupas largas que rapidamente se tornaram imagens de 

marca do Hip Hop. De facto, inúmeros especialistas frisam que o activismo político, o calão 

próprio e a moda específica são facetas fundamentais do Hip Hop.6 Procurando algumas 

definições, segundo a Enciclopédia Britannica o Hip Hop consiste num “Musical style in which 

rhythmic and/or rhyming speech is chanted (“Rapped”) to musical accompaniment. This 

backing music, which can include digital sampling (music and sounds extracted from other 

recordings), is also called hip-hop, the name used to refer to a broader cultural movement that 

includes Rap, deejaying (turntable manipulation), graffiti painting, and breakdancing.”7  

Por sua vez, a Encarta refere-se ao Hip Hop como “popular music that originated in New 

York in the early 1980s. Hip-hop is created with scratching (a percussive effect obtained by 

manually rotating a vinyl record) and heavily accented electronic drums behind a Rap vocal. By 

the 1990s, the use of digital samples (electronic snippets of prerecorded music) had largely 

superseded scratching. The term hip-hop also includes breakdancing and graffiti.”8 Neste 

seguimento, verificamos que embora o termo Hip Hop se refira a uma realidade mais complexa, 

é vulgarmente utilizado como sinónimo de Rap, apesar deste ser apenas uma das suas vertentes. 

                                                
3 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Ritmo & Poesia, Os Caminhos do Rap, Assírio & Alvim, Lisboa, 
1997, pp. 56-58. 
4  Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop 
5 Idem  
6 Idem 
7 Britannica Concise Encyclopedia 2004, http://www.britannica.com/ebc/article?tocId=9376482 
8 Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
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a. Rap 

 

O vocábulo Rap nasce da conjugação das palavras “rhythm and poetry”. Neste sentido, de 

acordo com a Columbia Encyclopedia “The word Rap, derived from a 1960s slang word for 

conversation, generally consists of chanted, often improvised, street poetry accompanied by a 

montage of well-known recordings, usually disco or funk.”9 Tem como objectivo primordial 

denunciar problemas sociais que assolam as minorias: a insatisfação e o descontentamento 

perante um sistema que apelidam de injusto e elitista, conduzindo a um discurso que promove 

uma consciencialização da opinião pública. É caracterizado por um ritmo sincopado, análogo aos 

sons tribais, um conteúdo que ora é de crítica social, ora evidencia um egocentrismo 

desmesurado, preconceitos sexuais e uma “guerra de rimas”.10 Neste ponto, observamos 

antagonismos quanto ao conteúdo das músicas, pois se promovem a intervenção por um lado, por 

outro divulgam mensagens com temáticas puramente ligadas ao sexismo, hedonismo, 

consumismo e violência. 

O Rap consiste numa oralidade rítmica, cantada sobre um acompanhamento musical, sendo 

um grupo de Rap constituído por um disco jockey (DJ) e pelo menos um Rapper, denominado 

também de MC (Mestre de Cerimónias). Nos casos em que existe mais do que um MC, 

geralmente alternam-se e complementam-se. Isto, na medida em que, o Rap socorre-se de um 

formato de chamamento-resposta, oriundo da tradição africana de oralidade dos “griots”, os 

contadores de histórias africanos e dos jogos e práticas verbais mais recentes como “preaching”, 

“toast”,“dozens” ou “signifying”, verdadeira poesia urbana. Estes precursores do Rap são 

abordados mais profundamente no capítulo referente à história deste estilo musical. 

A música Rap, tal como o Hip Hop, é um produto multicultural, funde traços africanos, 

norte-americanos, latinos e jamaicanos. Os seus primeiros artistas, como Kool Herc, D.J. 

Hollywood e Afrika Bambaataa eram imigrantes e membros da primeira geração americana de 

antepassados das Caraíbas. 11  

 

 

 

 

 
                                                
9 www.bartleby.com/65/ra/rapmusic.html  
10 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, “Ritmo e Poesia: Os caminhos do Rap”, Lisboa, Assírio e 
Alvim. 
11 Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
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b. DJing 

 
“As far as the hip hop culture, DJs are the first element. There wasn't always rap music. 

MCs used to complement the DJ, getting the crowd into the DJ's mix. Hip hop used to be 

about expressing yourself and above all, getting your audience to dance.” 

Wikipedia, Enciclopédia On-line 

 

O Disc-Jockey, vulgarmente denominado por DJ, assume um papel decisivo na criação e 

desenvolvimento do Rap. Um DJ é um indivíduo que selecciona e passa música já gravada para 

divertimento da sua audiência. Contudo, a distinção na comunidade musical assenta não só por 

passar simplesmente álbuns, mas pela criação de nova música utilizando um conjunto de 

técnicas, como a mistura e o scratching. No caso específico do rap,“DJing (turntablism) in hip 

hop refers to the art of an individual performing various forms of cutting, scratching, body 

tricks, needle drops, and blends between two albums on separate turntables.”12 

A sua origem remonta à Jamaica, onde em 1960 encontravamos as designadas disco-

mobile, um sistema compacto de agrupamento de gira-discos portáteis.13 Este sistema é “um 

embrião dum movimento espontâneo de pura recriação rítmica como base para a reapropriação 

das raizes jamaicanas mais tradicionais cujo reggae é uma entre outras fontes visitadas.”14 

Perante o seu público, o DJ realizava sucessivas quebras manuais nos discos, acelerava ou 

desacelerava a voz do cantor, parava durante alguns segundos, enfim, reconstruía o fundo 

musical. Assim, surgiu o dubbing ou dub, técnica de intervenção, de manipulação que redefinia a 

música. A este efeito do dub, associou-se um discurso improvisado que apelava à animação do 

público, mas que rapidamente se elevou a um discurso de cariz poético e político. Ao dub junta-

se o “talk-over”, literalmente “falar por cima”, fundindo técnica e um novo modo de oralidade. 

Então, o DJ era o manipulador musical e conjuntamente o poeta/contador de histórias/animador 

das festas.15  

A sua distinção ocorre na transposição do dub e toast jamaicano para os subúrbios de Nova 

Iorque em 1970. A introdução foi da responsabilidade do DJ Kool Herc, oriundo da Jamaica que 

implementou a sua arte na cultura negra americana, substituindo o pidgin jamaicano pelo slang, 

ou seja, calão afro-americano. Atribui-se-lhe ainda as capacidades que definiu a cargo dos DJs, e 

as funções de oralidade deixadas para o MC, isto é, o Mestre de Cerimónia. A era do sound-

                                                
12 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Disk_jockey  
13 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Disk_jockey  
14 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.30. 
15 Idem, pp.30-31 
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system evidencia a importância do DJ que através de um rudimentar conjunto sónico, 

nomeadamente dois gira-discos, dois amplificadores e um microfone estimula os habitantes do 

bairro. Desenvolvem-se assim as “block parties” nos guetos nova-iorquinos, muitas vezes com 

energia improvisada, como a da própria iluminação pública.16 Nestas festas, um dos mais 

emblemáticos e populares DJs é indubitavelmente Kool Herc, que impusera o seu estilo 

hercúleo, que incluía uns poderosos altifalantes. Com efeito, “In 1973 Herc noticed dancers' 

enthusiasm for the funky drum "break" (percussive solo) portion of a song. He obtained two 

copies and started doubling these "breakbeats," playing the solo from one record immediately 

after the other one ended.”17 

Em termos técnicos, a manipulação das quebras rítmicas ou “breaks” conduziram aos 

“break-beats” ou “b-beats”. O poder tecnicista era disputado nas batalhas de DJs, na sua 

publicidade através número de fãs, na circulação de mixtapes, na determinação de um território. 

Desta forma, no Bronx diferenciavam-se quatro DJs, na parte oeste dominava Kool Herc, na 

Bronx River East, reinava Afrika Bambaataa, a norte instalava-se DJ Breakout e a sul e centro 

demarcava-se Grandmaster Flash. Todos ganhavam fama em consonância com a sua capacidade 

de novos malabarismos técnicos e inovações. Neste campo, o mais notável era Grandmaster 

Flash que aprofundou inigualavelmente o scratch, uma técnica criada por Grand Wizard 

Theodor e que consiste em tocar o disco ao contrário por impulso manual, isto é, agarrar uma 

linha rítmica e repeti-la para a frente e para trás. Desenvolveu também a técnica de backspin, a 

repetição de várias vezes a mesma frase, o mesmo beat, deixando a plateia expectante quanto ao 

momento que o ritmo se retoma, cada vez mais contagiante. As duas técnicas supracitadas 

marcam o começo de um movimento artístico e cultural urbano, da rua.18 Grandmaster Flash 

edita o seu álbum em 1981 “The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel”19 que 

solidifica a arte e a conduz para novas apropriações. 

As inovações de Herc e Flash alastram-se para as pistas de dança, onde vários estilos se 

cruzam, incluindo o Jazz e o disco. Este último estilo serve de base para o trabalho de DJ Afrika 

Bambaataa que funde irreverentemente o legado de Herc e Flash num espírito soul e disco, 

revolucionando o ambiente das discotecas e das ruas. A partir de então, aspira-se unir o 

minimalismo e tecnicismo negro à tecnologia ocidental branca. Neste contexto, nasce o electro-

funk, que assenta num avanço técnico e tecnológico e numa manipulação dos sons com o auxílio 

de equipamentos como a caixa de ritmos, sequenciadores, samples e de gira-discos com 

regulador de velocidade de rotação. Em 1982, os Shock editam o “Electronic Phunk” e 

                                                
16 Idem, p. 32. 
17 Jace Clayton, “Hip Hop´s Radical Roots”, 1999, http://www.infoplease.com/spot/hiphop3.html 
18 Idem, p. 34. 
19 Grandmaster Flash, “The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel”, 1981 
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Bambaataa lança o “Planet Rock”. O electro-funk indica novos caminhos para uma diferente 

concepção do rap, o electro-rap, envolvido num funk metálico e sincopado. Apesar de vários 

álbuns de sucesso de electro-funk os media nunca o legitimaram como verdadeira arte.20  

Desta forma, do electro partem diversas correntes e ao DJ junta-se em contínua ascenção o 

MC, o griot pós-moderno, o repórter, o animador. No final dos anos 80, o MC supera e 

minimaliza o DJ. Efectivamente, “Lately the rap world has gone away from how things were in 

the beginning of hip hop, and MCs are now only known as rappers, forgetting that DJs are the 

reason MCs were first brought to the map. This disillusionment with the culture is what led DJs 

to explore the art of spinning records, which led to the whole turntablist scene.”21 Nos anos 90, o 

DJ, não só parte para trilhos mais técnicos, como recupera o seu destaque ao lado do rapper. De 

facto, “Grassroots futurism was forged from creative disrespect for technology and musical 

tradition. The Bronx hip-hoppers transformed the turntable from a static playback machine it 

into a highly expressive instrument. Vinyl went from consumer product to raw material for an 

emergent art form.”22 

Os mais famoso DJs são além dos supracitados, Mr. Magic, DJ Jazzy Jeff, DJ Scratch, DJ 

Premier, DJ Miz, DJ Muggs, Tony Touch e DJ Clue. Todos os anos campeonatos de DJing 

juntam inúmeros artistas de todo o mundo, na busca de sonoridades e manipulações perfeitas. 

 

c. Mcing 

 

A complexidade tecnicista e inovadora dos DJs tornaram as festas e as pistas de dança, 

locais de observação e veneração do DJ, desvirtualizando-se o espaço de dança e interacção. 

Assim, Grandmaster Flash apercebendo-se desta situação, apelou a outro factor para animar e 

incutir um ambiente festivo. Desta forma, solicitou a dois amigos, nomeadamente Cowboy e 

Melle Mel que incluíssem alguns “boats” improvisados no seu espectáculo. A primeira actuação 

foi um sucesso e deste modo os Mestres de Cerimónia (MC) apresentaram o “free-styling”, um 

estilo livre de rima improvisada, ao mesmo tempo que convidavam o público a participar 

activamente na festa. Portanto, o MC apropriou-se do Rap, sendo então também designado de 

rapper e tornou-se um elemento central no movimento que despontava. Neste sentido, “O DJ 

estava aos comandos dum sistema-som glorificado pelo apport verbal convicto do MC.”23 O 

rapper cedo aliou o calão das ruas a um discurso político que se revestia de importância e 

inevitabilidade. No entanto, mesmo quando o DJ estava ausente, o ritmo era criado pelas vozes, 
                                                
20 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.36. 
21 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Disk_jockey 
22 Jace Clayton, “Hip Hop´s Radical Roots”, 1999, http://www.infoplease.com/spot/hiphop3.html 
23 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.40. 
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mutando o “break-beat” num “beat-box”. Emergiu então, o “beatboxing”, uma técnica vocal do 

MC, “Beatboxing, considered by many to be the 'fifth element,' is the vocal percussion of hip hop 

culture. It is primarily concerned with the art of creating beats, rhythms, and melodies using the 

human mouth.”24 Os seus pioneiros foram E Fresh, Biz Markie e Buffy. O termo “beatboxing” 

deriva da primeira geração de “drum machines”, conhecidas como “beatboxes”. Esta forma 

artística foi bastante proeminente no final dos anos 80, tendo posteriormente reduzido a sua 

popularidade. Ressurgiu na década de 90, marcado pelo lançamento de Rahzel, "Make the Music 

2000." 25A Internet, contribui largamente para o renascimento de um moderno “beatboxing”, 

num nível global nunca antes visto, com a interacção de milhares de beatboxers de vários países 

no Humanbeatbox.com. 26 Além disto, evolui radicalmente, estendendo o seu alcance a rotinas 

físicas de teatro. 

Com efeito, a ideia de Flash, conseguiu dotar as festas do espírito festivo jamaicano das 

“block parties”, enquanto os emergentes rappers combinavam o apelo à participação na festa, 

com palavras políticas e histórias à semelhança dos “griots”. Os rappers foram claramente mais 

longe que o pretendido, abrindo campos de poesia e de consciencialização da condição inferior 

do negro na sociedade americana. De facto, “O duo DJ e MC ficaram em sintonia harmónica no 

âmbito da construção de um discurso sónico, alicerçado no break-beat e, simultaneamente, na 

prosa politizada e/ou pró-festiva. Break-Beat & Prosa ou ainda ritmo & poesia, os dois elementos 

centrípetos desta forma artística de expressão que iria seguir o seu caminho.”27  

Os MCs tinham que dominar a fluidez discursiva e a capacidade interpelativa das rimas, 

ditando-as em sintonia com o “beat”. Daí a importância do microfone, como amplificador da 

mensagem, personificado como micro, mic ou Mike. Com os rappers nasceu também o 

“battling”, verdadeiro combate verbal entre dois MCs, cujo objectivo é diminuir o adversário 

utilizando as letras e ganhando o apoio da audiência. A maioria destas batalhas ocorre em vários 

clubes denominados “underground”, ou em sítios como esquinas de rua. A rivalidade e 

competição ancestral da cultura africana justifica estes eventos, largamente publicitados, 

passando inclusivamente em rádios. Contudo, estes combates foram exacerbados, chegando ao 

ponto de confrontações físicas entre intervenientes e respectivas grupos ou crews. Assim, se 

muitos artistas consideram que o “battling” foi longe demais, outros acreditam ser uma parte 

fundamental da cultura Hip Hop.28  

 

                                                
24  Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop 
25 Razhel, “Make the Music 2000”, MCA. 
26 Idem. 
27 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.42. 
28 www.humanbeatbox.com  
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d. Graffiti 

 
O termo Graffiti foi originalmente utilizado como referência a inscrições e pinturas 

encontradas em antigas sepulturas e ruínas, como no caso das Catacumbas ou em Pompeia. 

Contudo, o seu significado evoluiu para incluir qualquer tipo de decoração realizado em 

superfícies que são consideradas vandalismo, ou seja, imagens, palavras e textos efectuadas em 

locais sem a permissão do respectivo dono. A palavra “graffiti” é o plural de “graffito”, embora o 

seu modo singular raramente seja usado. Ambos os vocábulos foram absorvidos da língua 

italiana, conjugando-se com o termo inglês “graphic”. A sua raiz etimológica advém do grego 

“γραφειν” que significa “escrever”.29 

Pensa-se que o primeiro exemplo do “moderno” graffiti tenha sido encontrado na Grécia 

Antiga, actualmente uma cidade da Turquia, onde parece ter sido uma espécie de publicidade à 

prostituição, de acordo com os diversos historiadores locais. Foi descoberto ao longo de um 

mosaico e uma parede de pedra, consistindo na impressão de uma mão, que vagamente tinha a 

forma de um coração, uma pegada e um número. Os especialistas indicam que a inscrição 

demonstrava quantos passos seriam necessários para alcançar a amante. Os Romanos, tal como 

os Egiptos revestiram as suas paredes e monumentos com graffiti. Os graffiti cravados nos muros 

de Pompeia foram conservados pela erupção do Vesúvio, o que nos permite observar um 

conjunto de frases em baixo latim, insultos, magias, declarações de amor e símbolos políticos. 

Em Roma, podem ainda descobrir-se graffitis de origem viking. Os antigos Irlandeses esculpiam 

as pedras com o alfabeto “Ogham”. Quanto aos frescos e murais, estes são formas de arte que 

como as pré-históricas pinturas rupestres não são entendidas como graffiti, na medida em que, 

são criados com a permissão dos proprietários.30 

No século XX, sobretudo durante a II Guerra Mundial, o registo “Kilroy was here” tornou-

se um famoso graffito. Também a indústria aeronáutica seguiu o advento do “airplane graffiti”, 

com o artístico nariz, célebre durante a II Grande Guerra. Com a urbanização massiva de várias 

zonas no pós-guerra, os gangs começaram a marcar paredes e outros locais públicos com o nome 

do seu grupo, com o intuito de demarcar o seu território. Este indicador, ou seja, uma assinatura 

estilizada denomina-se de “tag”. No final do século passado, a prática de “tagging” alargou-se a 

todos os indivíduos. Os artistas de graffiti assinavam o seu “tag” para aumentar a sua reputação 

e prestígio, pretendendo ser definido como “writer”, um artista de graffiti. Um “writer” começa 

por ser um “tagger”, passando depois, após o reconhecimento do seu trabalho a ser um “King”. 

Os “tags” evidenciam inúmeras vezes as qualidades do “writer”, uma vez que, alguns são 
                                                
29 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Graffiti_art 
30 Idem. 
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bastante complexos, contendo mensagens subliminares, como a sua data de criação, grupo, data 

da morte de um amigo ou familiar. Neste último caso, o “tag” normalmente refere o nome do 

falecido, data e as siglas R.I.P. (“rest in peace”). Com efeito, após a morte do rapper Big Pun, o 

Bronx revestiu-se de murais dedicados ao seu legado, todos executados durante a noite. O 

mesmo se sucedeu aquando do falecimento de Notorious B.I.G e Tupac Shakur.31 

Outros trabalhos são de tal forma elaborados que os proprietários ou o próprio governo 

podem optar pela sua permanência. Um destes emblemáticos exemplos é a parede em frente ao 

“Abbey Road Studios” em Londres, repleto de graffiti relacionados com os Beatles, pois foi onde 

estes músicos gravaram o seu álbum em 1960. As mensagens são de várias línguas, uma vez que, 

os visitantes deixam a sua marca. O estúdio pinta regularmente o muro para permitir novas 

inscrições. De facto, as teorias sobre a utilização do graffiti por artistas avant-garde está datada e 

documentada desde 1961 no “Scandinavian Institute of Comparative Vandalism”.32 

Actualmente distingue-se o “gang graffiti” de “graffiti art”, na medida em que, se o 

primeiro têm como objectivo marcar o seu território e aparentemente não possui intenções 

artistas, o segundo está ligado à auto-expressão e criatividade do artista, que pode envolver letras 

estilizadas desenhadas com marcadores e imagens pintadas com sprays de várias cores em 

paredes, edifícios, comboios, metro, estações, etc. Os “writers” lutam para melhorar a sua arte, 

constantemente mudando o seu desempenho e progredindo, enfrentando-se em competições que 

determinam o mais original, o mais conhecido e o que desenha em locais de difícil acesso, como 

telhados.33 

No que concerne a legalidade desta actividade, o graffiti está sujeito a diferentes pressões 

sociais, sendo proibido. Num esforço para reduzir o que muitos entendem como vandalismo, 

diversas cidades estipularam paredes ou áreas para serem exclusivamente usadas pelos artistas. 

Esta iniciativa não só desencoraja o vandalismo, como encoraja os “writers” a produzir arte de 

qualidade com tempo e sem a preocupação de serem apanhados pela polícia. Contudo, alguns 

governantes discordam da acção, argumentando que não reduz o graffiti ilegal. Os advogados da 

“broken window theory” acreditam que o graffiti atribui um sentido de crime e decadência às 

cidades. O mayor Rudy Giuliani não só subscreveu esta teoria, como promoveu uma agressiva 

campanha antigraffiti em Nova Iorque. Assim, em 1995 criou a “Anti-Graffiti Task Force”, uma 

agência que combatia o problema do vandalismo do graffiti. Nesse mesmo ano uma lei bane a 

venda de latas de spray e tintas a menores de 18 anos. A lei obriga também os comerciantes a 

                                                
31 Idem. 
32 Idem. 
33 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Graffiti_art 



 16 

colocar as latas em vitrines e armários fechados para não serem roubadas.34 Uma visão oposta foi 

redigida pelo famoso Zephyr, artista nova-iorquino que descredibiliza as falsas teorias sobre o 

graffiti.35 O “Anti-Social Behaviour Act 2003” refere-se à legislação inglesa sobre esta temática. 

No entanto, em Agosto de 2004, a campanha “Keep Britain Tidy” lança um press release 

apelando à tolerância zero para o graffiti, propondo a proibição de venda de latas de aerosol a 

adolescentes e condenando o uso dos graffiti nas publicidades que aliam aos mesmos uma 

imagem “cool” e porreira. Para apoiar esta campanha, 123 ministros incluindo o Primeiro-

Ministro Tony Blair assinaram um documento que patenteia: "Graffiti is not art, it's crime. On 

behalf of my constituents, I will do all I can to rid our community of this problem."36 A remoção 

do graffiti passa pela limpeza de alta pressão e pela aplicação de solventes, além disto, um 

material especial pode ser utilizado nas zonas de risco para evitar o graffiti. 

Existem vários tipos de graffiti, porém o considerado como um dos quatro elementos do 

Hip Hop é o urbano “Aerosol Art”, que se subdivide em diversos géneros, nomeadamente o 

estilo “wicked” de Filadélfia à Califórnia e o “wild Style” de Nova Iorque. Em Filadélfia, este 

surgiu nos anos 60; em Nova Iorque um dos seus criadores foi Taki 183, um estafeta que taggava 

as ruas por onde passava. Taki era um grego-americano, sendo o seu tag o diminuitivo de 

Demetrius, enquanto o 183 era o número da sua residência. Depois de ter sido noticiado no New 

York Times, em 1971, o seu tag foi copiado por centenas de jovens em poucos meses. Convém 

referir que já existiam outros taggers activos antes de Taki, como Julio 204, todavia foi ele que 

mediatizou o movimento. Um das primeiras mulheres foi a Lady Pink de Nova Iorque, que 

participou no clássico “Wildstyle”, um filme de Hip Hop realizado em 1982. 37  

Nos alvores dos anos 80, a combinação entre uma surpreende arte comercial e um renovado 

interesse nas pinturas resultou no crescimento de artistas de graffiti que passaram a estrelas 

artísticas, como Jean-Michel Basquiat e Keith Haring. No final desta década, os “writers” Cost e 

Revs foram os primeiros a desenvolver técnicas inovadoras que se tornaram uma nova forma de 

graffiti, o post-graffiti, também conhecido como “street art”. Este utiliza posters, lápis, tintas e 

vários materiais para elaborar graffitis, emergindo um novo movimento internacional.38 

O graffiti é efectivamente a expressão visual do Hip Hop, sendo a materialização colorida 

do discurso do rap, de uma mensagem política e crítica, mas também do enaltecimento do “eu” e 

da criação de uma identidade própria. 

 

                                                
34 Título 10-117, New York Administrative Code, www.nyc.gov/html/nograffiti/html/legislation.html  
35 Zephyr, http://www.zephyrgraffiti.com/zephyrwrt/crackdwn.html  
36 Keep Britain Tidy, www.encams.org/News/newsRelease.asp?ArticleID=65&amp;Sub=0&amp;Menu=0.26.12.6o  
37Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Graffiti_art 
38 Idem. 
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e. Breakdance 

 
O Breakdance está provavelmente relacionado com o “Urban Jazz Street” e com a 

Capoeira, uma dança/arte marcial afro-brasileira. O Breakdance como conhecemos hoje, 

desenvolveu-se na cidade de Nova Iorque, no final dos anos 70.39 Com efeito, as “block parties” 

evidenciavam o DJ como esteta dos breaks, das quebras rítmicas que conduz a uma nova forma 

de as dançar. Assim, “O breakdance vai desenvolver-se ao sabor da contorção dos breaks entre e 

dentro das músicas formando um novo corpo rítmico no interior das mesmas (…) através da 

dança-das-quebras-rítmicas.”40 Com efeito, o termo Breakdance advém do inglês “to break”. 

Esta dança consiste sinteticamente na execução de passos que acompanham o ritmo sincopado da 

música. É também um modo competitivo, inerente à própria essência do movimento Hip Hop, 

sendo por isso acrobática e bastante técnica.  

Embora, vulgarmente se refira que o nascimento desta dança ocorreu unicamente em Nova 

Iorque, alguns autores reiteram que na mesma época se desenvolvia o Breakdance em Los 

Angeles. Os primeiros praticantes conhecidos foram os nova-iorquinos Crazy Legs, Spy e os 

Nigga Twins. Estes indicam que os “b-boys”, isto é, os bailarinos de Breakdance absorveram 

diversas influências, nomeadamente da capoeira e dos filmes de Kung-Fu. Em Nova Iorque, o DJ 

Kool Herc foi o primeiro a usar o termo “b-boy” em 1969. Nas suas demonstrações era frequente 

gritar “b-boys go down” que conduzia os dançarinos a começar a “breakar”. Neste ano, também 

James Brown gravou o “Get on the Good Foot”, uma música que estimulava energia e dança 

acrobática. Desta forma, de acordo com Afrika Bambaataa, isto foi o que levou ao nascimento do 

Breakdance. O vocáculo “B-boy” era o termo original para os bailarinos de estilo urbano, sendo 

o “breakdancer” mais utilizado pelos media. Apesar de serem sinónimos, os dançarinos do estilo 

preferem ser denominados de “B-boys”. Actualmente, a sua acepção feminina, isto é, “B-Girl” 

vulgarizou-se. Relativamente ao “B” antes do “boy” ou “girl”, não corresponde a uma palavra 

específica, sendo o seu significado mais correcto, “Boogie”, “Bronx” ou “Break”.41 

Tipicamente, os pioneiros do breakdance eram jovens de baixa classe social, na sua 

maioria homens negros e hispânicos que viviam em densas áreas urbanas. Muitos deles eram 

membros de gangs que aprendiam artes marciais, especialmente capoeira. O estilo continha 

tantos passos de dança, que se adequava perfeitamente aos bares e clubes nocturnos, onde os 

breakdancers competiam. Assim realizava-se na rua e simultaneamente nas pistas de dança. Uma 

história conhecida é que o Mestre Jelon Vieira, instrutor de capoeira estava a realizar 
                                                
39 Wikipedia, The Free Encyclopedia,  http://en.wikipedia.org/wiki/Breakdancing  
40 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.43. 
41 Wikipedia, The Free Encyclopedia,  http://en.wikipedia.org/wiki/Breakdancing  
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demonstrações em Nova Iorque, quando formou a famosa Rock Steady Crew, ensinando-lhes 

movimentos da capoeira, que foram integrados na forma de dança emergente, ou seja, o 

breakdance. Embora, este relato não seja confirmado, as semelhanças são evidentes.42  

As mulheres participaram restritamente neste âmbito, por exemplo, o Rock Steady Crew 

integrava a talentosa Baby Love, que contudo teve que abandonar a ribalta por pressões 

familiares e masculinas. Outras crews femininas emergiram, concretamente as Dynamic Dolls. 

No entanto, a falta de apoio às bailarinas, baseava-se “na valorização negativa da expressividade 

corporal e física da mulher e, consequentemente, da prática de movimentos descritos como não-

femininos, como a pivotação do corpo com a cabeça assente no chão, entre outros.”43 Todavia, 

actualmente as “b-girls” alcançaram o seu lugar de destaque, visível nos diversos videoclips que 

integram e até na recente publicidade da Nike, onde se observa o seu espantoso desempenho. 

As competições, apelidadas de batalhas de Breakdance são comuns, passando pela 

formação de um círculo, onde os elementos se opõem mostrando complexas combinações de 

passos. Normalmente, as lutas ocorrem entre duas crews, sendo as mais emblemáticas Zulu 

Nation, Rock Steady Crew (RSC), Style Elements,  Ichigeki, Team OHH, Fireworks, Havikoro, 

Furious Five, Airforce Crew e Furious Styles Crew.44 Estas competições não são apenas 

espontâneas, surgindo organizações que desenvolvem estes concursos com atribuição de 

prémios. A maior batalha do ano é a “Battle of the Year” que ocorre na Alemanha desde 1990, 

onde participam equipas de todo o mundo, demonstrando o alargamento desta forma cultural a 

nível internacional.  

Nos anos 80, com o auxílio da cultura pop, o Breakdance foi mediatizado, com músicos 

como Michael Jackson que popularizou o estilo nos seus vídeos. Da mesma forma, filmes como 

“Flashdance”, “Wild Style”, “Beat Street”, “Breakin´” e o “Breakin`2” divulgaram o estímulo. 

Se a partir do início dos anos 90, o Breakdance entrou no que muitos designam de fase criativa 

estagnada e recessiva, neste novo milénio retoma-se com novo impacto o Breakdance na 

panóplia do Hip Hop. Na sua forma inicial, o Breakdancing estava dividido em três modos 

distintos, “dancing”, “breaking” e “popping”. Hoje em dia, cada movimento do corpo é 

classificado num determinado estilo ou género de Breaking.45 

É ainda fundamental frisar um componente essencial do Breakdance - a moda, uma vez 

que, é um aspecto de identidade. Assim, os ténis Adidas com grandes atacadores e os fato-de-

treino eram cruciais para os “b-boys”, juntando a funcionalidade ao estilo. Actualmente, os “b-

boys” aderiram à moda global do Hip Hop, ou seja, às roupas largas, camuflados e gangas. 

                                                
42 Wikipedia, The Free Encyclopedia,  http://en.wikipedia.org/wiki/Breakdancing 
43 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.46. 
44 http://furioustylescrew.com  
45 Wikipedia, The Free Encyclopedia,  http://en.wikipedia.org/wiki/Breakdancing 



 19 

 

2. Juventude 
 

“A juventude tem sido definida através de perpectivas diferentes, assentes no conflito entre gerações, 

ainda que só muito recentemente o conflito tenha ganho expressão sociológica.”   

José Ramalho Ilhéu 

 

 O termo “juventude” é tipicamente percepcionado na sociologia como estatuto ou rótulo 

socialmente construído, em detrimento da simples condição biológica de ser jovem. De facto, “A 

perspectiva sociológica explica a juventude através do papel e do status atribuído pela sociedade 

aos jovens.”46 Este conceito é relativamente recente, sendo geralmente definido como um estádio 

intermédio entre a infância (idade da irresponsabilidade) e a idade adulta (fase de 

responsabilidade. A distinção supracitada, surge durante o século XVII caracterizando apenas a 

nobreza, no século XIX inclui a burguesia e no século XX o estatuto de jovem alarga-se a todas 

as classes dos países industrializados.47  

 Tornou-se ambíguo determinar o início e fim desta etapa, na medida em que, depende de 

elementos históricos, sociais, individuais, geográficos e contextuais. O conceito é utilizado em 

três formas, muito genericamente para cobrir um conjunto de etapas no ciclo de vida: da infância 

até jovem adulto, preferencialmente perante o insatisfatório vocábulo de adolescência que denota 

a teoria e pesquisa nos adolescentes; a transição para a fase adulta e agora menos vulgarmente, 

para uma série de problemas emocionais e sociais associados com o crescimento na sociedade 

industrial urbana.48 

 No que diz respeito ao estatuto do jovem, percepcionado agora como grupo etário, este não 

se encontra claramente definido, não só pelas variantes referidas anteriormente que 

impossibilitam a sua clara demarcação, como pelas evidencias do pós-modernismo que implicam 

a permanência em casa dos pais e a dependência relativamente a estes. De facto, o 

prolongamento da escolaridade e as crescentes dificuldades de inserção no mercado de trabalho 

conduzem a uma espécie de indeterminação social do conceito juventude. Efectivamente, “Trata-

se de uma zona de incerteza sociológica.”49 Aliás, a sociedade actual “criou em relação ao jovem 

um estatuto social “inferior”, apesar de tudo diferente da criança, mas subordinado ao adulto”50 

                                                
46 José Ilhéu, Enciclopédia Verbo Luso-Brasileira de Cultura, Edição Século XXI, Volume 16, Editorial Verbo, 
2000, p.1251. 
47 J. Carlos de Carvalho, Sociologia, Culturas Juvenis, Exclusão Social, Contemporaneidade, 
http://web.1asphost.com/jcbc2003/Index.html  
48 Gordon Marshall, “Dictionary of Sociology”, Oxford University Press, 1998, p.711. 
49 J. Carlos de Carvalho, idem. 
50 José Ilhéu, Idem, p.1252. 
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A inexistência de ritos de passagem dificulta ainda mais veementemente o solucionamento da 

questão da inserção do jovem no mundo dos adultos. A instabilidade psicossocial daí resultante 

pode conduzir às designadas “crises de identidade” que levam o jovem a sentir a necessidade de 

se associar a um cultura específica como ponto de referência.  

 

3. Cultura Juvenil 
A cultura juvenil é uma subcultura, que tem sido sujeita ao dinâmico debate entre os 

autores funcionalistas e os seus críticos. As culturas juvenis são explicadas por factores de 

experiência da adolescência ou pela manipulação do lazer dos jovens através da publicidade e 

meios de comunicação social. A separação funcional de casa, escola e trabalho coloca os 

adolescentes bastante afastados do conceito de adulto. Contudo, a influência dos adolescentes 

após a II Guerra Mundial, especialmente dos que exerciam uma profissão remunerada, estimulou 

o crescimento de uma distinta moda jovem, tal como, música e divertimentos.51 

 Para alguns autores, o choque cultural de gerações colocou a classe social como a 

primeira forma de conflito na moderna industrialização. Com efeito, a classe reveste-se de 

importância na determinação dos conteúdos das diferentes culturas juvenis. A investigação nos 

E.U.A. distinguiu a denominada “college cultures” da juventude de classe média, das “corner 

cultures” da classe operária, uma centrada na vida das escolas, a outra focalizada nos gangs 

como resposta ao falhanço académico e reflectindo uma busca de alternativas, mesmo 

desviantes. No entanto, na Inglaterra a cultura juvenil era exclusivamente associada com a 

juventude masculina da classe operária, assim como o pânico moral perante o seu estilo e 

agressividade. Contudo, os estudos neo-marxistas reiteravam este facto como símbolo de 

protesto contra, por exemplo, a dissolução das comunidades operárias e o controlo massivo sobre 

as predominantes formas de lazer desta classe, como o futebol.52 De facto, “A perpectiva 

sociológica permite atribuir à categoria social dos jovens o sentido de classe social assente na 

consciência de uma posição social particular e em modelos de comportamento e de pensar 

relativamente homogéneos: cultura juvenil.”53 

 Os desenvolvimentos dos anos 80 na sociologia e na própria sociedade modificaram os 

termos deste debate. Deste modo, as cientistas sociais indicando a invisibilidade das raparigas na 

literatura sobre a juventude, dedicaram-se ao estudo das variações de género na cultura juvenil. 

Da mesma forma, as minorias étnicas obtiveram um destaque na abordagem desta matéria. 

                                                
51 Idem, ibidem. 
52 Idem. 
53 José Ilhéu, Enciclopédia Verbo Luso-Brasileira de Cultura, Edição Século XXI, Volume 16, Editorial Verbo, 
2000, p.1252. 
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Porém, a grande diferença foi o declínio da noção do adolescente independente e rebelde, para o 

centro da pesquisa se direccionar para a dependência dos jovens das casas parentais, devido ao 

crescimento do desemprego, à vulnerabilidade da juventude perante o emprego flexível e ao 

aumento do número de anos escolares.54 Assim, como reitera José Ramalho Ilhéu “(…) alguns 

estudos sobre a juventude têm-se afastado da concepção da juventude como classe social, 

considerando-a mais como uma categoria heterogénea e diferenciada.”55  

 A cultura juvenil, cujo teor assenta inúmeras vezes numa inversão de valores da geração 

adulta, é explicada de acordo com diversas teorias, nomeadamente as etiológicas, as 

funcionalistas e as marxistas. As primeiras sublinham que esta nasce do ajustamento de 

problemas pelo grupo e surge como requisito de continuidade e integração dos elementos de 

identidade realizados durante a infância ou como ligação entre a personalidade subjectiva, a 

sociedade e a cultura. Integram então, as visões psicogenéticas e as culturalistas. As 

funcionalistas frisam que a cultura juvenil é um incentivo e um reforço para a integração do 

indivíduo na sociedade, transfigurando o grupo de pares em grupo de referência, pois orienta o 

jovem normativamente e facilita a sua busca de identidade. Por sua vez, as marxistas, 

desenvolvidas por Mendel referem que a cultura juvenil é a manifestação de uma classe social e 

um modo da juventude expor perante um “sistema organizado” o que é capaz de praticar. Trata-

se assim, de uma resposta à marginalização e isolamento que a estrutura social e o sistema de 

educação impingem. 56 

 O desenvolvimento progressivo da sociologia da juventude está directamente relacionado 

com a mudança e as crises sociais observáveis na juventude. Apesar de ser um grupo homogéneo 

quando comparado com outras gerações, é bastante heterogéneo, já que “(…) não faz sentido 

persistir em falar de juventude «no singular» uma vez que os jovens fazem parte de um conjunto 

heterogéneo: com diferentes níveis educacionais, diferentes problemas de inserção profissional, 

diferentes trajectórias de vida, diferentes pertenças sociais, diferentes modos de vida, enfim, 

diferentes especificidades decorrentes de distintas condições sociais (…)”57 Portanto, os 

sociólogos tem que abordar os jovens nesta perpectiva heterogénea, observando-os nos seus 

quotidianos e espaços de lazer. 

O rap é, como os hippies foram, uma cultura juvenil. A música é indubitavelmente um 

elemento de coesão e identificação entre os jovens que integram um grupo juvenil, partilhando 

rituais e símbolos próprios. Aliás, o grupo de pares (de amigos) tem substituido 

progressivamente os restantes agentes de socialização. 

                                                
54 Gordon Marshall, Idem, ibidem. 
55 José Ilhéu, Idem, p.1252. 
56 Idem, ibidem. 
57 Idem, p.7. 
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4. Subcultura e Contracultura 

 

“ (…) Subcultures are groups of people that have something in commom with each other witch 

distinguishes them in a significant way from the members of other social groups.” 

Sarah Thornton 

 

 De um modo consensual, as subculturas são variantes de uma cultura principal, pois 

“embora os padrões da subcultura apresentem algumas divergências em relação à cultura central 

ou a outra subcultura, mantêm-se coesos entre si.”58 Assim, a definição das subculturas não se 

prende com o espaço territorial, como o conceito de áreas culturais, mas com a existência de 

semelhanças culturais no seio de colectividades que coabitam o mesmo espaço, como minorias 

étnicas, comunidades de emigrantes, seitas, universidades, etc. Portanto, a cultura juvenil é em si 

própria um subcultura que se diferencia das demais. Com efeito, como reiteram Horton e Hunt 

“As subculturas são importantes porque cada sociedade complexa tem, não uma única cultura 

uniforme, mas um núcleo comum de traços e complexos culturais, mais um conjunto de 

subculturas. O indivíduo vive e actua principalmente dentro de algumas destas subculturas.”59 A 

este propósito Ken Gelder realça que “While some subcultures are secretive, others are 

spectaculary public in their clothes, music and behaviour. Subcultures often distinguish 

themselves against others – workers, achievers, squares or the mainstream. They also 

differentiate amongst themselves and in so doing create hierarchies of participation, Knowledge 

and taste. Subcultures may carve out their own territories in the street, school or asylum, but 

they also inhabit commercial spaces provided especially for them in football grounds, dance 

clubs and rock venues.”60 

A teoria subcultural assenta na ideia que a formação de subculturas é uma solução colectiva 

para resolução das aspirações bloqueadas dos seus membros, ou perante as suas posições 

ambíguas na sociedade. Embora, este género seja distinto da cultura na sua lata acepção, absorve 

os seus símbolos, valores e crenças. O termo em análise é vulgarmente abordado na sociologia 

do desvio, particularmente nos estudos das culturas juvenis, como é o caso desta investigação.61 

Na tradição americana, a sua maior influência baseia-se na reformulação do conceito 

durkheimiano de anomia por Robert Merton. Por sua vez, Albert Cohen argumentou que as 

subculturas delinquentes se desenvolveram em torno de problemas de status dos adolescentes. 

                                                
58 Marina Marconi, Cultura e Sociedade, in Eva Lakatos, Sociologia Geral, Atlas, São Paulo, p.136. 
59 Horton e Hunt, Sociologia, McGraw-Hill, 1980, p.45. 
60 Ken Gelder, “The Subcultures Reader”, Routledge, 1997, p.1 
61 Gordon Marshall, “Dictionary of Sociology”, Oxford University Press, 1998, p.649. 
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Segundo este autor, a frustração dos jovens trabalhadores (masculinos) diante da sua posição 

social era visível pelos valores de classe média ensinados nas escolas, face à sua impossibilidade 

de ascensão. Confrontados com falta de oportunidades legítimas, o estatuto que pretendiam só 

poderia ser alcançado no seio de subculturas de valores opostos, expressivos e hedonísticos. Por 

outro lado, Walter Miller defende que as delinquentes subculturas estão relacionadas com 

aspectos da classe operária, não sendo uma mera resposta à sociedade. Os estudos ingleses 

seguiram os paradigmas americanos, introduzindo porém algumas inovações, nomeadamente 

através da observação da boémia hedonística das subculturas juvenis de classe média e dos 

estilos das subculturas.62 

 As subculturas podem crescer como formas de resistência simbólica dentro de instituições 

sociais que reflectem aspectos da organização social da sociedade, incluindo escolas e prisões. 

As cientistas sociais frisaram que a ausência das raparigas das culturas urbanas juvenis, se 

explicava por uma paralela “subcultura dos quartos”. Globalmente, a teoria das subculturas é 

criticada em diversos aspectos, concretamente a definição estanque de grupos apenas pelas 

classes sociais ou idades e a negligência quanto ao estudo das jovens e dos negros.63 Aliás, como 

sublinha Sarah Thornton “In fact, the prefix “sub”, wich ascribes a lower or secondary rank to 

the entity it modifies, gives us a clue to one of the main assumptions of this tradition of 

scholarship – namely, that the social groups investigated in the name of subcultures are 

subordinate, subaltern or subterranean (…) First, the groups studied as subcultures are often 

positioned by themselves and/or others as deviant or debased. (…) Second, social groups 

labelled as subcultures have often been perceived as lower down the social ladder due to social 

differences of class, race, ethnicity and age.”64 

 No que concerne o conceito de “contracultura”, este pode definir-se como uma 

configuração cultural ou subcultura que não constitui simplesmente uma variante da cultura 

global, mas destaca-se por uma diferença radical contra a cultura dominante. Assim, a 

contracultura não aceita a sua integração na cultura geral em que se insere, contestando-a. 

Exemplos emblemáticos destas concepções foram os hippies, são os punks, os skinheads, entre 

outros. Horton e Hont evidenciam que “A maioria das subculturas serve para reforçar os padrões 

culturais predominantes (…) Por outro lado, a contracultura serve para reforçar a rejeição por 

parte do indivíduo das maneiras padronizadas da sociedade.”65  

 

 
                                                
62 Idem, p. 650. 
63 Idem, pp. 650-651. 
64  Sarah Thornton, “The Subcultures Reader”, Routledge, 1997, p.4. 
65 Horton e Hont, idem, p. 45. 
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5. Grupos 

 
“Um grupo social é uma colectividade identificável, estruturada, contínua, de pessoas que 

desempenham papéis recíprocos, segundo determinadas normas, interesses e valores sociais, 

para a consecução de objectivos comuns.”                                                                          Fichter 

 

Um grupo social é um conjunto de indivíduos, definidos por diferentes critérios de 

integração, que partilham um sentimento de unidade ou estão relacionados por padrões 

relativamente estáveis de interacção.66 Esta última demarcação é indispensável para possibilitar a 

distinção de grupos sociais de outros agregados, apenas agrupados num sentido estatístico, ou 

seja, de acordo com algumas características socialmente relevantes, como é o caso dos residentes 

suburbanos. 

Contudo, este conceito é um dos mais utilizados na sociologia e encontra-se inúmeras 

vezes aplicado a combinações de indivíduos que podem ou não partilhar um sentimento de 

unidade, como o que se sucede com o grupo referente à classe social, e podem ou não estar 

envolvidos numa relação social regular, como os membros de um determinado grupo étnico.67 

Existem vários tipos de grupos e diversas distinções internas, no entanto, no âmbito da 

nossa abordagem, interessa-nos indicar o grupo de pares, o de referência, o formal e o informal. 

Assim, o grupo de pares consiste num conjunto de pessoas que, partilhando certas características 

comuns como a idade, a etnia ou ocupação, se percepciona e é reconhecido pelos outros como 

uma colectividade social distinta. Pressupõe-se que o grupo possua a sua própria cultura, 

símbolos, rituais, normas e sanções.68 Quanto ao de referência, trata-se de um grupo que é 

utilizado como comparação e modelo, relativamente ao grupo de pertença do indivíduo. É 

analisado por várias teorias, na medida em que, a sua definição não é consensual, sendo 

facilmente mutável. 

Os grupos formais dizem respeito às instituições, estando responsáveis pela reprodução da 

estrutura social. Dentro dos grupos informais, salientam-se os juvenis que se norteam por normas 

e costumes informais. Com efeito, a indumentária seleccionada pelos jovens reflecte um poder 

simbólico, pois representa um instrumento de integração social, um estilo de vida particular e um 

status diferenciador. Perante uma sociedade, cujas instituições tradicionais e formais de 

socialização estão em declínio, o grupo informal de amigos salienta-se pela sua influência 

directa, como poderoso agente. 

                                                
66 Gordon Marshall, Idem, p.266. 
67 Idem, ibidem. 
68 Idem, p.488. 
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7. Integração Social 

 
“Integração Social é um ajustamento recíproco de grupos de modo a formar uma sociedade 

organizada.” 

Amey Watson 

 

Os termos “integração social” e “integração do sistema social” foram introduzidos pelo 

sociólogo britânico David Lockwood nos anos 50, para indicar os principais problemas nas 

teorias normativas funcionalistas e nas teorias do conflito de autores como Ralf Dahrendorf e 

John Rex. Com efeito, na teoria funcionalista de Malinowski e Parsons, o conceito integração é 

fundamental. Este refere-se aos princípios pelos quais os indivíduos estão relacionados uns com 

os outros numa sociedade. O vocábulo seguinte considera a relação entre as várias partes do 

sistema social. Apesar do uso do termo integração como sinónimo de concordância, este não 

implica que a relação descrita seja efectivamente harmoniosa. Os dois conceitos podem 

evidenciar ordem e conflito. 69 Aliás, “os diversos sentidos do termo (integração social) têm a sua 

raiz na análise biológica a partir da qual se construiu o organicismo de Spencer.”70 

A mais significativa fonte de integração social identificada pelos sociólogos nas sociedades 

capitalistas modernas é o sistema de classes sociais, como era o modelo dos Três Estados na 

época feudal, ou ainda as castas na Índia. De um modo global e de acordo com os pressupostos 

de Max Weber acerca da estratificação social, as sociedades que assentam no status conduzem a 

uma situação mais equilibrada em termos de integração social, enquanto as comunidades que se 

baseiam em classes reiteram formas mais conflituosas e dinâmicas de integração social. A este 

propósito, Durkheim aponta a solidariedade mecânica, característica de sociedades tradicionais, 

onde o contacto e a união são parte da comunidade. Opostamente, a solidariedade orgânica diz 

respeito a uma sociedade mais vasta, com menores laços entre os seus membros.71 

Neste sentido, uma teoria de mudança adequada deveria ter como objectivo ligar a 

integração social à integração do sistema social. Contudo, no ensaio de Lockwood é sublinhado 

que as teorias do conflito centravam-se no conflito entre os grupos como motor básico da 

mutação social, enquanto os funcionalistas enfatizavam as relações (funcionais ou disfuncionais) 

entre as instituições da sociedade. Assim, para o autor supracitado, nenhuma das abordagens 

                                                
69 Gordon Marshall, “Dictionary of Sociology”, Oxford University Press, 1998, pp.614-615. 
70 Jean Gazeneuve e outros, Dicionário de Sociologia, Verbo, Lisboa, 1982, p.351. 
71 Idem, ibidem. 
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estava correcta, na medida em que, cada uma percepciona apenas um lado da realidade. Como 

tal, a missão da teoria social deve ultrapassar este dualismo.72 

Além disto, a distinção de Lockwood frisa que estas características essenciais têm que ser 

analisadas em qualquer teoria que se debruce na mudança social. Para ilustrar esta afirmação, o 

sociólogo nota que a teoria marxista da sociedade capitalista refere-se aos antagonismos 

(integração social) da classe em crescimento, que se reflectem nas contradições entre as forças de 

produção e as relações de produção (integração do sistema social). Portanto, para Marx as 

contradições do sistema estão ligadas às acções dos grupos que respondem a essas oposições, 

procurando a mudança ou a preservação da sociedade existente. São os antagonismos a nível do 

sistema que direccionam para um conflito social (entre classes), desta forma, a integração do 

sistema social está relacionada directamente com a integração social.73 

Mais recentemente, Anthony Giddens utilizou esta diferenciação, aplicando os termos e 

ilações de Lockwood, porém nos seus últimos trabalhos procura usá-los como modo de 

substituição da diferença entre a visão micro e a macro. Assim, a integração social é entendida 

nas situações onde os indivíduos estão fisicamente “co-presentes” e a integração do sistema 

social perspectivada quando eles não o estão. Isto é, para muitos autores insatisfatório, uma vez 

que, as interacções face-a-face (co-presença) não são confinadas simplesmente a micro-

processos.74 

De facto, refere-se que há uma integração social quando existe uma propensão para a 

solidez nos costumes, símbolos e crenças de uma sociedade. Para que esta seja efectivamente 

uma realidade, podem seguir-se dois caminhos para a sua materialização, nomeadamente a 

institucionalização e a coerção. Em qualquer das duas vias é fundamental suprimir os conflitos e 

promover o desenvolvimento de um certo grau de solidariedade, isto embora, como frisamos 

anteriormente a integração possa significar ordem, mas também conflito.75 

É ainda pertinente introduzir o conceito “Integração Grupal”, uma vez que, o rap poderá ser 

não só uma forma de integração social, mas é notoriamente de integração grupal. Neste sentido, 

Emilo Willems, numa perspectiva neo-funcionalista aponta que este termo diz respeito ao 

“Ajustamento recíproco dos membros de um grupo e sua identificação com os interesses e 

valores do grupo. Quanto maior for a solidariedade entre os componentes, tanto mais elevado 

será o grau de integração atingido.”76 

 
                                                
72 Idem. 
73 Idem. 
74 Idem. 
75 João Bigotte Chorão, Enciclopédia Verbo Luso-Brasileira de Cultura, Edição Século XXI, volume 16, Editorial 
Verbo, 2000, p.1291. 
76 Dicionário de Sociologia, Editora Globo, 1ª edição, 1961, p.185. 
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B. Contexto de Investigação 

 

No capítulo anterior observamos as origens e a complexa envolvente desta cultura juvenil, 

verificando a sua vertente contestatária e étnica. Neste sentido, o famoso e controverso Rapper 

norte-americano Tupac sublinha a condição racial na sua música “Changes” onde frisa: 

 

“I see no changes, wake up in the morning and I ask myself 

 Is life worth living, or should I blast myself 

 I'm tired of being poor, and even worse I'm black 

 my stomach hurts, so I'm looking for a purse to snatch 

 Cops give a damn about a negro 

 pull a trigger, kill a nigger, he's a hero” 

 

O Rap, vertente oral do Hip Hop demonstra a dualidade já introduzida anteriormente, que 

opõe critica social a ostentação, violência, sexo e futilidades. A título exemplificativo inserimos 

um excerto de duas músicas do álbum “Stillmatic” de NAS, um dos mais emblemáticos liricistas 

norte-americanos, verdadeiro paradigma da intervenção social, mas que evidencia esta 

confluência de pensamentos: 

 

Assim, na “One mic” afirma: 

 

“All I need is one mic.. Yeah, yeah yeah yeah 

 All I need is one mic.. that's all I ever needed in this world, fuck cash 

 All I need is one mic.. fuck the cars, the jewelry” 

 All I need is one mic.. to spread my voice to the whole world” 

 

Porém na faixa “Got ur self a gun” reitera que: 

 

“I got mine, I hope you (got yo'self a gun) 

 You from the hood I hope you (got yo'self a gun) 

 You want beef? I hope ya (got yo'self a gun) 

 And when I see you I'ma take what I want 

 So, you tried to front, hope ya (got yo'self a gun) 

 You ain't real, hope ya (got yo'self a gun) 

(…) 
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It's not only my jewels, ice anything, plenty chains 

Look at my tennis shoes, I iced that 

Who am I? The back-twister, lingerie-ripper 

Automatic leg-spreader, quicker brain-getter 

Keepin' it gangsta wit' ya, uh.” 

 

Com efeito, “O Rap é anti elíptico porque introduz nas rimas as estórias de vida dos negros 

(…) cruzando-as com a distopia legitimada pela estética do sonho americano. O Rap é, por isso, 

indissociável dessa tensão entre group established e group outsider.”77 O Hip Hop exigia a 

divulgação de uma outra representação dos negros, e neste enquadramento, Todd Boyd 

demonstra na sua obra que efectivamente o Hip Hop é um movimento que pressupõe um ataque 

aos meios de comunicação, à imagem que estes constroem dos afro-americanos.78 A este 

propósito, S. Craig Watkins analisa no seu estudo “Representing: Hip Hop Culture and the 

Production of Black Cinema” filmes de Spike Lee e outras longas-metragens ghettocentricas, 

verificando a forma como os media representam a vida dos guetos e como a cultura afro-

americana lida com as inconsistências do sucesso comercial do Hip Hop e com o papel e as 

condutas da sua juventude. O autor conclui que embora o cinema americano dos últimos vinte 

anos tenha elevado sem precedentes os artistas negros e divulgue uma imagem mais verídica, a 

maioria dos filmes também reforça percepções estereotipadas e inacabadas da vida dos bairros 

suburbanos. 79 O Rap está inevitavelmente ligado à rua, é nela que nasce, que se modifica e que 

se desterritorializa, é também nela que emergem novos dialectos, novas gírias que contribuem 

para uma identidade muito própria. 

O movimento foi potenciado pelo crescimento da indústria do entretenimento que se 

alargou às minorias, sobretudo aos negros, e neste sentido, Boyd argumenta que é o Hip Hop 

mais agressivo e excessivo que mais se comercializa80. Esta constatação retira muitas das 

ideologias político-sociais do movimento, mediatizando-o, massificando-o e moldando-o a uma 

cultura que pretendiam resistir. O Rap além de possuir várias variações com discursos bastante 

diferentes, foi exposto aos poderosos mecanismos da indústria da música pop.81 Como apresenta 

Murray Forman no estudo sobre as fanzines de Rap, “The meteoric rise of Rap as implications 

                                                
77 Idem, p.116.  
78 Todd Boyd, Am I Black Enough for You: Popular Culture from the 'Hood and Beyond, 1997. 
79 S. Craig Watkins, “Representing: Hip Hop Culture and the Production of Black Cinema”, 1999, 
http://www.utexas.edu/features/archive/2003/hiphop.html  
80 Idem 
81 Murray Forman, Media Form and cultural spaces: Negotiating Rap “fanzines”, Journal of Popular Culture, 
Bowling Green, 1995. 
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for the ever-changing surface of popular music, and in a broader sense, for popular culture”82 

Com a progressiva perda da ideologia puritana do Hip Hop estabelece-se uma diferenciação 

entre vários grupos, como clarifica José Carlos de Carvalho que distingue: 

- Aqueles que desfrutam de maior êxito comercial, optando por revelar as suas criações de 

acordo com as leis da oferta e da procura do mercado discográfico, para abrangerem um 

maior número de fãs que se procuram inserir numa "moda";  

- Os que se preocupam em manterem-se fiéis às ideologias do Hip-Hop, obtendo o 

reconhecimento dos seus seguidores que, por seu lado, valorizam a construção harmónica de 

base predominantemente electrónica, vocalização virtuosa, tom declamativo do MC (cantor 

de Rap), bem como a construção das frases, por vezes de articulação complexa, que 

componham uma mensagem "eficaz" com versos a rimarem em orações de final imprevisto, 

que permitam causar um impacto dramático ou jocoso.  

- Existem todavia alguns grupos musicais – maioritariamente franceses – que conciliam os 

dois pólos acima mencionados, adquirindo reconhecimento artístico e comercial, embora 

privilegiem a descrição da realidade que se vive nas cidades, designadamente a nível de 

conflitos inter-étnicos.83 

Daí a reprovação dos puritanos do Hip Hop que criticam os grupos musicais que norteiam 

o seu discurso e o seu modo de vida por ideais consumistas e símbolos de ostentação (carros de 

luxo, etc.), contrários à filosofia do movimento. O Hip Hop é ainda trespassado por uma série de 

contradições que vão desde a violência, à homofobia, ao sexismo, à poligamia e ao incondicional 

hedonismo que contrapõem as suas aspirações de um mundo melhor. O gangsta Rap, uma das 

vertentes do Rap, ligou o movimento aos gangs, à marginalidade e à sobrevalorização da 

masculinidade negra. Efectivamente, “There has always been a fundamental struggle for the 

"soul" of Hip Hop culture, represented by the deep tension between politically-conscious and 

"positivity" Rap artists versus the powerful and reactionary impulses toward misogyny, 

homophobia, corporate greed, and crude commodification”84 

No cerne de toda esta miscelânea de orientações e valores, o Hip Hop internacionalizou-se 

e o factor racial esbateu-se. O Rap não é só negro, é latino, é branco, é global, mas continua a ter 

                                                
82 Idem. 
83 José Carlos de Carvalho, http://web.1asphost.com/jcbc2003/Hip-Hop.htm  
84 Manning Marable, “The politics of Hip Hop”, http://www.urbanthinktank.org/politicshiphop.cfm  
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uma identidade grupal distintiva, embora largamente associada aos negros.85 Como sublinha José 

A. Bragança no seu ensaio, é “um bom exemplo de pós-modernismo, nomeadamente pela sua 

capacidade de recombinação, de hibridizar e misturar, que caracteriza boa parte da cultura 

contemporânea.”86 Este sociólogo reitera ainda a perda da sua radicalidade, ameaçada pelo 

espectáculo, pelo dinheiro e pela imagem que difundem, “os seus aspectos radicais, 

nomeadamente a maneira como se apropriava da cultura dominante, como recorria ao plágio 

pondo em causa a noção de propriedade, como politizava o espaço urbano pelos graffiti, como 

fazia descer ao comum uma nova poesia através do Rap, dando razão ao verso de Lautréamont 

que diz que «a poesia é para todos», tudo isso está em risco.”87 De facto, “Through over-

exposure and the tendencies of mainstream society to distance itself from the most radical 

discourses of the music, Rap may be reaching a point of cultural exhaustion which is evident in 

much of its coverage (…)”88 

A importância da sociologia para observar e apreender a teia social que se tece no vínculo 

entre a cultura Hip Hop, a juventude, a identidade grupal, a contestação e a integração social é 

reiterada por S. Craig Watkins, nomeadamente na sua afirmação “Sociology is a place from 

which you can look at these things in relation to one another. Hip Hop has become the most 

visible voice for black culture, and it’s definitely changing the broader social culture.”89   

No entanto, contrariamente à maioria dos autores e investigadores que se debruçam sobre 

esta temática, pretendemos estudar a associação do Rap como elemento de coesão juvenil e 

simultaneamente de intervenção social não só dos negros, mas também dos brancos, fazendo jus 

à sua multiculturalidade e demonstrando que no nosso país a comunidade Hip Hop não se define 

somente por indivíduos negros. A nossa análise é nacional, e de um modo lato, consideramos 

pertinente avaliar todos os princípios do movimento, desvendar as suas dicotomias, analisar o 

papel da mulher no seio desta cultura e finalmente compreender os processos sociais implícitos 

no Rap. É ainda nosso intuito perceber a ligação do rap português ao movimento internacional, 

isto é, observar se se trata de uma cópia das manifestações estrangeiras, ou se pelo contrário, o 

rap luso diferencia-se com conteúdos próprios e característicos da sociedade. Para este efeito, 

apresentamos em seguida o conjunto de técnicas metodológicas que utilizamos para a abordagem 

desta temática. 

 

                                                
85 O artigo de Edward Shei publicado no Far Eastern Economic Review de Fevereiro de 2001 refere que o Hip Hop 
começa a ganhar adeptos em Xangai tornando-se a sua primeira cultura moderna juvenil.  
86 José A. Bragança, http://pwp.netcabo.pt/jbmiranda/jbm_hip.htm  
87 Idem 
88 Murray Forman, ob. Cit. 
89 Professor S. Craig Watkins, “Representing: Hip Hop Culture and the Production of Black Cinema”, 1999, 
http://www.utexas.edu/features/archive/2003/hiphop.html  
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II. Enquadramento Metodológico e Teórico 

A. Metodologia Aplicada 

 
“A investigação social, como a própria expressão sugere, diz respeito à descoberta e conhecimento do 

universo humano.” 

Carlos Diogo Moreira 

 

Toda a pesquisa é um processo, e como tal, é uma sucessão de etapas. Raymond Quivy e 

LucVan Campenhoudt90 indicam na sua obra sete etapas de procedimento, nomeadamente, a 

pergunta de partida, a exploração, a problemática, a construção de um modelo de análise, a 

observação, a análise de informações, e por fim, as conclusões. As três primeiras fases inserem-

se no acto de Ruptura (rompimento com os preconceitos e falsas evidências), a quarta etapa 

corresponde ao acto de Construção (representação teórica que demonstra a lógica que o 

investigador pensa estar na base do fenómeno que estuda, é uma construção mental que 

possibilita a experimentação) e as restantes englobam-se na Verificação (os factos têm que ser 

verificados cientificamente).91 Por sua vez, Carlos Diogo Moreira aponta que a primeira fase diz 

respeito à elaboração do projecto, que abarca a formulação do problema, o seu enquadramento 

teórico e conceptual, a escolha dos métodos de análise e a preparação de uma proposta. A etapa 

seguinte são os preparativos da investigação, a terceira o trabalho de campo, a quarta a 

codificação, gestão e análise de dados e o último estádio consiste na redacção dos resultados e 

apresentação de um relatório.92 O autor Gaston Bachelar resume de forma notável este processo 

científico, “O facto é conquistado, construído e verificado.”93 

Assim, iniciamos o nosso estudo com a delimitação do problema e a definição dos 

objectivos da nossa pesquisa, considerando que o problema é crucial para toda a investigação 

tendo que ser exequível, claro, preciso, pertinente e interessante. Robert Merton refere que a 

“detecção do problema pode dividir-se em três fases essenciais, a criação de questões, (O que é 

que se pretende saber?), a fundamentação da pesquisa (Porque é que eu quero saber?) e a 

especificação de questões (Que perguntas é necessário investigar para responder ao problema.).94 

A importância da definição do problema está ligada ao facto de este ser o fio condutor de toda a 

investigação e daí a necessidade de ser bem pensado e de possuir todas as qualidades que 

                                                
90 Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt, Manual de Investigação em Ciências Sociais, Gradiva, 1992, Lisboa, 
pp.24-25. 
91 Idem. 
92 Carlos Diogo Moreira, Planeamento e Estratégias da Investigação Social, ISCSP, Lisboa, 1994, pp. 19-20. 
93 Gaston Bachelar, La Formation de l`esprit scientifique, Paris, Librairie philosophique J. Vrin, 1965. 
94 Robert K. Merton, Notes on Problem Finding, in Sociology Today: Problems and Prospects, Nova Ioque, Harper, 
1959, p.9. 
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enunciamos anteriormente. Com efeito, o nosso problema condensado na pergunta de partida é 

“Que dinâmicas sociais evidencia o Rap?” Quanto aos objectivos, a sua definição percorre 

também três períodos, a identificação de um tema, a definição do problema de pesquisa e seu 

fundamento, e por último, o reconhecimento e clarificação dos principais conceitos, suas 

dimensões e indicadores.95 Deste modo, a temática da nossa investigação é “A cultura Hip Hop 

em Portugal: abordagem sociológica dos processos de integração e contestação social do 

Rap”.  

 Relativamente aos conceitos chaves, estes são proposições que orientam a abordagem de 

um determinado fenómeno de uma forma muito específica, sendo portanto, instrumentos. 

Efectivamente, estes não podem ser confirmados ou refutados, devendo o investigador reunir 

todas as acepções e seleccionar ou criar uma definição que melhor se adapte ao seu estudo. No 

enquadramento conceptual desenvolvemos todos os conceitos inerentes à nossa pesquisa, não 

esquecendo a sua multidimensionalidade. 

 É ainda crucial revelar as hipóteses, um modo de conduzir com ordem e rigor todo o 

trabalho, na medida em que, traduzem “o espírito de descoberta que caracteriza qualquer 

trabalho científico, (…) exprime-se como uma pressuposição (…) fornece um fio condutor 

particularmente eficaz (…) fornece o critério de selecção de dados.”96 Assim, norteiam toda 

pesquisa, porque o seguimento da mesma será para testar as hipótese, confrontando-as com os 

dados observados e recolhidos. Portanto, redigimos hipóteses que guiarão toda a investigação, 

concretamente: 

• O Rap em Portugal imita e orienta-se por toda a cultura mundial deste género de 

movimento. 

• O Rap evidencia vários paradoxos, por um lado a politização e a intervenção social do 

discurso, por outro a mediatização do mainstream e a ostentação consumista. 

• O Rap já não se define a um fenómeno de gueto. 

• O Rap tem como génese e propósito uma função de contestação social, mas 

simultaneamente de identidade grupal e consequentemente de integração social. 

• Em Portugal, o factor racial e étnico não é determinante no seio do movimento. 

• Distinguem-se dois grandes pólos do movimento, concretamente no Porto e em Lisboa, 

primando cada um por aspectos específicos. 

• A mulher assume uma posição de inferioridade social na maioria dos grupos musicais. 

• A ligação entre o Rap a delinquência e a marginalidade não é fundamentada. 

 

                                                
95 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.20. 
96 Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt, ob. Cit., pp. 119-120. 



 33 

Após todas estas formulações surge a “estrutura operacional de orientação para a 

investigação”97, onde seleccionamos os métodos e estratégias de pesquisa. Os métodos dividem-

se em quantitativos e qualitativos, englobando cada um várias técnicas. As entrevistas e a 

observação participante são os mais usados na família dos qualitativos, enquanto os inquéritos e 

a análise de conteúdo são os quantitativos mais expressivos. A oposição quantitativa – qualitativa 

perdeu a significação do passado, uma vez que, além de serem uma forma viável de percepcionar 

a realidade, não existe quantificação sem qualificação e vice-versa. A pesquisa qualitativa prima 

pela compreensão e aprofundamento dos processos sociais, e a quantitativa pressupõe dados 

ordinais ou de intervalo que possam ser analisados estatisticamente, ou seja, quantificados e 

descritos. 

 Com efeito, o pluralismo metodológico, a triangulação é a posição mais correcta e 

produtiva para um investigador. A triangulação é um termo técnico utilizado na pesquisa, na 

estratégia militar e na navegação para clarificar uma técnica, onde dois pontos de referência são 

usados para descreveram a posição de um terceiro ponto.98 Em ciências sociais, a triangulação 

dos dados corresponde à sua obtenção através de diferentes métodos, técnicas e teorias. 

Efectivamente, a triangulação “serves two main purposes: confirmation and completeness.”99 

Seguindo esta linha de pensamento, optamos tendo em conta os objectivos e o objecto do 

estudo, por seleccionar além da inevitável pesquisa bibliográfica, duas técnicas que se adequam 

aos nossos intuitos. A entrevista qualitativa, mais precisamente o seu modelo semi-estruturado e 

a sua quantificação e interpretação através da análise de conteúdo. Pretendemos assim, conjugar 

os métodos quantitativos e qualitativos para que a aproximação, descrição e compreensão da 

complexidade abordada seja mais rigorosa.  

É ainda pertinente reiterar que escolhemos para submeter às entrevistas, um conjunto de 

Rappers e elementos do designado movimento Hip Hop português, seguindo as orientações de  

uma “amostra por julgamento”, que possibilita o aprofundamento de dados e informações. Com 

efeito, tentando abordar cada parte do poliedro que é a realidade social, inquirimos um DJ, DJ 

Dee-Vine, um grupo de rap do Porto, os Matozoo, um rapper considerado símbolo de 

intervenção social, Chullage, um rapper mais mainstream, Tequilha, e uma MC, Shaheen. 

 

 

 

 

                                                
97 Carlos Diogo Moreira, ob.Cit., p.24. 
98 Hilary Arksey e Peter Knight, Interviewing for Social Scientists: An Introductory Resource with examples, Sage 
Publications, Londres, p.21. 
99 Idem. 
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1. A Entrevista Qualitativa 

 

“Nas suas diferentes formas, os métodos de entrevista distinguem-se pela aplicação dos processos 

fundamentais de comunicação e de interacção humana” 

R. Quivy e Lucvan C. 

 

 A entrevista, importante técnica qualitativa, é como refere Carlos Diogo Moreira o 

método mais aplicado em investigação social.100 Manifestamente, “Interviewing as a lot in 

common with the questionnaire based methods and, taken together, they dominate social science 

research.”101 Porém, esta técnica usufrui de uma certa flexibilidade e versatilidade, o que 

consequentemente permite a obtenção de informação qualitativa complexa e profícua. Assim, 

Judith Bell reitera esta afirmação enunciando que “A grande vantagem da entrevista é a sua 

adaptabilidade. Um entrevistador habilidoso consegue explorar determinadas ideias, testar 

respostas, investigar motivos e sentimentos, coisa que o inquérito nunca poderá fazer.”102 

 Desta forma, considerando os objectivos e a temática em análise, uma das técnicas de 

investigação e recolha de dados que se mostrou mais apropriada para este estudo foi 

efectivamente a entrevista, na medida em que, como método qualitativo não pretende uma 

mensuração precisa, mas uma descrição e compreensão da complexidade em abordagem. De 

facto, “Correctamente valorizados, estes processos permitem ao investigador retirar das suas 

entrevistas informações e elementos de reflexão muito ricos e matizados.”103 São inúmeros os 

motivos que nos levaram à selecção da entrevista, nomeadamente, o facto das informações que 

queremos colher não serem de carácter público, já que, são dados que apenas os intervenientes 

nesta área possuem; possibilitam também a familiarização com a terminologia e conceitos 

específicos inerentes ao tema em estudo, complementam toda a pesquisa bibliográfica com casos 

concretos e pragmáticos e permitem ainda, observar a variação de opinião dos músicos 

relativamente a determinado aspecto.  

 Existem vários tipos de entrevistas, que geralmente se distinguem pelo grau de 

estruturação.104 Deste modo, diferenciam-se as estruturadas ou padronizadas, as não estruturadas 

e, por fim, as semi-estruturadas ou semi-directivas. O primeiro formato prima por uma sequência 

de perguntas elaboradas e ordenadas rigidamente, o que origina informação descritiva simples, 

                                                
100 Carlos Diogo Moreira, Planeamento e Estratégias da Investigação Social, ISCSP, Lisboa, 1994, p.133. 
101 Hilary Arksey e Peter Knight, Interviewing for Social Scientists: An Introductory Resource with examples, Sage 
Publications, Londres, p.2. 
102 Judith Bell, Como realizar um Projecto de Investigação, Gradiva, Lisboa, 1997, p.118. 
103 Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt, Manual de Investigação em Ciências Sócias, Gradiva, 1992, Lisboa, 
p.193. 
104 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.134. 
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por isso e como por vezes este facto é limitativo, são usualmente utilizadas “as a precursor to 

more openended discussion, or alternatively afterwards to ascertain whether hypotheses 

generated during qualitative interviews are statistically verifiable.”105  

As não-estruturadas106 são modelos radicalmente opostos ao anterior, uma vez que, são 

somente definidos tópicos ou termos numa lista, que correspondem aos pontos que o 

entrevistador pretende explorar.107 Portanto, “interviewees are encouraged to be open and 

spontaneous, and to speak about the issue in question using language and ideas of their own, 

rather than any imposed by the researcher.”108 Assim, as entrevistas são frutíferas para a recolha 

de rica e completa informação qualitativa, apesar de requererem uma pesquisa mais demorada, 

comparativamente aos outros padrões. Como evidencia Loffland esta é a que melhor 

“corresponde à essência da entrevista qualitativa.”109  

As semi-estruturadas evidenciam uma conjugação de elementos retirados dos dois tipos 

considerados, “they fall between the structured and unstructured format”110, embora sejam mais 

próximas do último modelo, pois geram também resultados qualitativos por excelência. Neste 

sentido, o entrevistador delimita perguntas chaves, mas pode livremente alterar a sua ordem ou 

inserir novas questões que considere pertinente para obter mais informação. Este género permite 

a adaptação desta técnica ao grau de receptibilidade e compreensão do entrevistado.111 Optamos 

por este modelo, pois entendemos ser mais adequado ao nosso estudo, pela possibilidade de 

obtenção de informação qualitativa de forma mais versátil e ajustável a cada entrevistado, tal 

como por uma certa regulação, não tão rígida como a entrevista estruturada, mas também não tão 

livre como a não estruturada. Hilary e Peter, autores já bastante citados, enunciam as 

características mais importantes deste tipo, concretamente, tendem a assentar em amostras de 

tamanho médio; podem socorrer-se das técnicas de aproximação das entrevistas estruturadas ou 

não estruturadas, embora frisem que quanto mais longa é a entrevista, mais aconselhável é 

proceder à elaboração de amostras do modo das não-estruturadas; os entrevistadores utilizam um 

guião, que normalmente é uma miscelânea de perguntas fechadas e abertas, no entanto, o 

improviso é considerado sempre que pertinente; a validade da mesma depende das capacidades 

do entrevistador, do tempo disponível e do contacto que estabelece que permita abordar todos os 

assuntos pretendidos; a fiabilidade deriva do treino do investigador e da aproximação das acções 

do entrevistador aos aspectos formais e centrais da entrevista; prima por uma dificuldade de se 

                                                
105 Hilary Arksey e Peter Knight, ob. Cit., p.4-5. 
106 Também denominadas de naturalistas, intensivas, autobiográficas, narrativas ou não-directivas. 
107 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.134. 
108 Hilary Arksey e Peter Knight, ob. Cit., p. 5-6. 
109 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.134. 
110 Hilary Arksey e Peter knight, ob. Cit., p.7. 
111 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.133. 
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alcançar fidelidade da análise de respostas semi-abertas; combina uma visão positivista do 

conhecimento das ciências sociais que advém das estruturadas com uma percepção 

construtivista, é complicado assegurar o anonimato dos informantes, já que, há a possibilidade 

dos indivíduos serem identificados mesmo que não sejam fornecidos os seus nomes.112 Com 

efeito, como podemos constatar a entrevista semi-estruturada possui algumas particularidades, 

apesar de ser fruto da simbiose de características dos outros modelos da entrevista qualitativa. 

Como já mencionado precedentemente, a entrevista semi-directiva baseia-se num guião, 

isto é, numa lista onde estão incluídas perguntas centrais que abarcam todos os tópicos que se 

pretende discutir. Loffland e Loffland clarificam na sua obra um conjunto de passos para a 

elaboração de um guia de entrevista.113 Em primeiro lugar delimita-se o que há de problemático 

ou interessante no tema, os “nós de problemas”, em seguida, escreve-se cada nó de problemas 

numa folha separada, as folhas são organizadas em grupos, onde cada grupo é um determinado 

tópico. Estes podem ser reordenados sempre que se considerar necessário até que alguns desses 

nós sejam incluídos numa única lista de forma lógica. Antes de se testar o guião deve-se 

ponderar nos itens exploratórios, que devem ser redigidos de modo informal e flexível. Assim, as 

perguntas principais são depois produzidas em consonância com os respectivos itens 

exploratórios, que funcionam como tópicos de resposta. Durante a entrevista o investigador anota 

os itens que são referidos pelo informante e questiona sobre os que não são indicados. Muitas 

vezes estes itens surgem no percurso da “conversa guiada”, sendo a lista apenas um guia, isto é, 

um suporte que orienta toda a interacção. O nosso guião de entrevista foi redigido segundo estas 

premissas, não esquecendo que “uma entrevista é essencialmente uma situação de estímulo-

reacção”114. Os autores Hilary Arksey e Peter knight indicam que, por vezes, é necessário deixar 

completamente de lado o guião, contudo, no nosso caso tal não se verificou, na medida em que, 

pretendíamos comparar respostas dos inquiridos para determinar a variação de opiniões e 

proceder à análise de conteúdo.115 

Uma outra questão que se prende com esta técnica é o próprio investigador em si, uma vez 

que este pode influenciar as respostas dos seus entrevistados116. Efectivamente, Hyman verificou 

que entrevistadores brancos recebiam respostas mais aceitáveis socialmente por parte de 

informadores negros do que brancos117. Por sua vez, Dale Spencer descobriu que homens e 

mulheres têm graus diferentes de envolvimento em conversas, ouvindo e entendendo de modo 

                                                
112 Hilary Arksey e Peter knight, ob. Cit., p.8-9. 
113 J.Loffland e L.Loffland, Analysing Social Settings, Belmont, Cal., Wadsworth, 1984. 
114 Peter Mann, Método de Investigação Social, Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1970, p.103. 
115 Cf. Hilary Arksey e Peter Knight, ob. Cit., p. 39. 
116 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.138. 
117 H. Hyman, Interviewing in Social Research, Chicago, University of Chicago Press, 1954. 
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diferente certas palavras e conceitos118. De facto, não só o investigador pode enviesar os 

resultados, como também o contacto, ou seja, a relação estabelecida com o entrevistado pode 

condicionar a qualidade dos dados119. Desta forma, o entrevistador deve adquirir um certo 

número de qualificações, que lhe permita no curto espaço de tempo da entrevista analisar toda a 

relação estabelecida, perceber o entrevistado e “entrar no mundo dessa pessoa e na sua 

perspectiva”120.  

De acordo com Peter Mann121 as qualidades que um entrevistador deve possuir variam 

com a complexidade do guião da entrevista, tal como o grau de informalidade permitido. De um 

modo geral, muitos manuais sugeriam que o investigador demonstrasse uma atitude agradável, 

neutra e profissional, o que no entanto, nem sempre é fácil de adoptar ou manter122. Jane 

Ribbens123 reitera a importância da capacidade de escutar, manifestamente já Carl Rogers 

afirmava que a verdadeira comunicação é realizada quando se ouve. Para uma eficiente relação 

entre entrevistado e entrevistador, Carol Warren fala de uma gestão de imagem que propicie uma 

identificação com o informante; Measor sublinha que se deve aproveitar interesses comuns para 

uma melhor interacção124. Hilary e Peter evidenciam três aspectos para se conseguir uma 

entrevista e se alcançar uma boa relação, nomeadamente o status, o projecto (o interesse e a 

potencialidade da investigação) e o próprio investigador (em termos de personalidade, confiança 

e determinação.)125 

 Existem ainda alguns factores enumerados por estes autores, que se revestem de extrema 

importância para o sucesso das entrevistas, ou seja, conhecer tanto quanto possível a área que 

analisamos, o que possibilitará a interpretação e o entendimento da resposta, e daí a importância 

das interacções exploratórias. É fundamental compreender o ser humano, isto é, reconhecer que 

temos diferentes faces, diversos “eus” e consequentemente a elaboração e aplicação da entrevista 

será mais sensível. Acrescentam ainda ser crucial estudar toda a linguagem corporal do 

informante para observar a sua conformidade com a oral, e por fim, desenvolver a capacidade 

para moldar e controlar sentimentos.126 

Além de todas estes atributos que são exigidos a um bom entrevistador, é pertinente 

evidenciar que como no nosso caso se trata de uma entrevista semi-estruturada a improvisação é 

                                                
118 Dale Spencer, Man made Language, Londres, Routledge e Kegan Paul, 1985. 
119 L. Measor, Interviewing: a stategy in qualitative research, in R. Burgess Strategies of Educational Research: 
qualitative methods, Londres, Falmer Press, p.57. 
120 Idem, p.63. 
121 Peter Mann, ob. Cit., p.136. 
122 Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p.139. 
123 Jane Ribbens, Interviewing – an “unnatural situation”, Women´s Studies, 12, 1989, pp. 579-592. 
124 Hilary Arksey e Peter Knight, ob. Cit., p.39. 
125 Idem, p.39. 
126 Idem. 
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uma qualidade condicionante, já que, “in qualitative interviews, the interviewer is more like a 

Jazz musician in a jam session. The key may have been set and there is an initial theme: 

thereafter it is improvisation.”127 Esta capacidade “to jam” foi essencial no decorrer das 

entrevistas, pois existiram situações em foi importante improvisar nos moldes avançados por 

Hilary e Peter K, nomeadamente, quando é necessário modificar a ordem da pergunta para 

melhor se enquadrar no discurso dos entrevistados; variar as palavras das questões para tornar a 

conversa mais natural; pedir esclarecimentos sobre informações dadas pelos informantes; deixar 

o entrevistado sair um pouco do guião e dar muita atenção à construção da confiança e 

aproximação, o que representará colocar algo do entrevistador na própria interacção, tal como 

experiências pessoais que estejam relacionadas com a temática.128  

Após a realização da entrevista, escolhemos a transcrição integral, em detrimento da 

selectiva, pois a primeira permite todos os tipos de análise, não implica a perda de dados que 

poderão eventualmente mais tarde serem importantes e possibilita ainda durante a transcrição a 

familiarização com termos, conceitos e dados.129 Apesar da transcrição integral ser mais 

demorada, a nossa amostra é reduzida o que facilitou esta operação. Todos os entrevistados 

foram informados do mesmo, assim como do facto de poderem solicitar a interrupção da 

gravação sempre que desejado. A transcrição integral da entrevista foi depois enviada a cada um 

dos informantes para que pudessem observar a precisão do conteúdo das mesmas. Isto facultou a 

manutenção de uma relação com os entrevistados, assim como, a obtenção de dados que foram 

enviados posteriormente pelos informantes para complementar toda a investigação. No que 

concerne o anonimato e a confidencialidade, todos os entrevistados aceitaram divulgar a sua 

identidade, sendo no entanto referido, que as informações recolhidas seriam apenas para uso 

estritamente académico.  

Importa reiterar novamente o problema do enviesamento do entrevistador, acrescentando 

que este é um ser humano, condicionado pela sua equação pessoal, e portanto, distinto de 

qualquer outro entrevistador. Para solucionar este obstáculo Robert Merton sugere que a 

orientação do entrevistador seja reduzida, que seja definida pormenorizadamente a sua situação e 

que a entrevista demonstre os juízos de valor das respostas.130 . Estes enviesamentos podem ser 

controlados, embora se observem situações mais complexas onde tal não é possível, como na 

ligação entre uma resposta verbal, o comportamento e o pensamento do informante. 

Conclusivamente, é essencial estar consciente de todas as limitações enumeradas e daí a nossa 

insistência em recorrer à triangulação, isto é, ao pluralismo metodológico. 

                                                
127 Idem. 
128 Idem, ibidem. 
129 Cf. Carlos Diogo Moreira, ob. Cit., p. 142. 
130 Cf. Robert Merton e P. Kendall, The Focused Interview, American Journal of Sociology, 51, 555. 
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2. A Análise de Conteúdo 

 
“O lugar ocupado pela análise de conteúdo na investigação social é cada vez maior, nomeadamente, 

porque oferece a possibilidade de tratar de forma metódica informações testemunhos que apresentam um 

certo grau de profundidade e de complexidade, como, por exemplo, os relatórios de entrevistas pouco 

directivas.”                                                                                     

 Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt 
 

As entrevistas estão efectivamente associadas a uma análise de conteúdo, na medida em 

que, deste modo é realizado um estudo sistemático do teor das respostas obtidas. Assim, para 

codificar os dados e permitir uma interpretação não só qualitativa, mas também quantitativa, 

socorremo-nos desta técnica que tem como preocupações básicas a quantificação, a 

objectividade, a sistematização, o conteúdo manifesto, mas também o latente, ou seja, não só a 

denotação como pretendia Berelson, mas a conotação como frisa Krippendorf.131 Com efeito, 

“Todos os métodos de análise de conteúdo são adequados ao estudo do não dito, do implícito.”132 

Laurence Bardin133 indica três grandes categorias de análise de conteúdo, as temáticas, 

que se prendem com a revelação de representações sociais ou juízos dos informantes a partir de 

elementos integrantes do discurso, e na qual se distinguem a análise categorial e a análise da 

avaliação. Em seguida as análises formais, que incorrem sobre as formas do discurso e que 

englobam a análise de expressão e a da enunciação. Por fim, as análises estruturais avaliam como 

os elementos estão dispostos na mensagem, estando relacionada com o estudo do implícito e do 

subjacente na mensagem. Estas abarcam a análise de co-ocorrência e a análise estrutural.  

No caso da presente investigação, o objectivo é delimitar a frequência do aparecimento de 

certas características nos textos analisados, ou seja, queremos verificar os aspectos referidos por 

cada inquirido nas respostas escolhidas da entrevista, o que nos remete para uma análise 

temática. De facto, isto permite não só ver a variação de opinião de cada informante, assim como 

percepcionar uma visão global do tema em abordagem. 

Portanto, a análise de conteúdo é usada para quantificar a informação de modo a medir 

algo, e para isso é fundamental precisar e determinar unidades e categorias que se pretende 

analisar. As unidades dividem-se em unidades de estudo e unidades de conteúdo. De acordo com 

Riffe, as primeiras subdividem-se em unidades amostrais, de registo, de análise e de contexto, 

                                                
131 Jorge Vala, Metodologia para as Ciências Sociais, in Análise de conteúdo, SL, Edições Afrontamento, 1996, 
p.103. 
132 Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt, Manual de Investigação em Ciências Sócias, Gradiva, 1992, Lisboa, 
pp.228. 
133 Laurence Bardin, A Análise de Conteúdo, Edições 70, 1991, p.117. 
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enquanto as de conteúdo decompõem-se em físicas e simbólicas.134 Deste modo, a nossa unidade 

amostral e a unidade de registo correspondem às respostas de cada entrevistado, a unidade de 

análise é a ocorrência de cada característica nas respostas em estudo. 

Quanto às categorias, estas são menores do que os dados a categorizar e tem como intuito 

fundamental condensar, isto é, fornecer uma representação simplificada dos dados brutos. Como 

frisa Laurence Bardin, a categorização é um processo de estruturação que possui duas fases, “o 

inventário: isolar os elementos e a classificação: repartir os elementos, e portanto procurar ou 

impor uma certa organização às mensagens.”135 A categorização foi feita à priori, mas foi depois 

completada posteriormente com itens referidos pelos entrevistados, nunca esquecendo que as 

categorias têm que evidenciar cinco aspectos, nomeadamente reflectir os objectivos da pesquisa, 

ser mutuamente exclusivas, exaustivas, independentes e coerentes.  

Importa reiterar que realizamos uma análise simples, cujo modo de contagem foi a 

Presença ou Ausência de determinada categoria, em detrimento da frequência, intensidade, 

direcção, ordem e co-ocorrência136. Isto porque, o objectivo é codificar algumas respostas 

obtidas nas entrevistas realizadas.  

Assim, no tratamento das entrevistas entendemos como variáveis relativamente ao Rap, as 

seguintes categorias: 

• Original 
• Imitação/Cópia 
• Fenómeno de Gueto 
• Não é um fenómeno de Gueto 
• Crítica Social 
• Ostentação/Materialismo 
• Integração Social 
• Contestação Social 
• Só para negros 
• Multiracial 
• Machista 
• Não é machista 
• Existe divisão Norte-Sul 
• Não existe divisão Norte-Sul 
• Ligado à delinquência 
• Não está ligado à delinquência 
• Razões da ligação: origens, media, esteótipo, racismo 
• Relação com os media: boa, razoável, má 

 
Por fim, é ainda importante evidenciar que introduzimos a análise ao longo dos temas estudados, 

por considerarmos que desta forma a sua avaliação é mais relevante. 

 
                                                
134 Idem 
135 Laurence Bardin, ob. Cit., p.119. 
136 Idem, p.113 
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B. Teorias Explicativas 

 

Em termos de teorias sociológicas abordamos particularmente as referentes às dinâmicas 

de grupo, nomeadamente dos agrupamentos sociais, subculturas e contraculturas. Incluímos 

também na nossa análise a Teoria da Identidade Social (Social Identity Theory) que suporta que 

os indivíduos absorvem uma identidade social a partir dos grupos a que pertencem. Os teóricos 

deste paradigma, sobretudo Tajfel e Turner, afirmam que esses membros tem o desejo de avaliar 

o seu próprio grupo positivamente e que estes atingem avaliações afirmativas através de 

comparações sociais que estabelecem com outros grupos relevantes, de acordo com as várias 

dimensões de análise.137  

Para o estudo da temática seleccionada socorremo-nos dos fundamentos e conteúdos 

específicos da sociologia da juventude, da sociologia da cultura, da sociologia da música e, por 

fim, da sociologia do consumo. Relativamente à primeira área especializada, verificamos que a 

maioria das suas investigações têm por base as mudanças e as crises sociais juvenis, até porque, 

como frisa José Machado Pais “Entre as várias gerações, a juventude, parece ser, com efeito, a 

mais vulnerável ao impacto da mudança social.”138 Simultaneamente, os jovens são visíveis 

agentes de mudança. Como alude José Carlos de Carvalho “A juventude é uma categoria 

socialmente manipulada e manipulável e o facto de se falar dos jovens como uma unidade social, 

um grupo dotado de interesses comuns e de se referirem esses interesses a uma faixa de idades 

constitui, já de si, uma evidente manipulação. A juventude é um grupo homogéneo se a 

compararmos com outras gerações, mas revela-se um grupo heterogéneo quando a examinamos 

como um conjunto com atributos sociais que diferenciam os jovens uns dos outros.”139 E daí a 

necessidade de se desmistificar esta aproximação à juventude como análoga, analisando as suas 

diversas práticas grupais. 

A sociologia da música assenta em duas perspectivas, a macro e a micro, a macro tem 

como objecto de estudo o vasto contexto sócio-cultural no qual a música é produzida, distribuída 

e consumida. Inclui as funções sociais e a utilização da música desde os seus rituais e cerimónias 

até à sua audição privada. Interessa-se igualmente pela relação entre a música e a tecnologia, em 

termos de efeitos musicais, instrumentos, composições e gravações, considerando, por exemplo, 

                                                
137 Tajfel e Turner, “An Integrative theory of intergroup conflict”, Monterey CA: Brooks-Cole, 1979, pp.33-47, 
Cf. Mark Tarrant, Adrian North e David Hargreaves, Heldref Publications, 2001 
138 José Machado Pais, Apresentação, in Jovens Europeus, Estudos de juventude, nº 8, I.C.S., 1994, Lisboa, p.6. 
139 J. Carlos de Carvalho, Sociologia, Culturas Juvenis, Exclusão Social, Contemporaneidade, tese de licenciatura, 
http://web.1asphost.com/jcbc2003/index.htm 
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as corporações globais de música e o seu peso na sociedade.140 Por sua vez, a micro sociologia 

analisa como os artistas criam e realizam a sua música, em termos de interacção grupal. Howard 

Becker reitera que os músicos trabalham no que designa de “Art Worlds”141, uma rede de vários 

grupos que se estendem desde as audiências, aos promotores, aos animadores, aos educadores, 

aos técnicos etc. Desta forma, aborda a música como uma acção colectiva.142 

A sociologia do consumo preocupa-se com as dinâmicas de consumo, analisando em 

grande parte o juvenil, público potenciado pelos meios de comunicação social, que acaba por 

sofrer uma metamorfose, na medida em que, se tornam modelos para as gerações mais velhas, 

ocorrendo assim, a “juventização da sociedade” a que se refere Machado Pais.143 J. Carlos de 

Carvalho evidencia que actualmente, os jovens “são marginalizados enquanto produtores, mas 

integrados enquanto consumidores, numa clara tendência de reforço da sua subordinação social 

ou de retardamento da respectiva emancipação.”144 A este propósito Luísa Schmidt avalia os 

consumos culturais juvenis evidenciando-os como símbolos de distinções sociais, mais 

concretamente, afirma que "(…) as actividades de expressão artística (que incluem fazer teatro, 

dançar, tocar, fotografia) – cujos índices já são baixos, caem, no entanto, a pique à medida que 

descemos a escala social. De igual modo, a fraca frequência de teatro, concertos e museus 

concentra-se claramente entre os jovens dos estratos sociais mais elevados (…). Vemos pois que 

entre um perfil homogeneizante e igualitário de densa exposição aos media e a passagem à 

esfera das práticas expressivas, marcam-se cisões e desequilíbrios sociais.” Conclui que desta 

forma, "Temos assim a reprodução de uma forma de distinção social através dos tempos livres; 

o que numa sociedade competitiva e numa fase de mobilização social poderá vir a ter 

consequências graves”145.  

 Efectivamente, não existe nenhum paradigma sociológico exclusivamente acerca do Hip 

Hop, deste modo, através dos modelos gerais sociológicos iremos realizar toda a base teórica 

adaptando-os à temática em questão. Para o seu estudo iremo-nos socorrer das inúmeras teorias 

sociológicas ligadas aos agrupamentos sociais, à dinâmica de grupos, à identidade social, 

integração social e às aproximações da sociologia da cultura. 

 

 

                                                
140 Rehorick, David, e Peter Weeks, “Sociology of Music: Selected Readings”, Reprotext Collection, Canadian 
Scholars´Press, 1998, Toronto. 
141 Howard S. Becker, “Art World”s, Berkeley and Los Angeles, University of Califórnia Press. 
142 Rehorick, David, e Peter Weeks, op. cit. 
143 Machado Pais, op. Cit., p.7. 
144J. Carlos de Carvalho, op. Cit. 
145 Luísa Schmidt, Jovens Portugueses em “overdose mediática”, in AAVV New Routes for Leisure: Actas do 
congresso mundial do lazer, Lisboa, Junho de 1992, Coleccção Estudos e Investigações, nº 2, edições do Instituto de 
Ciências Sociais da U.N.L., 1994, p.250. 
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III. História do Rap: dos “Griots” à Contemporaneidade 
 

A história do Rap evidencia diferentes fases, diversas mutações e ramificações, quer em 

termos de conteúdo, quer no que respeita aos seus cambiantes musicais e estéticos. Assim, pela 

importância deste enquadramento para a compreensão global do Rap, abordamos sinteticamente 

estes períodos, desde a década de 70 até a actualidade, passando inicialmente por uma descrição 

dos seus precursores.  

É relevante referir que o crescimento do Rap é muito similar ao nascimento e 

desenvolvimento do rock and roll nos anos 50. Isto, na medida em que, ambos são oriundos da 

comunidade afro-americana e se iniciaram com gravações de editoras pequenas e independentes 

direccionadas para uma audiência negra. Nos dois casos, o novo estilo musical atraiu 

gradualmente artistas brancos, que começaram a trabalhar e a definir o género.146 

 

A. Precursores 
 

O Rap está intrinsecamente relacionado com a tradição africana da oralidade, isto é, com os 

“griots” do Oeste africano (Mali, Gambia e Senegal), contadores de histórias errantes que 

utilizavam a poesia e o ritmo, ou seja, a música, para ensinarem ao povo a sua história. Esta 

tradição oral ainda persiste em algumas áreas rurais, tendo sido fulcral para a preservação da 

cultura das antigas comunidades locais, já que, a escrita era praticamente inexistente. Esta figura 

mítica está em todas as produções culturais que têm como alicerce a palavra, associada depois a 

um ritmo específico.147 Desta forma, os “griots” representavam frequentemente um papel 

essencial, assumindo funções de juízes e pacificadores. Convém salientar que “griots” é a 

designação francesa para este tipo de músicos, uma vez que, o termo local é “jeli”.148  

O seu estilo musical é antecessor do Rap. Os costumes dos “griots” foram difundidos no 

novo mundo pelos escravos oriundos de África. A sua influência mais directa na criação do Hip 

Hop prende-se com o “estilo Jamaicano” denominado de “dub” emergente na década de 60. 

Músicos como King Tubby isolaram as batidas da percussão, na medida em que, nos clubes 

(“sound systems”) as pessoas preferiam dançar ao som de ritmos energéticos, e daí a importância 

da bateria e dos baixos. Rapidamente, os cantores começaram a acompanhar em sintonia esses 

ritmos. Em 1967, imigrantes jamaicanos, nomeadamente o DJ Kool Herc levou o “dub” para 

                                                
146 Cf. Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
147 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Ritmo e Poesia, Os caminhos do Rap, Assírio e Alvim, 1997, 
Lisboa, p. 15. 
148 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Griot . 
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Nova Iorque, onde evoluiu para o Hip Hop. Na Jamaica, a música “dub” diversificou-se em 

géneros como o ragga e o dancehall.149 

Assim, a importância da palavra e da poesia no Rap é justificável pela herança ancestral a 

que aludimos. Contudo, “o Rap vai beber essa influência claramente a práticas orais mais 

recentes, existentes na comunidade negra; como o preaching, o toasting, e afins como o boastin´, 

signifying ou as dozens. Práticas orais que alguns chamariam poesia de rua, onde se contam 

estórias ou anedotas, ou se desafiam, como nas dozens, em jeito de desgarrada, dois ou mais 

interlocutores, que num diálogo rimado num tom algo provocatório se vão mimoseando um ao 

outro.”150 O “toast” define-se pelo seu modo flexível, cuja dicção se destaca, sendo importante 

pela criação de novas palavras, num vernáculo feito do calão das ruas. 

O Rap surge num contexto paradigmático, ou seja, na década de 60, onde as ruas de 

cidades com grandes comunidades negras mostravam condições precárias, de grande pobreza, 

sem qualquer salubridade e condições básicas. As famílias eram constantemente vítimas da 

brutalidade policial e da descriminação diária por serem negras e pobres.151  

Neste enquadramento, é pertinente referir o papel da Rebelião de Watts de 1965, pois além 

de ser uma revolta contra a realidade das “chocolate cities”, representando o impulso para as 

sublevações civis que lhe seguiram, proporcionou também uma modificação no campo cultural. 

Efectivamente, os anos 60 evidenciam um renascimento cultural nas comunidades afro-

americanas, nomeadamente pelo reconhecimento e apreciação do “Black English” por parte de 

académicos e artistas. Surgiram ainda nos guetos e projects inúmeras organizações culturais e 

políticas, como a UGMA (Underground Musiciais Association), os Black Panthers e a Watts 

Writers Workshop, uma associação de escritores e poetas negros.152 No seio destas organizações 

ramificam-se duas perspectivas diferentes, uma que valoriza e expande o “toasting”, outra que 

procura “encontrar uma correspondência verbal para as experiências instrumentais de músicos 

como John Coltrane, Archie Shepp, …”153 

Neste âmbito, é inevitável introduzir os precursores do Rap. Portanto, reinventando e 

explorando novas formas poéticas e musicais salientam-se os Watts Prophets, os Last Poets e Gil 

Scott-Heron, fundamentais para a progenitura do Rap. Os Watts Phophets, constituídos por 

Anthony Hamilton, Otis Smith, Richard Dedaux e Dee MacNeil, gravam em 1971 o álbum 

                                                
149 Wikipedia, The Free Encyclopedia,  http://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop_music  
150 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Ritmo & Poesia, Os Caminhos do Rap, Assírio & Alvim, 
Lisboa, 1997, p.16. 
151 A este propósito, ainda que já na década de 90, Tupac um emblemático Rapper norte-americano refere numa das 
suas músicas “My stomach hurts, and even worse I´m black”. 
152 Brian C. Lewis, “Black English: Its History and Its Role in the Education of Our Children”, Smitherman, p.180. 
153 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p. 18. 
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“Rappin Black in a White World”154, marco fundamental na história da música afro-americana. O 

seu legado foi devolverem a poesia popular à rua, desenvolvendo o modelo do chamamento-

resposta com a criação de diversas personagens e respectivas vozes. A sua popularidade foi 

destruída pelo programa “Cointelpro”155 do FBI que os desacreditaram, arruinando ainda 

inúmeras organizações culturais negras. Actualmente, as suas músicas são “sampladas”, sendo 

incluídas em trabalhos de renome do meio. 

Os Last Poets156 acompanham esta inovação e exploração de campos musicais, surgindo no 

fim da década de 60 em Harlem, Nova Iorque. Este colectivo de jovens negros utiliza as rimas e 

percussões para se exteriorizar. De acordo com António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, 

estes “são o símbolo vivo da negação do americanismo em benefício de África e do Islão, berço 

do negro americano.”157 Os seus temas abriram o caminho para a essência do Rap, 

nomeadamente através do apelo à revolta contra o gueto, contra a condição do negro americano e 

à consciencialização política, usando sempre calão e obscenidades. A sua discografia mais 

relevante são os dois trabalhos “The Last Poets” de 1970 e “This is Madness” de 1971, e músicas 

como “Wake up, Niggers!”, “White Man´s Got a God Complex” e “Niggers are Scared of 

Revolution”, que patenteiam toda a filosofia revolucionária. 158 

Por fim, um dos antecessores do Rap, ou seja, um proto-Rapper que segue a vertente da 

palavra como mensagem é Gil Scott-Heron. Oriundo de Chicago, muda-se para Nova Iorque, 

onde frequenta uma escola privada entrando em contacto com os poetas do movimento 

Renascença de Harlem, sobretudo com a dimensão literária de Langston Hughes. Como este 

mentor, inscreve-se na Universidade de Lincoln, na Pensilvânia, porém abandona os estudos para 

se dedicar ao seu primeiro romance “The Vulture” e um livro de poesia “Small Talk At 125th & 

Lenox”.159 Talentoso escritor e possuidor de uma voz única, que se centra na dimensão política, 

insurge-se contra a hipocrisia do homem ocidental e do utópico “american way of life”. O seu 

estilo irreverente e individualizado, claro nos mais de doze álbuns gravados, salientou-se 

indiscutivelmente nesta época pré-Rap. É no tema “Message to the Messangers” retirado do 

“Spirits” de 1994, que Gil alerta os Rappers actuais para a sua responsabilidade quer em relação 

à arte, quer em relação ao seu papel no seio das respectivas comunidades.160 

Desta forma, convém reiterar que o legado destes precursores conjuga-se especialmente 

num indissociável espírito comunitário e urbano. 
                                                
154 Watts Prophets, “Rappin Black in a White World”, Ala, 1971. 
155 “Counter Intelligence Programme”, programa de contra-espionagem do FBI. 
156 O seu nome é retirado de um poema do escritor sul-africano Willie Kgositsile, onde reivindicava a necessidade 
de pôr de lado a poesia perante a eminente revolução. 
157 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.22. 
158 Idem, ibidem. 
159 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.25. 
160 Gil Scot-Heron, “Spirits”, TVT Records, 1994. 
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B. A old school 
 

O Rap nasceu na rua, mais precisamente no Bronx no início dos anos 80. De facto, a 

intensidade desta época caracterizada pelas políticas liberalistas de Reagan retratava-se nas 

batalhas de estilo entre “crews”que se desafiavam em duelos nas denominadas “Block Parties”. 

Em 1797, o trio “Sugarhill Gang” lança o tema “Rapper´s Delight”161 que alcança rapidamente 

os tops e que institui o estatuto comercial do Rap, sendo considerado como o primeiro single Hip 

Hop. Como usual então, a música dos “Sugarhill Gang” foi rimada sobre uma faixa instrumental 

de um êxito musical, neste caso “Chic´s” e “Good Times”.162 Este sucesso abriu as portas a 

outros grupos que facilmente obtiveram sucesso. No entanto, entre 1979 e 1982 o Rap não se 

difundiu apenas como um divertimento ligeiro, uma vez que, simultaneamente diversas 

personalidades do meio pretendiam posicionar o Rap como género de intervenção social.163 

Efectivamente, “Esta dualidade na maneira de encarar a música – por um lado um facilitismo 

exigido pela grande indústria, por outro, uma preocupação, legítima, em relatar a vida do gueto e 

em criticar a sociedade americana – iria afectar todo o percurso posterior do Rap”164 A título 

exemplificativo, Brother D lança em 1980 o tema “How We Gonna Make The Black Nation 

Rise?” que demonstra a sua inquietação política num período de crescente racismo: 

  

“The Ku Klux Klan is on the loose/ Training their kids in machine gun use”.165 

 

Porém, a verdadeira mutação verifica-se com o lançamento de “The Message” de 

Grandmaster Flash and “The Furious Five”, repleto de preocupação e angústia perante a vida no 

gueto: 

 

“Got a bum education, double-digit inflation 

 Can’t take the train to the job, there’s a strike at the station 

 Don’t push me cuz I’m close to the edge, 

 I’m trying not to lose my head 

 It’s like a jungle sometimes it makes me wonder 

 How I keep from going under.”166 
                                                
161 Sugarhill 
162 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Rapper's_Delight . 
163 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, pp.58-61. 
164 Idem, p.61. 
165 Brother D, “How We Gonna Make the Black Nation Rise?”, Clappers, 1980. Foi reeditado mais tarde, em 1985, 
pela 4th & Broadway. 
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Este tema é definido como um marco na história do Hip Hop, denominado pela segunda geração 

de Rappers (a “new school”) de “old school”. O seu conteúdo já não se centra no ego do artista, 

mas num apelo à sua comunidade. Além desta nova direcção da mensagem, fundamental para o 

Rap, também a introdução electrónica assume um papel crucial na suplantação do Rap funk. Esta 

viragem determinante deve-se ao lançamento de “Planet Rock” de Afrika Bambaataa e “The Soul 

Sonic Force”, originando assim a era electro-Rap.167 Deste modo, 1982 foi o ano das 

modificações, tanto a nível de cambiantes musicais, como de conteúdo. Neste sentido, Afrika 

Bambaataa não é apenas responsável pela diferença na estética musical é ainda o fundador da 

“Zulu Nation”, entidade que testemunha que o Hip Hop é uma cultura e uma forma de luta. T. C. 

Islam, membro da “Universal Zulu Nation” afirma numa entrevista à revista Stress que 

“Enquanto houver pessoas oprimidas neste planeta, haverá uma Zulu Nation, haverá Hip Hop e 

haverá um movimento underground”168 

 Contudo, não é só a própria música/mensagem que sofre mutações169, a imagem e o estilo 

dos seus intervenientes também se modifica. Passa-se do “look Barum”, ou seja, roupas em 

cabedal vermelho, capas e outros acessórios, para um visual mais “street wear”, descontraído, 

largo e desportivo. Os Run DMC são os mentores deste “new look”, tendo inclusivamente um 

tema dedicado aos ténis “My Adidas” de 1986.170 É também este grupo, que após algumas 

tentativas, consegue unir o Rap ao rock, com o célebre “Walk this Way” em parceria com os 

Aerosmith em 1986.171 Além da importância mediática desta fusão, o elemento mais notório é 

que pela primeira vez a MTV passa o videoclip musical deste tema. A partir de então, o Rap 

alargou-se ao público juvenil branco, os grandes consumidores deste canal televisivo e 

maioritariamente fãs de rock. Convém salientar, que até este momento o Rap não era difundido 

nas rádios, nem na televisão, sendo apenas divulgado na BET, estação televisiva direccionada 

para o segmento afro-americano. Assim, “a par de estratégias de emancipação e desenvolvimento 

interno, também desenvolveu estratégias de aceitação e é nesse registo que é necessário ver o 

percurso de Walk This Way.”172 De facto, o tema captou o interesse do media mais importante 

                                                
166 Grandmaster Flash and “The Furious Five”, “The Message”, White Lines (“Don´t, Don´t Do It”), Sugarhill, 
1982. 
167 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, pp.62-63. 
168 T.C. Islam, entrevista a Clyde Valentim, Revista Stress, Primavera 1996, p.15. 
169 A acompanhar a evolução do Rap encontrava-se simultaneamente, o breakdance e o DJing, em plena “Golden 
Age”.   
170 Run DMC, “My Adidas”, in “Raising Hell”, 1986. 
171 Run DMC e Aerosmith, “Walk This Way”, in “Raising Hell”, 1986. 
172 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.67. 
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na música, a MTV e é neste seguimento que o programa “Yo!MTV Raps” que estreia em 1989 

obteve as maiores audiências do canal.173 

 É pertinente referir que o Rap evidenciava claramente um discurso sexista, o que conduziu 

inevitavelmente a uma contestação feminina. A primeira resposta deve-se à primeira rainha do 

Rap, Lolita Shanté Gooden, que com 15 anos se contrapõe ao tema dos Utfo “Roxanne, 

Roxanne”174, assumindo o nome da personagem Roxanne e editando o single “Roxanne´s 

Revenge”175: 

 

“Well, my name is Roxanne, a-don't ya know 

I just a-cold rock a party, and I do this show 

I said I met these three guys, and you know that's true 

A-let me tell you and explain them all to you: 

I met this dude with the name of a hat 

I didn't even walk away, I didn't give him no rap 

But then he got real mad, and he got a little tired 

If he worked for me, you know he would be fired 

His name is Kangol, and that is cute 

He ain't got money, and he ain't got the loot 

And every time that I see him, he's always a-beggin' 

And all the other girls that he's always tryin' to leggin' 

Every time that he sees me, he says a rhyme 

But, see, compared to me it's weak compared to mine 

A-every time I know that I am sayin' somethin' fresher 

In any category I'm considered the best 

And every time that I say it there ain't nothin' less 

And everybody knows I will win the contest 

So, then, after that came the Educated Rapper 

His fingers started snappin', and my hands start to clappin' 

Every time-a that I see him, everything he say 

A-every time he says, he says it dumber this way: 

He said-a, "Yeah, you know your mother's name is Mary," 

But all he wanna do is just-a bust a cherry 

                                                
173 Idem, ibidem. 
174 Utfo, UnTouchable Force Organization, “Roxanne, Roxanne”, Select, 1984. 
175 Roxanne Shanté, “Roxanne´s Revenge”Pop Art, 1984. 
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Every time that I see him, he's sayin' somethin' new 

But let me explain to him what he should do: 

He should be like me, a fly MC 

Don't never have to bite, we're always right 

I have the freshest rhymes that I do recite 

And after that, and you know it's true 

Well, let me tell you somethin' else about the Doctor, too: 

He ain't really cute, and he ain't great 

He don't even know how to operate 

He came up to me with some bullshit rap 

But let me tell you somethin' 'cause you know it was wack 

So when he came up to me, I told him to step back 

He said, "You call yourself an MC?" I said, "This is true," 

He said, "Explain to me really what MCs must do." 

I said, "Listen very close 'cause I don't say this every day: 

My name is Roxanne, and they call me ShantŽ." 

But every time-a I say a rhyme-a just-a like-a this-a 

It's something that you MCs just won't-a miss-a 

And if you think it's cute-a, and you think it's all right 

But, see, you said it in a language so you wouldn't have to bite 

You started talkin' Pig Latin, didn't make no sense 

You thought you was cute, yeah, you thought you was a prince 

You're walkin' down the block, holdin' your jock 

But everybody knows that you're all on my yacht 

I'm just the devastatin', always rockin', always have the niggas clockin' 

Everybody knows it's me, yeah, the R-O-X-A-N-N-E, yeah 

Down with everybody fresh and everyone that I possess 

And every time I do it right-a, everyone is sure to bite-a 

Every time I do it, yeah, you know it is-a me-a 

Rockin' on the beat-a that you can see 

And every time I have a DJ like Ice 

He ain't right, yeah, he ain't nice 

Because a-everything he does is off-the-wall 

Compared to my man Marley Marl 

The way he gets on the tables, yes 
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Everyone knows that he is fresh 

So, the UTFO crew, you know what you can do 

Lemme tell you one for me, and then I'll tell you one for you 

Every time you sayin' somethin' just-a like-a this-a 

It ain't nothin' that I don't wanna miss-a 

And if you're thinkin' that I'm bitin' your beat 

Well, then you just better know, and a-listen to me 

Because my name is Roxanne-a, and I came to say 

I'm rockin' to the beat-a, and I do it every day 

I'm conceited, never beated, never heard of defeated 

I'm rockin' to the beat-a, and you know it is-a me-a: 

The R-O-X-A-N-N-E-a 

And if you wanna play a little game for me 

Lemme show you what you can do, baby 

'Cause with a twist of my cheek, and a twist of my wrist 

I have all the niggas droppin' down like this 

Yeah, I am fly but don't take this 

And everybody knows I don't go for it 

So, if you're tryin' to be cute and you're tryin' to be fine 

You need to cut it out 'cause it's all in your mind 

Tryin' to be like me, yeah, is very hard” 

 

Este tornou-se um grande sucesso, ultrapassando as vendas dos próprios Utfo. O papel da 

mulher, até então indiferente e apático, ganhou vida contra a descriminação sexual, que todavia 

ainda parece perdurar no universo contemporâneo do Rap.176 Também durante os anos 80 

salientou-se o grupo feminino Salt-N-Pepa, que lançaram os temas “The Show Stoppa” (1985) e 

“Push It” (1987) que alcançou o top 20 da Billboard e passou sucessivamente na MTV.177 

 O primeiro grande império do Rap surgiu em 1985 com a constituição da editora Def Jam, 

que assina um contracto de distribuição com a CBS (actual Sony) possibilitando ao género 

musical um alargamento mundial. Uma das figuras emblemáticas da editora foi LL Cool J, sex-

symbol, da cena Hip Hop. Em 1986, a Def Jam lança os Beastie Boys, três Rappers brancos que 

alcançam êxito, primeiro como mito de rebeldia, depois como figuras de criatividade e ecletismo. 

 

                                                
176António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.68. 
177 Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
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C. A “golden age” 

 
  Esta “golden age” marca o início de um Rap radical, de crítica política e social 

contundente. Os Public Enemy assinam em 1987 pela Def Jam, lançando o seu primeiro álbum 

“Yo!Bum Rush the Show”, onde está bem patente uma filosofia extrema num som híbrido que 

combina funk, soul e rock. Esta miscelânea de cambiantes musicais só é possível com a 

utilização das novas técnicas digitais dos estúdios. Com o segundo trabalho “It takes a Nation of 

Millions to Hold us Back”, os P.E. assinalam a liderança do Rap norte-americano. Porta-voz do 

gueto negro, a crítica à sociedade branca americana permanece incessante.178 Aliás, o tema 

“Fight the Power” deste álbum é a banda sonora do filme “Do the Right Thing” do realizador 

afro-americano Spike Lee.179 

  Embora, o epicentro do Rap continue definido em Nova Iorque, na costa oeste os NWA 

(Niggers with Attitude) lançam o seu segundo álbum “Straight Outta Compton”180, tornando-se 

um êxito. Os Public Enemy, tal como os antecessores do movimento Rap são alvos de 

investigação do FBI que compila dados no relatório “A música Rap e os seus efeitos na 

segurança nacional” apresentado ao Congresso Americano.181 Porém, o sucesso do grupo, tal 

como o seu apelidado “Black Nationalism” perdura. Com efeito, a mensagem dos Public Enemy 

representa um reavivar da herança política e radical de Malcom X, Black Panthers e do “Black 

Power” continuado pelos Last Poets. Contudo, o número de ouvintes é indubitavelmente maior. 

Este duo torna-se mais do que um simples fenómeno, torna-se uma verdadeira escola.  

 Paralelamente surgem outros importantes nomes no meio, nomeadamente do South Bronx 

emergem KRS One e Scott La Rock, colectivo Boogie Down Productions, que editam em 1987 o 

“Criminal Minded”182 demonstrando uma preocupação em “educar” o ouvinte. De facto, se 

Chuck D, membro dos Public Enemy referia que o Rap era a “Black CNN”, o canal televisivo 

noticioso do gueto, pois descrevia o quotidiano do mesmo. Por sua vez, KRS One patenteava um 

sentido didáctico em todas as suas letras. Aliás, por isso é denominado de “Metafísico do Rap”, 

tendo sido o criador da filosofia “Edutainment” (Education mais Entertainment). Em 1987, Scott 

La Rock é assassinado, mas o seu companheiro continua o projecto BDP, iniciando apenas em 

1993 uma carreira a solo. Forma com outros Rappers nova-iorquinos, nos quais se destacam 

Kool Moe Dee e Public Enemy, o colectivo “Stop the Violence Movement” e o HEAL, “Human 

Education Against Lies”, cujo objectivo era discutir sobre os flagelos sociais e combater a 

                                                
178 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, pp. 72-73. 
179 Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
180 NWA, “Straight Outta Compton”, Priority Records, 1988. 
181 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.73. 
182 Boogie Down Productions, “Criminal Minded”, 1987. 
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violência nos guetos, assim como os crimes de negros contra negros. Assim, “O legado de KRS 

One é a primazia da mensagem crua e dura (hardcore) despertando consciências ao levantar 

questões políticas essenciais, numa palavra, a maturidade do movimento Hip Hop”.183 Todos os 

elementos supracitados nesta etapa do Rap são conhecidos como os “profetas da ira”, onde ainda 

se integram Eric B & Rakim, oriundos de Queens, que com o tema de 1987 “Paid in Full”184 

revitalizam o funk, socorrendo-se de samples de James Brown e Bobby Bird.185 Big Daddy Kane 

de Brooklyn, caracterizado por um Rap duro, evidenciando o legado político de apreensão e 

crítica à América reaganista, e Kool Moe Dee, de Harlem, que rimava contundentemente acerca 

do racismo e da violência inserem-se também nesta irmandade.186 

 A próxima geração de Rappers, que constituem o que vários autores designam de “daisy 

age”, são declaradamente menos exaltados e encolerizados. Embora continuem a lutar pelos 

mesmos valores, exprimem-no através da ironia e humor, em detrimento da agressividade dos 

seus antecessores. Assim, os Jungle Brothers, A Tribe Called Quest, Back Sheep, Monie Love, 

Queen Latiffah e De La Soul entre outros, formam em Nova Iorque o colectivo Native Tongue 

Posse. O seu objectivo é contar a história das mulheres e homens negros, trazendo para o Rap o 

Afrocentrismo que pretende de um modo positivo mudar a visão focalizada no indivíduo para 

uma dimensão de preocupações sociais. 

 Na génese desta filosofia destacam-se os Stetsasonic (onde se inserem, entre vários artistas, 

DJ Prince Paul e o Rapper Daddy-O) vindos de Brooklyn, verdadeiros mestres na fusão do Rap 

com jazz. O seu último álbum demonstra toda a sua veia política, especificamente com o tema 

“Free South Africa”187, tendo sido os únicos embaixadores deste estilo musical no concerto por 

Nelson Mandela realizado em Londres. 

 Contudo, o álbum que representa esta fase é da responsabilidade dos De La Soul, 

nomeadamente o “3 Feet High And Rising”188, marco de um Rap mais humorista e sarcástico. 

Este trio de Nova Iorque caracteriza-se por um ritmo muito funk em conjunção com uma 

abordagem da realidade do gueto mais cómica e divertida. O seu segundo trabalho demorou 

cerca de dois anos a preparar, sendo porém mais duro e completo, em termos de samplagem.189 

                                                
183 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.77. 
184 Eric B & Rakim, 4th & Broadway, 1987. 
185 Esta utilização de samples de outros músicos acarretou-lhes uma série de problemas jurídicos, relacionados com 
os direitos de autor. No entanto, reavivaram o interesse por James Brown e o funk, visível pelo aumento das vendas 
dos álbuns destes músicos. 
186 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.79. 
187 Stetsasonic, “Blood, Sweat and No Tears”, Tommy Boy, 1991. 
188 De La Soul, “3 Feet High And Rising”, Tommy Boy, 1989. 
189 De La Soul, “De La Soul Is Dead”, Tommy Boy, 1991. 



 53 

 Nesta etapa salienta-se também Queen Latifah que se propõe a lutar contra a visível 

misoginia patente nas músicas de vários Rappers. Na música “U.N.I.T.Y.” do “Black Reign”190 

frisa: 

 

“Instinct leads me to another flow 

Everytime I hear a brother call a girl a bitch or a ho 

Trying to make a sister feel low 

You know all of that gots to go 

Now everybody knows there's exceptions to this rule 

Now don't be getting mad, when we playing, it's cool 

But don't you be calling out my name 

I bring wrath to those who disrespect me like a dame 

That's why I'm talking, one day I was walking down the block 

I had my cutoff shorts on right cause it was crazy hot 

I walked past these dudes when they passed me 

One of 'em felt my booty, he was nasty 

I turned around red, somebody was catching the wrath 

Then the little one said (Yeah me bitch) and laughed 

Since he was with his boys he tried to break fly 

Huh, I punched him dead in his eye and said "Who you calling a bitch?" 

 

 Com 18 anos lança o seu primeiro single “Wrath of My Madness”, e em 1989 o álbum “All Hail 

The Queen”, cujo discurso positivo e inteligente se torna paradigmático.191 Neste trabalho produz 

um dueto com a sua congénere europeia, Monie Love, “Ladies First”, onde alude às inúmeras 

contribuições das mulheres nas lutas realizadas pela comunidade negra, isto sem denegrir o papel 

ou a atitude masculina. No videoclip do tema passam slides de várias activistas, como Sojourner 

Truth, Ângela Davis e Winnie Mandela. Relativamente a este videoclip, Queen Latifah refere 

“Eu queria mostrar a força das mulheres negras na história. Queria mostrar o que nós 

conseguimos. Fizemos muito, só que as pessoas não conhecem.”192 

 Neste seguimento, diversas mulheres, sobretudo negras apropriaram-se do Rap com um 

discurso singularmente feminino. Descrevendo os seus medos e os prazeres, opuseram-se à 

imagem social do seu papel irrelevante e submisso e a um universo do Rap evidentemente 

                                                
190 Queen Latifah, “Black Reign”, Motown, 1993. 
191 Queen Latifah, “Wrath of My Madness”, Tommy Boy, 1988; “All Hail The Queen” Tommy Boy, 1989. 
192 In, Tricia Rose, 1994, p.165. 
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sexista. Ao contrário do que divulgaram os media, a sua posição não é forçosamente anti-sexista, 

na medida em que, o Rap no feminino está mais preocupado com a refutação da distribuição 

social dos papéis entre homens e mulheres. Acima de tudo, o seu combate interno passa pela 

valorização da particularidade da intervenção feminina, num mundo artístico 

preponderantemente masculino. 

 Incluindo-se na “daisy age”, é pertinente ainda indicar os Jungle Brothers, A Tribe Called 

Quest e Black Sheep. Os Jungle Brothers valorizam indiscutivelmente o conhecimento, 

especialmente numa acepção de consciência de classe e de denúncia do sistema opressivo da 

sociedade. O trio que se segue estreia-se em 1989, com um som refinado que funde Rap e jazz. 

Após vários lançamentos discográficos, são galardoados com o prémio de “Grupo Hip Hop do 

Ano” em 1994 pela revista “The Source”. Por fim, o duo Black Sheep lança em 1991 o seu 

primeiro álbum193, sublinhando a perspectiva afrocêntrica, embora de modo humorístico. 

 A hegemonia nova-iorquina inicia a perda do seu bastião com o aparecimento do 

denominado “Rap Porno” que surge na Florida. Os 2 Live Crew lançam em 1986 o explícito 

tema “We Want Some Pussy”194, imediatamente classificado como pornográfico, apesar do 

grande sucesso underground. Com o seu terceiro trabalho195 em 1989, este grupo de Miami 

alcançou projecção mediática, sobretudo pelos processos em tribunais devido à obscenidade das 

suas músicas. A luta pelo direito da livre expressão foi apoiada por artistas de diversos 

cambiantes musicais, como Bruce Springsteen e Sinead O`Connor, tendo apenas sido ganha em 

1993.  

 Entretanto, os seus discos foram proibidos a menores pela célebre PMRC (“Parents Music 

Resource Center”), responsável pela vulgar etiqueta “Parental Advisory Explicit Lyrics”. O duo 

foi perseguido e até preso durante um espectáculo. Convém sublinhar, que Miami é um das 

mecas do cinema pornográfico norte-americano, daí muitos autores considerarem estranha toda 

esta perseguição aos músicos supracitados. Com efeito, todos estes factos dinamizaram e 

projectaram um grupo, considerado insignificante e de baixa categoria no meio Hip Hop. É 

importante referir que embora todos os seus temas se baseassem no sexo, na visão hedonística do 

prazer carnal, os artistas começaram a aludir ao crescimento dos infectados pela Sida, tendo 

inclusivamente comercializado uma marca própria de preservativos, a “Homeboy Condoms”.196 

Apesar de o sexo ser efectivamente uma das temáticas recorrentes do Rap, nunca a sua 

abordagem tinha sido tão crua e incisiva.   

                                                
193 Black Sheep, “A Wolf In Sheep’s Clothing”, Mercury, 1991. 
194 2 Live Crew, “We Want Some Pussy”, Luke Skywalker Records, 1986. 
195 Idem, “As Nasty As They Wanna Be” Luke, 1989. 
196 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.90. 
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D. A Influência da Califórnia 

 

 Até finais dos anos 80, a capital hegemónica do Rap era indubitavelmente Nova Iorque, 

portanto o movimento californiano vivia sob o protagonismo da Costa Este. Contudo, foi na 

Costa Oeste, em Los Angeles, que o designado “Gangsta Rap”, um sub-género do Rap nasceu e 

se desenvolveu. Foi nas zonas mais pobres da South Central, concretamente nos guetos 

habitados por negros e latinos (os chicanos, americanos de origem mexicana), claramente 

marcados por gangs, como os famosos “Bloods” e os “Crips” dedicados ao tráfico de droga, que 

esta variante emergiu visivelmente caracterizada por toda a ambiência envolvente. Com efeito, a 

década de 80 foi caótica na área sul da cidade dos anjos, o desemprego alastrou-se rapidamente 

com o encerramento de inúmeras fábricas de automóveis da região, o tráfico de droga instalou-se 

e com ele a actividade frenética dos gangs e a consequente delinquência. Estes gangs passam a 

controlar a distribuição de um novo estupefaciente, o crack, uma droga sintetizada da cocaína e 

bastante barata e como tal apelidada de “droga dos pobres”. Neste contexto de marginalidade 

crescente, tornou-se vulgar a justiça dos próprios gangs, o “drive by shootings”, ou seja, o 

assassínio de rivais com armas automáticas através de um carro em andamento. Aliado a este 

fenómeno, as acções racistas e violentas da polícia de Los Angeles eram quotidianas. Assim, a 

South Central era praticamente uma zona de guerrilha.197 

 Neste enquadramento, Los Angeles foi o berço do Hip Hop chicano, fonte inspiradora do 

gangsta Rap, estilo emblemático da Califórnia. Este “Brown Hip Hop” é oriundo do “barrio” 

(bairro), reiterado pelo orgulho chicano da sua etnia e particularidade cultural, sendo a sua 

referência o “pachuco”. Os “pachucos” criaram toda uma atmosfera específica que passava por 

uma indumentária própria, constituída por vestuário largo, cumpridas correntes para os relógios 

de bolso, chapéus; um calão único, o “calo”; a promoção da marijuana e um estilo musical 

impar. São nos clubes automobilísticos criados nos anos cinquenta como alternativa aos gangs 

para a juventude, que se focaliza como pólo da vida social dos “barrios”, onde se encontrava 

emprego, convívio e diversão com o crescimento da arte de modificar automóveis. Desde os anos 

40 que os chicanos desenvolviam esta actividade, que consistia em utilizar peças velhas de carros 

para construir automóveis únicos e novos. Desta forma, nasceu o “lowriding” um modo de arte 

que se baseia em sistemas de suspensão hidráulicos que são inseridos no automóvel e que 

possibilita subir e descer o veículo (“low and slow”) rente ao chão, ao mesmo tempo que se 

conduz. Conduzir uma destas máquinas era um símbolo de orgulho chicano.198 Rapidamente, 

                                                
197 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, pp. 93-94. 
198 Idem, p.94 
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esta moda passa a ser cultivada por brancos e negros, e de facto, a maioria dos videoclips actuais 

demonstram o “lowriding”, sobretudo os da Costa Oeste. 

 Um dos aspectos mais paradigmáticos do Brown Hip Hop é o calão pachuco, o “calo”, 

denominado ainda de “spanglish”, vocábulo que une “spanish” com “english”. Este Hip Hop 

latino integra além dos mexicanos, praticamente todas as nacionalidades da América Central e do 

Sul, concretamente porto-riquenhos, cubanos, samoanos, chilenos, columbianos, etc. Um dos 

primeiros MCs a rimar em inglês e espanhol foi Mellow Man Ace, cubano que lança o álbum 

“Escape from Havana” em 1990.199 Ainda nessa data, Kid Frost edita “La Raza”200, tema que 

evidencia também esta junção das duas línguas: 

 

“Quero 

 Aqui´stoy MC Kid Frost 

 Yo estiu jefe (Estou no comando) 

 My Cabron is the big boss 

 My cuete is loaded (arma) 

 It’s full of balas 

 I’ll put it I your face 

 And you won’t say nada (…) 

 The foreign tongue I’m speaking is known as Calo 

 Y sabes que, loco 

 Yo estoy malo 

 Tu no sabes que I think your brain is hollow? (…) 

 And so I look and I laugh and say Que pasa? 

 Yeah, this is for La Raza (a raça)” 

 

O presente trabalho é importante para este artista, uma vez que, utiliza o Rap num tom de apelo à 

autenticidade e identidade da rua e do estilo de vida pachuco, reiterando o orgulho da raça 

(chicano). 

 Em 1991, Kid Frost, Mellow Man Ace e outros Rappers hispânicos fundem-se na “The 

Latin Alliance” gravando um álbum homónimo, mas que no entanto, não se salienta no panorama 

musical.201 Porém, é relevante frisar que o brown Hip Hop entra nos anos 90 com muito 

destaque, sobretudo aliado ao boom do gangsta Rap, que analisamos em seguida. 

                                                
199 Mellow Man Ace, “Escape from Havana”, Capitol, 1990. 
200 Kid Frost, “Hispanic Causing Panic”, Virgin, 1990. 
201 The Latin Alliance, “The Latin Alliance”, Virgin, 1991. 
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 O gangsta Rap proclama o estilo de vida da Costa Oeste, centrando-se no gangsta style e 

sendo uma resposta ao protagonismo de Nova Iorque. Este género de Rap inicia-se com Ice-T, 

cujo primeiro álbum remonta a 1982, nomeadamente “The Coldest Rap”202, o que o torna o 

primeiro artista a se evidenciar no panorama californiano. Em 1986 lança o “Six in the 

Morning”203, uma descrição crua e pura da vida nas ruas de L.A. : 

 

“Six in the morning, police at my door; 

  Fresh Adidas squeak across my bathroom floor, 

  Out my back window I make my escape, 

  Didn’t even get a chance to take my old school tape (…)”  

 

O seu seguinte trabalho, já com a marca da nova distribuidora Sire/Warner, especificamente 

“Rhyme Pays”204 tem a imagem de uma Uzi na capa, demonstrando já que o conteúdo do álbum 

se remetia à realidade violenta e sangrenta das ruas de Los Angeles. A ferocidade das suas 

palavras tornam-no mestre da descrição, tendo os seus lançamentos subsequentes sido 

carimbados com o aviso sobre o seu conteúdo explícito.205 Desenvolveu posteriormente uma 

carreira cinematográfica e um projecto paralelo, os Body Count, uma espécie de speed 

metal/hardcore. 

 Contudo, embora Ice-T tenha efectivamente preparado o terreno para esta nova vertente do 

Rap, são os polémicos NWA, “Niggers with Attitude”, oriundos de Compton que glorificam e 

difundem o gangsta style. Este colectivo composto por Eazy E, gestor e Rapper, pelo produtor 

Dr. Dre e pelo Rapper Ice-Cube dinamizaram toda esta ambiência em volta da “gangland” e de 

uma vivência aliada à imagem dos gangsters. O seu primeiro álbum “Boyz´n The Hood”206 é um 

êxito, tal como o sucessor “Straight outta Compton”207 que vende cerca de dois milhões de 

exemplares e marca o verdadeiro começo do gangsta Rap.208 Uma sonoridade mais melódica 

acompanha rimas mais controversas, como o tema “Fuck tha Police”: 

 

 

 

                                                
202 Ice-T, ”The Coldest Rapp”, 1982. 
203 Idem, “Six in the Morning”, Cross, 1986. 
204 Idem, “Rhyme Pays”, Sire, 1987. 
205 Idem, “Power”, Sire, 1988; “Freedom of Speech…Just what you want to say”, Sire, 1989; “OG: Original 
Gangster”, Syndicate/Sire, 1991. 
206 NWA, “Boyzn The Hood”, Ruthless Records, 1987. 
207 Idem, “Straight Outta Compton”, Ruthless Records, 1989. 
208 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p. 101. 
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“Fuck Tha Police coming straight from the underground 

 A young nigga got it bad cos I`m brown 

And not the other colour so police think 

They have the authority to kill a minority 

Fuck that shit cos I ain´t the one 

For a punk motherfucker with a badge and a gun 

To be beating on, and throwing in jail 

We can go toe-to-toe in the middle of a cell 

Fuckin with me cos I`m a teenager (…) 

 

 Neste seguimento, como realizado anteriormente com inúmeros grupos, o FBI inicia a sua 

investigação sobre este colectivo. Contudo, as tentativas de censura de entidades como o FBI, 

apenas serviram para publicitar e angariar mais ouvintes, negros e brancos. Com efeito, toda a 

perspectiva de caos e violência vulgarizada através das músicas dos NWA mostra-nos um ângulo 

bastante sombrio e ultra-violento da juventude negra norte-americana, perante um sistema que 

acusam de parcial e indiferente. Este grupo falava de situações obscenas e proibidas, o que atraía 

fãs ávidos de irreverência e revolta e que os levou a vender e a ganhar milhões de dólares. 

Contudo, Ice Cube por razões artísticas abandona o grupo e empreende uma carreira a solo. Eazy 

E e Dr. Dre apostam também em carreiras a solo, acabando por se separar devido a divergências 

pessoais. Dr. Dre, mestre da produção forma a sua própria editora com Suge Knight a “Death 

Row”. Em 1991, Ice Cube, já convertido ao islamismo edita o trabalho “Death Certificate” que 

nos espelha uma América perto de um apocalipse racial, visível pela capa onde o artista se 

encontra ao lado de um cadáver branco coberto pela bandeira americana e com a etiqueta no pé 

com o nome “Uncle Sam”. Os seus álbuns seguintes alcançam grande sucesso, ao mesmo tempo 

que se lança numa carreira cinematográfica, e edifica a sua editora “Street Knowledge”.  

 Em 1992, Dr. Dre edita o seu primeiro álbum, “The Chronic”209 e o gangsta entra numa era 

inovadora, a do G-funk. Evoca não só a sonoridade do funk, mas um ritmo festivo, onde a 

marijuana é sinónimo de recriação e alegria. A cannabis é a droga de eleição do gangsta Rap, 

também já deificada pelo grupo de origem latina Cypress Hill. O álbum de Dre permanece oito 

meses no Top Ten da revista Billboard.210 Todavia, é na produção que este artista se distingue, e 

desta forma produz vários projectos, entre os quais o famoso Rapper Snoop Doggy Dogg, que em 

1993, edita o “Doggy Style”211. Este trabalho entra directamente para o número um do Top Ten 

                                                
209 Dr. Dre, “The Chronic”, Death Row, 1992.  
210 www.billboard.com  
211 Snoop Doggy Dogg, “Doggy Style”, Death Row, 1993. 
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da Billboard, e a editora de Dre, “Death Row” torna-se a editora mais bem sucedida de 

sempre.212 

 Neste ponto, o género gangsta materializava-se e impunha-se, embora continuamente 

envolvido por uma forte contestação dos media, políticos e influentes lobbys. Contudo, alargava-

se um mercado em progressivo crescimento, proclamando a temática do sexo, misoginia, 

violência, droga e dinheiro. Mas, este estilo não se restringia apenas à Califórnia, por todo o país 

foram surgindo grupos que se inseriam neste gangsta Rap, como é o exemplo dos “Geto Boys” 

do Texas. Rapidamente o contra-ataque da Costa Leste se realizou com Tim Dog que iniciou uma 

verdadeira cisão Nova Iorque/Los Angeles, uma real guerra que posteriormente se tornou fatal 

para inúmeros artistas. Com “Fuck Compton”, Tim Dog frisava que a costa oeste não 

representava nada no movimento. 213 É fundamental reiterar que esta rivalidade está na base do 

Hip Hop, na tradição das dozens que conduziram ao Rap. 

 Se para muitos o gangsta Rap é somente uma divulgação de violência e misoginia gratuita, 

para outros “is a legitimate form of artistic expression and accurately portrays life in inner-city 

America. Whatever one’s stance on these issues, Rap music inarguably has carved out a space 

for the expression of inner-city black culture that is unprecedented in American history.”214 

 

E. O Rap Contemporâneo 
 

Os anos 90 foram caracterizados pelas mutações e fusões que ocorreram no Rap. Com 

efeito, “In the 1990s Rap became increasingly eclectic, demonstrating a seemingly limitless 

capacity to draw samples from any and all musical forms.”215 De facto, foram dominados pela 

transição do gangsta Rap para novos caminhos, tendo-se agudizado a cisão oeste/este com a 

intervenção de dois Rappers, 2Pac e Notorious Big respectivamente, para depois no final da 

década se esbater. 

Tupac Amaru Shakur nasceu em Brooklyn em 1971, sendo indubitavelmente um ícone do 

Rap e da cultura Hip Hop em geral. O seu nome de nascença era Lesane Parish Crooks, contudo 

a sua mãe mudou-o para Tupac Amaru, um índio inca revolucionário. Assim, “Tupac Amaru” 

significa “serpente brilhante” e “Shakur” “Agradecido a Deus” em árabe. Aliás, desde a sua 

infância que era denominado “Príncipe Negro”. Os seus pais eram activistas Black Panthers, 

portanto quando o artista tinha apenas dois anos de idade o seu pai foi preso, para cumprir uma 

sentença de 60 anos. Com o seu pai, Mutulu, preso, a sua família viveu tempos bastante difíceis, 
                                                
212 www.billboard.com  
213 Tim Dog, “Fuck Compton”, 1993. 
214 Microsoft® Encarta® Online Encyclopedia 2004, http://encarta.msn.com 
215 Idem. 
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mudando de residência constantemente, tendo inclusive ficado durante um período de dois anos 

em abrigos para os sem-abrigo. Efectivamente, Tupac refere relativamente a esta situação que "I 

remember crying all the time. My major thing growing up was I couldn't fit in. Because I was 

from everywhere. I didn't have no buddies that I grew up with." Com doze anos, Tupac descobriu 

a sua paixão pelo teatro, canções de amor e poesia. Quando a família se mudou para Baltimore, o 

músico inscreveu-se na “The Baltimore School for the Performing Arts”, estudando teatro e 

ballet. O seu potencial impressionou os professores desta escola, que contudo não puderam 

impedir a mudança com a sua família para Oakland na Califórnia. Foi nesta localidade, que 

segundo o próprio Rapper começou a sair com “the wrong crowd”. Também nesta cidade iniciou 

o seu percurso no Rap, com somente quinze anos começou a escrever as suas letras e a difundir a 

sua reputação de duro “MC New York”. De facto, aos vinte anos, Tupac (2Pac) tinha sido preso 

oito vezes. Enfrentou ainda dois processos sujeitos a pena de morte, um envolvendo um rapaz de 

seis anos que foi morto numa guerra entre gangs, mas dos quais foi declarado inocente. 

Entretanto junta-se ao grupo de Rap “Digital Underground” como bailarino, alcançando grande 

sucesso e impulsionando-o a lançar o seu álbum “2Pacalypse Now”.216 O tema de êxito deste 

trabalho “Brenda`s Got A Baby” demonstra as preocupações sociais do Rapper: 
 

 

“I hear Brenda's got a baby 

Well, Brenda's barely got a brain 

A damn shame 

Tha girl can hardly spell her name 

(That's not her problem, that's up to Brenda's family) 

Well let me show ya how it affects the whole community 

Now Brenda never really knew her moms 

and her dad was a junky puttin death into his arm 

It's sad, cause I bet Brenda doesn't even know 

Just cause your in the ghetto doesn't mean ya can't grow 

But oh, that's a thought, my own revelation 

Do whatever it takes to resist the temptation 

Brenda got herself a boyfriend 

Her boyfriend was her cousin, now lets watch the joy end 

She tried to hide her pregnancy, from her family 

Who didn't really care to see, or give a damn if she 

                                                
216 2Pac, “2Pacalypse Now”, Interscope, 1991. 
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Went out and had a church of kids 

As long as when tha check came they got first dibs 

Now Brendas belly is gettin bigger 

But no one seems ta notice any change in her figure 

She's 12 years old and she's having a baby 

In love with tha molester, whos sexed and crazy 

And yet she thinks that he'll be with her forever 

And dreams of a world with tha two of them are together, whatever 

He left her and she had tha baby solo 

She had it on the bathroom floor and didn't know so 

She didn't know, what ta throw away and what to keep 

She wrapped the baby up and threw him in the trash heep 

I guess she thought she'd get away, wouldn't hear the cries 

She didn't realize how much tha the little baby had her eyes 

Now tha babys in the trash heep balling 

Momma can't help her, but it hurts to hear her calling 

Brenda wants ta run away, momma say, you makin' me lose pay 

The social workers here everyday 

Now Brenda's gotta make her own way 

Can't go to her family, they won't let her stay 

No money no babysitter, she couldn't keep a job 

She tried ta sell crack, but end up getting robbed 

So now what's next, there ain't nothin left ta sell 

So she sees sex as a way of leavin hell 

It's payin tha rent, so she really can't complain 

Prostitute, found slain, and Brenda's her name, she's got a baby” 

 

 O seu subsequente álbum "Strictly for my N.I.G.G.A.Z.,"217 que se tornou rapidamente um 

estrondoso sucesso e introduziu o artista nos “Pop Charts”. Em Novembro de 1994, Tupac foi 

atingido por 5 balas, durante um roubo onde lhe foram retiradas todas as suas jóias. Shakur 

recuperou miraculosamente de todas as suas feridas e produziu um dos mais impressionantes 

álbuns, “Me Against The World”218. Simultaneamente, apostou numa profícua carreira 

                                                
217 2Pac, “Strictly for my N.I.G.G.A.Z.”,Interscope, 1993. 
218 2Pac, “Me Against the World”, 1995. 
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cinematográfica. Quando a sua carreira ascendia, foi acusado de abuso sexual por uma mulher 

que tinha conhecido num bar e considerado culpado.219 

Enquanto está preso assina pela Death Row (a editora de Suge Knight e Dr. Dre), após ter 

já editado os três álbuns e participado em cinco filmes. A sua entrada nesta editora, que paga 1.4 

milhões de dólares na fiança para este sair da prisão e gravar “All Eyez On Me”220, é a sua grande 

porta para o sucesso e uma resposta às críticas que o circundavam. Efectivamente, o seu trabalho 

vendeu cinco milhões de cópias em somente dois meses.221 2Pac difundiu o conceito de “thug 

life”, uma visão do gangsta Rap e intensificou a rivalidade com Nova Iorque, particularmente 

com Notorious Big. Seguiram-se temas de insultos mútuos, ocorrendo-me mesmo situações de 

violências entre as duas facções. Neste sentido, 2Pac é atingido a 7 de Setembro num “drive-by 

shooting”, morrendo a 13 de Setembro de 1996. A este propósito Michael Smalls refere num 

artigo sobre a morte de 2Pac na revista on-line HotWired que “Tupac was a good actor, and in 

the end, he did a much too realistic Job of acting out the gangsta role that is audience – both 

black and white – asked him to play. Because of that, he died, and now everyone’s asking about 

him.”222  

Após a sua morte, Suge já sem Dr. Dre que se separou da Death Row por discordâncias 

pessoais, lançou ainda trabalhos de 2Pac com o pseudónimo “Makaveli”, nome que 2Pac já tinha 

começado a usar antes da fatídica noite. Com efeito, enquanto estava preso, Tupac estudou 

avidamente os ensinamentos do filósofo político italiano Maquiavel, especialmente as obras “O 

Príncipe” e “A arte da guerra” e neste sentido adoptou o seu nome como símbolo da sua nova 

forma de pensamento. Além das suas capacidades vocais e das fases musicais que passou, Tupac 

evidenciava uma forte crítica social não só contra o sistema, mas contra as próprias comunidades 

negras. As suas poesias são apreciadas em todo o mundo, havendo inclusivamente na 

Universidade de Berkeley um curso que se debruça sobre a análise das poesias deste artista. 

Efectivamente, Tupac era membro da associação “The Poetry Circle” em Santa Rosa na 

Califórnia.223 

O que é curioso na história de Tupac, é que nos seus últimos anos de vida sempre falou da 

sua morte, tendo inclusivamente videoclips que se passam no céu e o mais interessante ainda é 

todo o mistério envolto na sua morte, na medida em que, nunca se apanharam os culpados, assim 

como uma série de acontecimentos que permanecem inexplicáveis. Factos propícios para as 

                                                
219 Sítio Oficial “Tupac Legacy”, 
http://www.2paclegacy.com/images/assets/bio_afeni_shakur/tupac_shakur_biogRaphy.pdf 
220 2Pac, “All Eyez On Me”, Death Row, 1996. 
221 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.109. 
222 Michael Small, “Break It Down: The Inside Story of the New Leaders of Rap”, Citadel Press, www.hotwired.com  
223 Sítio Oficial “Tupac Legacy”, 
http://www.2paclegacy.com/images/assets/bio_afeni_shakur/tupac_shakur_biogRaphy.pdf 
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teorias da conspiração desenvolvidas em todos os sítios na Internet, onde o músico é indicado. 

Aliás de acordo com uma sondagem do seu sítio oficial, 83% dos seus fãs acreditam que o artista 

ainda está vivo fisicamente, tendo a sua morte sido forjada, pois como sublinhava Maquiavel nos 

“Discursos sobre Tito Lívio” “um príncipe que deseja alcançar grandes feitos deve aprender 

como morrer (…)” Esta frase é bastante comum em alguns versos de Tupac.224 

No que concerne o gangsta Rap, Tupac inseria-se no Rap da Costa Oeste, embora tenha 

nascido em Nova Iorque. Era claramente um portentoso e brilhante músico, apesar de ser a 

imagem viva das contradições do Rap, o dilema entre a intervenção social e ao mesmo tempo a 

ostentação consumista, o sexo, as drogas e as mulheres. Se no tema “Dear Mama”225 agradece à 

mãe todo o sacrifício, enaltecendo a mãe africana:  

 

“When I was young me and my mama had beef 

Seventeen years old kicked out on the streets 

Though back at the time, I never thought I'd see her face 

Ain't a woman alive that could take my mama's place 

Suspended from school; and scared to go home, I was a fool 

with the big boys, breakin all the rules 

I shed tears with my baby sister 

Over the years we was poorer than the other little kids 

And even though we had different daddy's, the same drama 

When things went wrong we'd blame mama 

I reminice on the stress I caused, it was hell 

Huggin on my mama from a jail cell 

And who'd think in elementary? 

Heeey! I see the penitentiary, one day 

And runnin from the police, that's right 

Mama catch me, put a whoopin to my backside 

And even as a crack fiend, mama 

You always was a black queen, mama 

I finally understand 

for a woman it ain't easy tryin to raise a man 

You always was committed 

                                                
224 Sítio Oficial “Tupac Legacy”, 
http://www.2paclegacy.com/images/assets/bio_afeni_shakur/tupac_shakur_biogRaphy.pdf 
225 Tupac Shakur, “Dear Mama” in “Me Against The World”, Interscope Records, 1995. 
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A poor single mother on welfare, tell me how ya did it 

There's no way I can pay you back 

But the plan is to show you that I understand 

You are appreciated 

 

Now ain't nobody tell us it was fair 

No love from my daddy cause the coward wasn't there 

He passed away and I didn't cry, cause my anger 

wouldn't let me feel for a stranger 

They say I'm wrong and I'm heartless, but all along 

I was lookin for a father he was gone 

I hung around with the Thugs, and even though they sold drugs 

They showed a young brother love 

I moved out and started really hangin 

I needed money of my own so I started slangin 

I ain't guilty cause, even though I sell rocks 

It feels good puttin money in your mailbox 

I love payin rent when the rent's due 

I hope ya got the diamond necklace that I sent to you 

Cause when I was low you was there for me 

And never left me alone because you cared for me 

And I could see you comin home after work late 

You're in the kitchen tryin to fix us a hot plate 

Ya just workin with the scraps you was given 

And mama made miracles every Thanksgivin 

But now the road got rough, you're alone 

You're tryin to raise two bad kids on your own 

And there's no way I can pay you back 

But my plan is to show you that I understand 

You are appreciated” 

 

Noutras composições, como no tema que exalta o gangsta rap, “2 of the Amerikaz Most 

Wanted”226 retrata a mulher como puro objecto sexual, como celebriza o estilo gangster: 

                                                
226 Tupac Shakur, “2 of the Amerikaz Most Wanted”, in “All Eyez on Me”, Death Row Records, 1996. 



 65 

 

“So now they got us laced 

Two multimillionare motherfuckers catchin cases (mmm) 

Bitches get ready for the throwdown, the shit's about to go down 

Uhh, me and Snoop about to clown 

I'm "Losin My Religion", I'm vicious on these stool pigeons 

You might be deep in this game, but you got the rules missin 

Niggaz be actin like they savage, they out to get the cabbage 

I got, nuthin but love, for my niggaz livin lavish” 

 

De qualquer forma, é enaltecido como artista que sabiamente combinava a complexa crítica 

social com o mainstream e as temáticas mais comerciais, sendo o sinal de que o Rap é 

conjuntamente contestação e integração, contracultura e subcultura. Como diz 2Pac: 

 

 “Everybody's at war with different things...I'm at war with my own heart sometimes".227 

 

"All good niggers, all the niggers who change the world, die in violence. They don't die in 

regular ways."228 

 

Quanto a Notorious Big, ícone da costa leste é o oponente de Tupac, embora tenham 

trabalhado juntos quando eram mais novos e a sua posição antagónica tenha sido mais frisada 

após as suas mortes. Notorious B.I.G entrou triunfalmente na cena Hip Hop com o seu álbum 

platina “Ready To Die”229, uma antevisão da sua morte que se tornou real. Até à sua morte B.I.G, 

também conhecido por Biggie Smalls, era virtualmente um outsider do Hip Hop. Contudo, as 

notícias do seu assassinato impulsionaram uma cobertura intensiva por parte dos media da guerra 

este-oeste. Nascido e criado em Brooklyn, era filho de uma educadora de infância e apesar de ser 

um aluno de mérito reconhecido, abandonou a escola aos dezassete anos para se dedicar à venda 

de crack. A sua mãe advoga que este não precisava de vender crack, contudo o Rapper frisa que 

"crack dealers were my role models."230 Como esta carreira envolve vários riscos, acabou por ser 

preso. É durante a sua estadia na prisão que pensa em tornar-se músico.231 

                                                
227 Tupac Shakur, Entrevista in revista “Vibe”, 2/96. 
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Desta forma, quando foi libertado pediu a um amigo um gravador para Rappar algumas 

linhas básicas deste género musical. As cassetes que produziu chegaram a André Harrell, 

presidente da Uptown Records, que se impressionou com as qualidades do artista. Esta editora 

era uma versão da “Death Rows” da Califórnia, tendo Sean “Puffy” Combs (ou Puff Dady, ou P. 

Diddy) como elemento chave. Quando este deixou a editora para formar a Bad Boy Records, 

B.I.G. acompanhou-o nessa mudança. Editou alguns temas, mas foi o álbum “Ready to Die” que 

o conduziu com sucesso para o prémio de “Rapper of the Year” da “Billboard Awards” de 1995. 

A este propósito a revista “Rolling Stone” considerou o trabalho de B.I.G o melhor desde o 

“Amerikka´s Most Wanted” de Ice Cube. O “Ready to Die” diferia dos restantes esforços do 

gangsta Rap de descrever a vida nas ruas, sendo o artista uma espécie de narrador omnisciente: 

 

“As I grab the glock, put it to your headpiece 

One in the chamber, the safety is off release 

Straight at your dome homes, I wanna see cabbage 

Biggie Smalls the savage, doin your brain cells much damage 

Teflon is the material for the imperial 

mic ripper girl stripper the Henny sipper 

I drop lyrics off and on like a lightswitch 

Quick to grab the right bitch and make her drive 

the Q-45, glocks and tecs are expected when I wreck shit 

Respect is collected, so check it 

I got techniques drippin out my buttcheeks 

Sleep on my stomach so I don't fuck up my sheets, huh 

My shit is deep, deeper than my grave G 

I'm ready to die and nobody can save me 

Fuck the world, fuck my moms and my girl 

My life is played out like a jheri curl, I'm ready to die 

 

As I sit back and look when I used to be a crook 

Doin whatever it took from snatchin chains to pocketbooks 

A big BAD motherfucker on the wrong road 

I got some drugs tried to get the avenue sold 

I want it all from the Rolexes 

to the Lexus gettin paid, is all I expected 

My mother didn't give me what I want, what the fuck? 
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Now I got a glock, makin motherfuckers duck 

Shit is real, and hungry's how I feel 

I rob and steal because that money got that whip appeal 

Kickin niggaz down the steps just for rep 

Any repercussion lead to niggaz gettin wet 

The infrared's at your head real steady 

You better grab your guns cause I'm ready, ready 

 

I'm ready to die! 

(Nah we ain't gon' kill your ass yet) 

(We gonna make you suffer) 

 

In a sec I throw the tec to your fuckin neck 

Everybody hit the deck, Biggie bout to get some wreck 

Quick to leave you in a coffin, for slick talkin 

You better act like CeCe, and keep on walkin 

When I hit ya, I split ya to the white meat 

You swung a left you swung a right you feel to the concrete 

Your face, my feet, they meet, we're stompin 

I'm rippin MC's from Tallahassee, to Compton 

Biggie Smalls on a higher plane 

Niggaz say I'm strange deranged because I put the 12 gauge to your brain 

Make your shit splatter 

Mix the blood like batter then my pocket gets fatter 

after the hit, leave you on the street with your neck split 

down your backbone to where your motherfuckin shit drip 

The shit I kick, rip it through the vest 

Biggie Smalls passin any test, I'm ready to die!)” 

 

 O seu trabalho corresponde a uma única perspectiva, ou seja, em detrimento de se referir a uma 

violência glamourizada na primeira pessoa, como a maioria dos rappers, conta a verdadeira luta 

no gueto através de pequenas histórias. O tema “Big Poppa” atribuiu-lhe outra denominação: 

 

“ "I love it when you call me big pop-pa" 

Throw your hands in the air, if you´re a true player 
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  "I love it when you call me big pop-pa" 

To the honies gettin money playin niggaz like dummies 

  "I love it when you call me big pop-pa" 

If you got a gun up in your waist please don't shoot up the place (why?) 

Cause I see some ladies tonight who should be havin my baby; bay-bee” 
 

E o “One More Chance” foi o “Billboard's Rap Single of the Year”.232 

No entanto, apesar do seu novo reinado como Rapper, B.I.G. não tinha deixado 

completamente de fazer parte da sua vida anterior. Assim, respondeu a inúmeros processos 

judiciais por posse de armas e droga. Em Novembro de 1994, B.I.G e Combs foram acusados por 

ter preparado o assalto e a tentativa de homicídio de Tupac. O facto nunca foi comprovado, tendo 

os dois artistas veementemente negado as acusações. Neste ponto, começamos a assistir à 

rivalidade entre B.I.G e Tupac, na medida em que, o último goza com B.I.G numa das suas 

músicas, onde afirma ter mantido relações sexuais com Faith Evans, a cantora de R&B, esposa 

de B.I.G. Depois de um dos seus concertos ter sido cancelado em 1995, B.I.G e o seu staff 

alegadamente espancaram um promotor que não tinha o pagamento prometido do artista. 

Portanto, um conjunto de situações de violência foi crescendo, sobretudo entre as duas costas. 

B.I.G. produziu e participou em diversos álbuns de artistas de renome, como R. Kelly. 233 

Em Março de 1997, B.I.G deslocou-se a Los Angeles para assistir a eventos e publicitar o 

seu novo trabalho “Til Death Do Us Part”. No dia 9 desse mês participou na “Soul Train Music 

Awards” e na sua festa. Depois do evento estava sentado na rua quando foi atingido por um 

desconhecido, morrendo imediatamente. Existem distintas teorias acerca da sua morte, a mais 

popular reitera que o incidente integrava a guerra este/oeste, sendo o artista morto como 

vingança pelo assassinato de Tupac. Com efeito, havia indícios que a comunidade local não 

estava satisfeita com a presença do músico nova-iorquino. Outra teoria que se salienta relaciona 

o ocorrido com um elemento de um gang do artista, que teria sido humilhado e afastado 

anteriormente. E embora o relatório oficial indique que se tratou de um “drive-by-shooting”, 

testemunhas oculares referem que um homem se aproximou de carro do artista, falou com ele e 

depois matou-o enquanto fechava a janela da viatura. Curioso é que B.I.G tinha contratado para o 

defender vários polícias que não conseguiram fornecer qualquer evidência do acontecimento e do 

seu perpetrador. À semelhança com Tupac, até agora não se encontrou o culpado.234  

A morte de B.I.G na denominada “Rap war” conduziu a uma pacificação de ambas as 

partes. Assim, Rappers das duas costas assistiram a uma conferência realizada por Louis 
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Farrakhan em Chicago, onde se preparava um pacto de unidade que incluía uma tour conjunta 

pela paz e um álbum. Marcaram presença Snoop Doggy Dogg, Chuck D, e Doug E., Ice-T e Ice 

Cube. Puff Daddy não pode comparecer, porém enviou todo o seu apoio. Cube cancelou dois 

espectáculos que tinha agendado em L.A. em respeito ao falecido Rapper. O tema “Stop the 

Gunfight” gravado uns anos antes, onde Tupac e B.I.G cantavam juntos foi re-lançado. Puffy 

Combs compilou ainda um tributo a B.I.G com Faith Evans. O dia 14 de Março foi instituído 

como o dia de B.I.G com cerca de duzentas rádios mundiais que passaram o tema, após 30 

segundos de silêncio. Todavia, o seu funeral não foi pacífico, milhares de pessoas deslocaram-se 

a Brooklyn para ver o artista, porém a multidão acabou por destruir carros e confrontar a polícia. 

Realizou-se um funeral privado, estando presentes Queen Latifah, Public Enemy e Naughty by 

Nature.235 Uma semana mais tarde, o seu duplo CD “Life After Death”236 é editado, entrando 

para o top, onde permaneceu três semanas. Dois anos póstumos, “The Notorious B.I.G.'s Born 

Again CD”237 é lançado, contendo as 18 melhores músicas do artista ainda por editar. 

No que diz respeito ao gangsta Rap, se Dr. Dre declarou a sua morte juntando-se a Rappers 

da costa leste para gravar “Been There, Done That”, Ice Cube (também ex-membro dos NWA 

como Dre) une-se a Mack 10 e WC, formando a West Side Connection e editando o “Bow 

Down” para evidenciar que o gangsta style nunca esteve tão vivo. 

Contudo, é fundamental frisar que a década de noventa até à actualidade é também 

caracterizada por um Rap que se focaliza na sua capacidade de reciclagem e renovação, 

continuando a alargar-se por caminhos a explorar, em fusões estéticas e musicais, multiplicando-

se em sub-géneros por toda a América do Norte. Assim, esta amálgama criativa conduz a 

diferentes formas de encarar e difundir o Rap. De facto, verifica-se um reaviver de elementos da 

old school, desde o nível sonoro ao free-styling e ao novo papel de destaque do DJing. O Rap 

torna-se uma indústria de milhões, porém o denominado underground continua a persistir. 

 Um dos acontecimentos que marca o Hip Hop nesta época é o ocorrido a 30 de Abril de 

1992, a revolta é provocada pela decisão do tribunal em inocentar os polícias que espancaram 

cinquenta e seis vezes o motorista negro Rodney King. Este facto foi captado em vídeo e 

difundido nos canais televisivos um pouco por todo o mundo. Para os jovens afro-americanos 

esta decisão de não punir os polícias brancos demonstrou-lhes que a força policial de Los 

Angeles era impune e portanto poderia actuar como pretendesse sem controlo. Com efeito, já em 

1989, KRS One perguntava “Who protect us from you?” Desta forma, como havia sucedido em 

Watts na década de 60, este motim racial ou rebelião social foi o símbolo da sublevação dos 

                                                
235 http://www.notoriousbig.4mg.com/bio.html  
236 Notorious Big, “Life After Death”, Arista, 1997. 
237 Notorious Big, “The Notorious B.I.G.'s Born Again CD”, Arista, 1999. 
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negros e hispânicos na América dos anos 90. Além dos protestos, houve pilhagens de 

estabelecimentos comerciais e como frisam António Contador e Emanuel Ferreira “era uma 

guerra de classes, uma guerra contra os proprietários! Casas de habitação, escolas e igrejas não 

foram tocadas.”238 Estes protestos entenderam-se por todo o país e o slogan “No Justice. No 

Peace” evidenciava a sua raiva e inconformismo. O alerta para a brutalidade policial tinha já 

sido anteriormente focada por vários Rappers, dos NWA a PE, e portanto o Rap era o espelho 

desta revolta. É relevante observar que como resultado destes distúrbios, os dois gangs rivais de 

Los Angeles, os Bloods e os Crips se unem na produção do álbum “Bangin`On Wax”, um 

autêntico documento de interesse social. 239 

 Um dos grupos que se insurgiu decisivamente contra todo o cinismo do sistema foi o duo 

de São Francisco, Disposable Heroes of Hiphoprisy, que bebeu influências do rock e do legado 

dos Last Poets e Public Enemy. Embora tenham editado apenas um álbum em 1992240, a sua 

forte mensagem perdura na essência contemporânea do Rap. Claramente, as suas letras são 

bastante contundentes, começando com o ataque e o descrédito contra instituições americanas, 

como a televisão no tema “Television The Drug of the Nation”: 

 

“ One Nation 

under God 

has turned into 

One Nation under the influence 

Of one drug 

Television, the drug of the Nation 

Breeding ignorance and feeding radiation 

T.V., it 

Satellite links 

Our United States of unconciousness 

Apathetic theRapeutic and extremely addictive 

the methadone metronome pumping out.” 

  

Na música “Music and Politics” descrevem os seus medos e ansiedades, rompendo com o 

estereótipo do rapper resistente e inabalável: 

 

                                                
238 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.111. 
239 Bloods & Crips, “Bangin`On Wax”, Dangerous, 1993. 
240 Disposable Heroes of Hiphoprisy, “Hiphoprisy Is the Greatest Luxury”, 4th & Broadway, 1992G 
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“(…) And I’d tell you that I’m suffering 

from the worst tyoe of loneliness 

the loneliness of being misunderstood 

or more poignantly 

the loneliness of being afraid 

to allow myself to be understood(…)” 

 

Na “Socio-Genetic Experiment” retratam o racismo quotidiano: 

 

“You see I’m African Native American 

Irish and German 

I was adopted by parents who loved me 

They were the same colour 

As the Kids who called me nigger 

On the walk home from school 

I cried until I found out what it meant 

Then I got me some equipment 

My first’s man 

I was a hitman with no friends (…)” 

 

O teor do seu trabalho condena qualquer forma de preconceito ou discriminação, mesmo o 

discurso homofóbico patente em muitos rappers. Assim, “Este álbum é um álbum político, com 

uma agenda que percorre alguns dos problemas da sociedade americana e da sociedade ocidental 

(…)”241 Com efeito, este colectivo alternativo é conotado como o grupo que mais agradaria à 

sociedade liberal branca, tendo contudo realizado com êxito uma ponte entre o Rap e o rock, e 

logo toda uma geração de jovens brancos ligados ao rock. Mais importante é o legado da sua 

mensagem de intervenção, verdadeiro sentido do Rap. Esta ligação entre os dois cambiantes 

musicais supracitados encontra eco na banda sonora do filme “Judgment Nigh”, onde se fundem 

os dois géneros, numa hibridez que evidencia as capacidades do cross-over musical e um apelo 

contra o racismo num filme, cuja acção se desenrola nos acontecimentos de 1992 em Los 

Angeles.242 

 Relativamente à corrente da Costa Oeste, os mais emblemáticos representantes actuais do 

brown Hip Hop são os Cypress Hill, constituídos pelo DJ Grandmixxer Muggs de origem 

                                                
241 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.115. 
242 Idem, p.116. 
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italiana e pelos Rappers, B-Real (chicano-americano) e Sen Dogg (cubano-americano). Este trio 

de sucesso funde old school com gangsta Rap, tendo actualmente realizado essa união com o 

rock. Em 1991, gravam o seu primeiro trabalho, onde demonstram a exemplar combinação do 

calo, o calão chicano, com o inglês e a gíria americana: 

 

“What`s up homie? Don’t you know me? 

 Si mon. 

 Ain´t you the brother of the mas chignon? 

 Straight up, and I´m down with Raza 

 Kid Frost got my back 

 Boo Yaa`s en la casa 

 Cause every day things get a little crazier 

 As I step to the microphone area 

 First I call my city 

 Puro Los Angeles (…)”243 

 

É ainda notória a constante referência à marijuana, nomeadamente à sua legalização, defendendo 

a modificação da cultura do álcool para a da erva, visível em temas como “I Wanna Get High, 

Legalise It”, “I Love You Mary Jane” e “Insane In the Brain”. O seu subsequente trabalho 

continua a seguir estas linhas de orientação, “Black Sunday”244 contêm a história da marijuana. O 

terceiro álbum sublinha na faixa “Stoned Raiders”: 

 

“1 for trouble, 8 for the road, 

7 to get ready when I’m letting off all my load, 

Funk, Buddha monk, in the trunk, 

I got`tcha, thumpin`so hard, 

Up and down the blvd, 

I’m a natural-born cap-peela`, stRapped illa, 

I’m the west coast settin`it on out, no one`s reala 

Get`cha fix of the uncut funk, 

A small dose of the skunk weed, like it`s suppose to be (…)245 

 

                                                
243 Cypress Hill, Latin Lingo in “Cypress Hill”, Ruff House/Sony, 1991 
244 Idem, “Black Sunday”, Columbia, 1993. 
245 Idem, “III-Temple of Boom”, Columbia, 1995. 
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Todavia, este grupo não canta apenas um hino à marijuana, retrata também as realidades do 

gueto, como a quotidiana brutalidade policial patente na “Pigs” do primeiro trabalho: 

 

“This pig harassed the whole neighborhood, 

Well this pig worked at the station. 

This pig he killed my Homeboy, 

So the fuckin`pig went on a vacation (…)”246 

 

Com uma discografia composta por oito álbuns, passando por uma fase qua alia o rap ao rock 

com o “Skull and Bones”247, voltando depois às origens com o seu último trabalho “Till Death 

Do Us Part”248. Portanto, os Cypress Hill reiteram o Hip Hop da Costa Oeste, assim como 

reforçam a importância da cultura chicana no Rap. Neste seguimento, surgem inúmeros grupos 

que elevam o valor da Califórnia neste universo musical.  

 Simultaneamente, como frisamos anteriormente, retorna-se veementemente ao 

freestyling249, ao graffiti e ao breakdance. Este regresso às origens têm como sede uma loja de 

comida dietética de South Central, a “Good Life”. Neste espaço que se convertia todas as 

quintas-feiras para acolher intercâmbio de ideias, experiências e inovações, nasce a nova geração 

de Rap de Los Angeles, baseada no freestyling.250 Quando a “Good Life” fechou, os Rappers 

passaram a reunir-se na “The Manor House”, por muitos conhecida como a “After Life”, a 

mansão dos Pharcyde. Este grupo não representa nenhuma das costas, sendo apartidário, apenas 

trabalhando por amor ao Hip Hop, não aderindo nem ao gangsta Rap, nem ao G-Funk, mas a 

uma simbiose entre o jazz, algum funk, freestyling e uma aproximação cómica à realidade. No 

seu tema “Rubber Song”251 alertam para o problema da Sida: 

 

“Roll me up/AIDS is wack 

 You better stop! 

It takes at least one woman true said 

Though which rain doesn't calculate the fate 

Sliding through the secret garden, I beg the pardons 

Regarding the odds with my snake, he's such a slut 
                                                
246 Idem, “Cypress Hill”, Ruff House/Sony, 1991 
247 Idem, “Skull and Bones”, Columbia, 2000. 
248 Idem, “Till Death Do Us Part”, Columbia, 2004. 
249 Freestyling é diferente de Rap-formatado, ou previamente escrito, é a capacidade de criar, improvisar sobre um 
breakbeat  construindo uma história frase a frase. 
250 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.120. 
251 Pharcyde, “Rubber Song” in “Stolen Moments: Red Hot + Cool”, Compilação de vários artistas, GRP, 1994. 
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And every will of God it gets marked as a winner 

Diggin in the hoes and the soap like a tenor sax 

and baby got backs 

Spread the fenders no one hinders yo I can't hold it back 

in the darkness, many play like they won't get caught and 

Every day we be up there stalkin 

Pay attention when you're harkin embarkin 

Territories never throws until we see the dolphin 

caught in the tuna net, cause you will get 

A birds eye triple high noose to the neck 

Yo, who's read to go? 

When Slim brings Grim to the show?” 

 

 A grande revelação actual é o Rapper branco Eminem, responsável por uma mediatização 

do movimento e um fenómeno musical. Apesar de artistas brancos como os Beastie Boys, 

Vanilla Ice e 3rd Bass tenham obtido sucesso e críticas respeitáveis, Eminem foi o único a 

tornar-se um ascendente prodígio. Com efeito, “The average Rapper wouldn't be able to grace 

the pages of Rap Pages, VIBE, Rolling Stone, Spin, The Source, URB and Stress and go on a 

national tour months before their major-label debut album is released. Then again, Eminem isn't 

an average Rapper. He's phenomenal.”252 Apesar de ser conhecido no underground, foi com o 

álbum “The Slim Shady LP”253 de 1999, que Eminem conquistou o meio. Este trabalho evidencia 

letras chocantes oriundas da mente de um artista acutilantemente violento e sarcástico que grava 

as mais dementes, mas memoráveis histórias de vida. Para Eminem as suas músicas 

potencialmente controversas e indubitavelmente ofensivas fizeram renascer uma corrente de 

apoiantes do Hip Hop que acreditam ter muito pouco a perder e muito a ganhar com esta atitude 

desafiante. Como ilustra o próprio Rapper “I'm not alone in feeling the way I feel. I believe that a 

lot of people can relate to my shit--whether white, black, it doesn't matter. Everybody has been 

through some shit, whether it's drastic or not so drastic. Everybody gets to the point of 'I don't 

give a fuck.”254 Estas palavras são mais do que um simple slogan para o rapper oriundo de 

Detroit, na medida em que “I don´t give a fuck” e “Brain Damage” são fundamentais no 

primeiro trabalho. Neste álbum contou ainda com a produção de Dr. Dre, ex-NWA, crucial em 

                                                
252 Sítio Oficial Eminem, http://www.eminem.com/  
253 Eminem, “The Slim Shady LP”, Aftermath/Interscope, 1999 
254 Sítio Oficial Eminem, http://www.eminem.com/ 
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temas como “My Name Is” e “Guilty Conscience” e “Role Model”. Com efeito, “I don´t give a 

fuck” sublinha: 

“So when you see me on your block with two glocks  

Screamin _Fuck the World_ like Tupac 

I just don't give a fuuuuuck!! 

Talkin that shit behind my back, dirty mackin 

tellin your boys that I'm on crack 

I just don't give a fuuuuuck!! 

So put my tape back on the rack 

Go run and tell your friends my shit is wack 

I just don't give a fuuuuuck!! 

But see me on the street and duck 

Cause you gon' get stuck, stoned, and snuffed 

Cause I just don't give a fuuuuuck!!” 

Por outro lado, o tema “Guilty Conscience”, é uma espécie de várias histórias contadas 

humoristicamente numa luta entre o bem (Dr. Dre) e o mal (Eminem), numa perpectiva que 

indica um final onde o mal parece vencer: 

“[announcer] 

Meet Eddie, twenty-three years old. 

Fed up with life and the way things are going, 

he decides to rob a liquor store. 

("I can't take this no more, I can't take it no more homes") 

But on his way in, he has a sudden change of heart. 

And suddenly, his conscience comes into play... 

("Shit is mine, I gotta do this.. gotta do this") 

 

[Dr. Dre] 

Alright, stop!  (Huh?) 

Now before you walk in the door of this liquor store 

and try to get money out the drawer 

You better think of the consequence  (But who are you?) 

I'm your motherfuckin conscience 
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[Eminem] 

That's nonsense! 

Go in and gaffle the money and run to one of your aunt's cribs 

And borrow a damn dress, and one of her blonde wigs 

Tell her you need a place to stay  

You'll be safe for days if you shave your legs with an aged razor blade 

 

[Dr. Dre] 

Yeah but if it all goes through like it's supposed to 

The whole neighborhood knows you and they'll expose you 

Think about it before you walk in the door first 

Look at the store clerk, she's older than George Burns 

 

[Eminem] 

Fuck that!  Do that shit!  Shoot that bitch! 

Can you afford to blow this shit?  Are you that rich? 

Why you give a fuck if she dies?  Are you that bitch? 

Do you really think she gives a fuck if you have kids? 

 

[Dr. Dre] 

Man, don't do it, it's not worth it to risk it!  (You're right!) 

Not over this shit  (Stop!) Drop the biscuit  (I will!) 

Don't even listen to Slim yo, he's bad for you 

(You know what Dre?  I don't like your attitude..) 

 

 {sound of static}  

 

("It's alright c'mon, just come in here for a minute") 

 ("Mmm, I don't know!") 

("Look baby..") 

 ("Damn!") 

("Yo, it's gonna be alright, right?") 

 ("Well OK..") 

 

[announcer] 
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Meet Stan, twenty-one years old.  ("Give me a kiss!") 

After meeting a young girl at a rave party, 

things start getting hot and heavy in an upstairs bedroom. 

Once again, his conscience comes into play...  ("Shit!") 

 

[Eminem] 

Now listen to me, while you're kissin her cheek 

and smearin her lipstick, I slipped this in her drink 

Now all you gotta do is nibble on this little bitch's earlobe.. 

(Yo!  This girl's only fifteen years old 

You shouldn't take advantage of her, that's not fair) 

Yo, look at her bush.. does it got hair?  (Uh huh!) 

Fuck this bitch right here on the spot bare 

Til she passes out and she forgot how she got there 

(Man, ain't you ever seen that one movie _Kids_?) 

No, but I seen the porno with SunDoobiest! 

(Shit, you wanna get hauled off to jail?) 

Man fuck that, hit that shit raw dawg and bail.. 

 

 {sound of static}  

 {pickup idling, radio playing} 

 

[announcer] 

Meet Grady, a twenty-nine year old construction worker. 

After coming home from a hard day's work, 

he walks in the door of his trailer park home 

to find his wife in bed with another man. 

("WHAT THE FUCK?!?!") 

 ("Grady!!") 

 

[Dr. Dre] 

Alright calm down, relax, start breathin.. 

 

[Eminem] 

Fuck that shit, you just caught this bitch cheatin 
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While you at work she's with some dude tryin to get off?! 

FUCK slittin her throat, CUT THIS BITCH'S HEAD OFF!!! 

 

[Dr. Dre] 

Wait!  What if there's an explanation for this shit? 

(What?  She tripped?  Fell?  Landed on his dick?!) 

Alright Shady, maybe he's right Grady 

But think about the baby before you get all crazy 

 

[Eminem] 

Okay!  Thought about it, still wanna stab her? 

Grab her by the throat, get your daughter and kidnap her? 

That's what I did, be smart, don't be a retard 

You gonna take advice from somebody who slapped DEE BARNES??! 

 

[Dr. Dre] 

What'chu say?  (What's wrong?   Didn't think I'd remember?) 

I'ma kill you motherfucker! 

 

[Eminem] 

Uhhh-aahh!  Temper temper! 

Mr. Dre?  Mr. N.W.A.? 

Mr. AK comin' straight outta Compton y'all better make way? 

How in the fuck you gonna tell this man not to be violent? 

 

[Dr. Dre] 

Cause he don't need to go the same route that I went 

Been there, done that.. aw fuck it... 

What am I sayin?  Shoot em both Grady, where's your gun at?”  

O “Role Model” é também sarcasticamente emblemático: 

“Now follow me and do exactly what you see 

  Don't you wanna grow up to be just like me! 

I slap women and eat shrooms then O.D. 
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 Now don't you wanna grow up to be just like me!” 

 

De facto, Dr. Dre ficou impressionado quando ouviu o freestyling de Eminem numa rádio 

de Los Angeles, tendo assinado o Rapper no seu label “Aftermath” e começado o seu trabalho 

conjunto. Eminem nasceu na cidade de Kansas e durante a sua infância e adolescência viajou 

continuamente desta localidade para a área metropolitana de Detroit. O artista e a sua mãe 

mudaram-se para a zona este de Detroit quando este tinha doze anos. Toda esta fase da sua vida 

foi pautada por mudanças, trocando de escola de três em três meses, o que impossibilitava o 

estabelecimento de laços de amizade, de uma educação completa e de um equilíbrio e 

estabilidade social e emocional. O Rap tornou-se a ambição e o refúgio de Eminem. Após ter 

desistido da escola e ter vários empregos mal remunerados, gravou em 1996 o álbum 

“Infinite”255. A propósito deste ensaio o Rapper afirma que "Infinite was me trying to figure out 

how I wanted my Rap style to be, how I wanted to sound on the mic and present myself," 

reiterando que  "It was a growing stage. I felt like Infinite was like a demo that just got pressed 

up."256 No entanto, as respostas a este álbum foram desoladoras e o músico começa a preparar o 

que se tornaria o “Slim Shady EP”, um projecto realizado para si mesmo. Em 1997, consegue 

entrar na “Coalition`s 1997 Rap Olympics” em Los Angeles, onde obtem o segundo lugar na 

competição de freestyling. Durante esta viagem, Eminem e o seu manager Paul Rosenberg, 

entregaram a alguns membros da editora Interscope Records, a sua demo o que lhe valeu uma 

intervenção na rádio no famoso “Wake Up Show with Sway and Tech”. Esta foi uma 

oportunidade que Eminem não perdeu. Após este sucesso gravou o clássico "5 Star Generals", 

que estendeu a sua voz no Japão, Nova Iorque e Los Angeles. Possibilitou-lhe ainda ganhar uma 

posição na “Lyricist Lounge Tour”, que o levou a palcos de Filadélfia à Califórnia.257  

Com efeito, como referido anteriormente foi com o trabalho “Slim Shady LP” que o artista 

se destacou mundialmente, tendo o mesmo sucedido com os seus álbuns subsequentes, 

nomeadamente “Marshall Matters LP”258 e “The Eminem Show”259, de 2000 e 2002 

respectivamente. As suas letras ferozes evidenciam polémicas posições, concretamente nas 

referências à sua mãe, à família, às mulheres, à vida do gueto e à sua declarada homofobia. 

A título exemplificativo a música “Kill You” de “Marshall Matters LP” demonstra que: 

“Bitch I'ma kill you!  You don't wanna fuck with me 

Girls neither - you ain't nuttin but a slut to me 

                                                
255 Eminem, “Infinite”, Indie Release, 1997. 
256 Sítio Oficial Eminem, http://www.eminem.com/ 
257 Idem. 
258 Eminem, “Marshall Matters LP”, Aftermath/Interscope, 2000. 
259 Eminem, “The Eminem Show”, Aftermath/Interscope, 2002. 
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Bitch I'ma kill you!  You ain't got the balls to beef 

We ain't gon' never stop beefin I don't squash the beef 

You better kill me!  I'ma be another rapper dead 

for poppin off at the mouth with shit I shouldn'ta said 

But when they kill me - I'm bringin the world with me 

Bitches too!  You ain't nuttin but a girl to me 

.. I said you don't, wanna fuck with Shady (cause why?) 

Cause Shady, will fuckin kill you (ah-haha) 

I said you don't, wanna fuck with Shady (why?) 

Cause Shady, will fuckin kill you..” 

 

Contudo no final deste tema refere: 

 

“Hahaha, I'm just playin ladies 

You know I love you” 

 

Ainda no “The Real Slim Shady” neste mesmo trabalho, justifica a sua atribuida homofobia: 
 

“"We ain't nothing but mammals.." Well, some of us cannibals 

who cut other people open like cantaloupes {*SLURP*} 

But if we can hump dead animals and antelopes 

then there's no reason that a man and another man can't elope 

{*EWWW!*} But if you feel like I feel, I got the antidote 

Women wave your pantyhose, sing the chorus and it goes” 

 

O seu novo álbum, já um espantoso sucesso de vendas, “Encore” é considerado mais activista, 

como confirma a “Like Toy Soldiers”, que aborda a violência entre os rappers, nomeadamente os 

fatídicos “beefs”, entre outros temas.260 Este rapper sofre as mesmas contradições que os seus 

antecessores, a crítica social (subliminar) contra a ostentação, a alusão às drogas, ao sexo, ao 

dinheiro e à fama. O seu êxito patenteia a questão do hibridismo da cultura, a apropriação da 

cultura negra pelos brancos. 

Quanto a Nova Iorque, o movimento não cessou, embora os Public Enemy se tornassem 

mais passivos, o mesmo não aconteceu com KRS One, o Metafísico do Rap, que em 1993 edita o 

“Return of Ba Boom Bap”. Neste seu trabalho, o tema “Sound of Da Police”é um clássico contra 

                                                
260 Eminem, “Encore”, Interscope/Universal, 2004 
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a acção desmedida da polícia.261 No decorrente álbum de 1995, as suas críticas são direccionadas 

para a própria comunidade Hip Hop.262 Seguem-se colectâneas com diversos colectivos nova-

iorquinos que mostram que o seu Rap está bem solidificado e muito vivo. 

Outro símbolo do Rap são os Gang Starr, colectivo composto por Guru e DJ Premier, 

aclamados quer pela perícia técnica, quer pelas letras únicas. Iniciaram a sua carreira com o 

álbum “No More Mr. Nice Guy”, seguido de “Step In the Arena”, “Daily Operation”, “Hard to 

Earn” e mais recentemente “The Ownerz”. No penúltimo trabalho, o tema “Tonz´O`Gunz” é 

bastante peculiar no que respeita a violência: 

 

“ Tonz `O`Gunz, but I don’t glorify 

Cos more guns will come and much more will die 

Why? Yo, I don’t know, black 

Some motherfuckers just be living` like that 

They like the feel of chrome in their hands 

The shit makes em feel like Little Big Man 

Twelve years old catchin wreck 

Cos there ain´t no supervision putting kids in check 

People get wounded, others they perish 

And what about the mother and the child she cherished? 

The city is wild, up steps the wild child 

Tension, anger, livin in danger 

What the fuck you gonna do in this situation? 

It’s like you need to have steel just to feel relaxation 

Tonz `O`Gunz (…)” 

 

Em 1993, Guru decidiu começar o projecto de união entre Rap e jazz, “Jazzmatazz”, uma 

compilação de várias participações. O volume II “Jazzmatazz” sai em 1995, fundindo ainda soul 

e r&b. Edifica a “Gang Starr Foundation”, onde apoia vários artistas, como Jeru The Damaja, e 

posteriormente abre a própria editora a “III Kid Records”263 Da mesma forma, DJ Premier 

produzia outros trabalhos, nomeadamente Nas, KRS One, Da Yougstas, Neneh Cherry, entre 

outros. 264 

                                                
261 KRS One, “Return of Da Boom Bap”, Jive, 1993. 
262 Idem, “KRS ONE”, Jive, 1995. 
263 www.gangstarr.com  
264 Idem. 
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 Seguindo o espírito de Public Enemy, surgem os Onyx, um grupo que desenvolve o trash-

Rap, feroz e cavernoso. Os seus dois álbuns retratam sobretudo a vida do gueto, promovendo o 

“hood” e o “underground”. O seu segundo trabalho “All We Got Iz Us” é bem explícito quanto 

aos seus conteúdos: 

 

“These evil streets is rough 

 Ain`t no one we can trust 

 Either roll with the rush or get rushed 

 Cause all we got iz us!”265 

 

Contudo, a grande ofensiva ao gangsta Rap californiano cabe ao grupo dos nove Rappers nova-

iorquinos, os Wu Tang Clan. Este clã focaliza o espírito old school, ou seja, o freestyling e a 

construção rítmica. No seu primeiro trabalho “Enter the Wu Tang (36 Chambers)”266 baseado no 

imaginário do Kung Fu, usando samples de filmes do género e onde State Island é denominada 

de Shaolin.267 Os subsequentes álbuns continuam esta filosofia. A maioria dos seus membros 

enveredou paralelamente por carreiras a solo. Um dos seus elementos, Old Dirty Bastard faleceu 

este ano na sequência de um ataque cardíaco/overdose.268 

De facto, após a morte das duas estrelas, Tupac e B.I.G., os sons do Hip Hop foram 

extraordinariamente diversificados. Assim, assistiu-se ao crescimento do “Southern Rap” com 

OutKast e Goodie Mob. Posteriormente, Master P incorporou G-funk, Miami bass e distintos 

cambiantes sonoros de cariz regional vindos de St. Louis, Chicago, Washington D.C., Detroit.269 

Fundamentais pelos novos trilhos são ainda De La Soul, Fugges, The Roots, Mobb Deep, Busta 

Rhimes e Nas. Nas combina o activismo com o tal materialismo base do rap, embora os seus 

últimos trabalhos evidenciem cada vez mais a sua necessidade de intervenção social. 

Emblemáticos são os temas “If I Ruled The World”270 com Lauryn Hill: 

 

“Imagine smoking weed in the streets without cops harassin 

Imagine going to court with no trial 

Lifestyle cruising blue behind my waters 

No welfare supporters more conscious of the way we raise our daughters 

Days are shorter, nights are colder 
                                                
265 Onyx, “All We Got Iz Us”, Rush/Def Jam, 1995. 
266 Wu Tang Clan, “Enter The Wu Tang (36 Chambers)”, Loud/RCA, 1993. 
267 www.wutangclan.com  
268 http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/4010505.stm  
269 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop_music  
270 Nas, “If I Ruled The World”, in “It was written”, Columbia, 1996. 
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Feeling like life is over, these snakes strike like a cobra 

The world's hot my son got not evidently 

It's elementary, they want us all gone eventually 

Trooping out of state for a plate knowledge 

of coke was cooked without the garbage we'd all have the top dollars 

Imagine everybody flashin, fashion 

Designer clothes, lacing your click up with diamond vogues 

Your people holdin dough, no parole 

No rubbers, go in raw imagine law with no undercovers 

Just some thoughts for the mind 

I take a glimpse into time 

watch the blimp read "The World Is Mine" 

 

Chorus: Lauryn Hill, Nas 

 

If I ruled the world                            Imagine that 

I'd free all my sons, I love em love em baby 

Black diamonds and pearls                       Could it be, if you could  

                                                be mine, we'd both shine 

If I ruled the world                            Still livin for today, in 

                                                these last days and times.” 

 

“Hate Me Now” com Puff Daddy:271 

 

“Don't hate me, hate the money I see, clothes that I buy 

Ice that I wear, clothes that I try, close your eyes 

Picture me rollin, sixes, money foldin 

Bitches honies that swollen to riches, Nas get in ya 

Most critically acclaimed Pulitzer, prize winner 

Best storyteller thug narrator my style's greater 

Model dater, big threat to a lot of you haters 

Commentators ringside try watchin my paper 

Almost a decade, quite impressive 

                                                
271 Nas, “Hate Me Now”, in “I Am”, Columbia, 1999. 
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Most of the best is in the essence 

for this rap shit that I stand for 

Expandin more to the big screen, Bill Gates dreams 

But it seems you'd rather see me in jail with state greens 

Want me off the scene fast, but good things last 

like your favorite MC still makin some mean cash 

First rapper to bring a platinum plaque, back to the projects 

but you still wanna hate, be my guest, I suggest 

 

It's a thin line between paper and hate 

friends and snakes, nine millis and thirty-eights 

Hell or the pearly gates; I was destined to come 

Predicted, blame God, he blew breath in my lungs 

Second to none, wicked turn wives to widows 

Shoot through satin pillows, the desolate one 

Took a little time to claim my spot 

Chairman of the board until this game stop, and I side with the Lord 

Ride for the cause while drivin niggas shot at my doors 

Plottin I'm sure to catch me with they glocks to my jaws 

Tried, stickin me up, but I flipped on these ducks (you tried) 

Instead of me, ambulances were picking them up (that's what you get) 

Niggas fear what they don't understand, hate what they can't conquer 

Guess it's just the fury of man 

Became a monster, on top of the world, never fallin 

I'm as real as they come, from day one, forever ballin 

C'mon.” 

 

Os “beefs”, isto é o confronto nas rimas, que por vezes, passa para um plano real, foi vivido por 

Nas e Jay-Z, outro rapper considerado essencial no rap norte-americano, apesar de ser mais 

mainstream. O próprio sítio electrónico de Jay-Z indica que “It's hard to imagine a more perfect 

success story than Jay-Z's remarkable ascendance to the top of the rap game.” Após uma dificíl 

infância em pleno Brooklyn, no “Marcy Project” o rapper antes conhecido como Shawn Carter, 

edificou a sua própria editora, num tempo claramente complicado, a Roc-a-Fella Records. O seu 

primeiro álbum “Reasonable Doubt” obteve sucesso e críticas bastante positivas, mas foi o 

terceiro trabalho “Vol. 2: Hard Knock Life” que transcendeu tudo com o êxito massivo dos seus 
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temas, vendendo 300,000 cópias apenas na primeira semana. Em 1999 lançou a carreira de 

inúmeros artistas, editando o seu “Vol 3: Life and Times of S. Carter, que contudo apenas foi um 

modesto sucesso. Em 2000, lança “The Dynasty: Roc la Família” com produções dos Neptunes e 

que lhe valeram uma nova divulgação e solidificação da sua carreira, que desde então se foi 

diversificando.272 

Nos anos 90 e nos anos seguintes, elementos do Hip Hop continuaram a ser assimilados por 

outros géneros de música popular, o nu soul, por exemplo, que combina Rap e soul. O nu soul 

forma-se no final dos anos 80 com grupos como New Jack Swing, apesar de só ter alcançado a 

sua forma moderna com artistas como Mary J. Blige. No final do século passado, as influências 

Hip Hop aumentaram proeminente em músicos relevantes, concretamente D'Angelo, Lauryn 

Hill, Jill Scott e Alicia Keys. Também emergiu o Rapcore, uma união de Hip Hop e Heavy 

Metal, que se popularizou, através de Rage Against the Machine, Linkin Park e Limp Bizkit. 273 

Em 2000, "The Marshall Mathers LP” de Eminem vendeu mais de nove milhões de cópias 

nos E.U.A, e o álbum inicial de Nelly contabilizou seis milhões. Nos anos subsequentes, 

observou-se um aumento exponencial de fusões entre Rap e R&B, visível em artistas como Ja 

Rule e Destiny’s Child que dominaram a música popular americana e internacional. Eminem 

lança em 2004 o “Encore”, outro êxito de vendas. Mas, foi com o sucesso surpreendente de 50 

Cent que o hardcore Hip Hop voltou aos tops. Cresceram ainda as formas alternativas de Rap, 

com o contínuo êxito de The Roots, Dilated Peoples e Mos Def. 

Os últimos anos foram marcados pela globalização do movimento, que se estendeu a todo o 

mundo, com novas perspectivas para a juventude urbana. Isto embora, no início da década de 80 

o breakdance se tenha tornado o primeiro dos pilares do Hip Hop a alcançar a Alemanha, Japão e 

a África do Sul, onde a crew “Black Noise” se estabeleceu antes do início do Rap que ocorreu no 

fim da década. Na América Latina, países como Porto Rico, Cuba, Brasil e México adaptaram e 

fundiram o Rap a formas musicais específicas das suas próprias culturas. Em Porto Rico, Vico C 

foi o primeiro Rapper de linguagem exclusivamente espanhola, tendo sido o seu trabalho a 

génese do apelidado de “reggaeton”. Assim, no final dos anos 80 e início dos 90, dois dos mais 

populares estilos de Hip Hop latino eram o “reggaeton”, uma mistura porto-riquenha e 

panamense do ragga (reggae e Hip Hop), assim como o “merenrap”, uma fusão do merengue 

com Rap desenvolvido na República Dominicana. Em Cuba, o activista afro-americano Nehanda 

Abiodun foi apoiado e recebido pelo governo de Fidel Castro.274 Realiza-se ainda anualmente um 

                                                
272 Sítio “Jay-Z Online”, http://www.jayzonline.com/bio.php  
273 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop_music  
274 Idem 
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concerto “Cuban Hip Hop” em Havana, o que permitiu mediatizar o género neste país desde 

1995. O estilo cresceu popularmente em Cuba, devido ao apoio governamental. 

Da mesma forma, na Europa, África e Ásia, o Rap passou de fenómeno underground para 

atingir audiências mais vastas, tendo-se gradualmente incorporado nos aspectos culturais de cada 

país, resultando em simbioses como o “Tanzanian Bongo Flava”. O ritmo senegalês “mbalax” 

tornou-se uma componente do Hip Hop, enquanto na Inglaterra e Bélgica se produziu uma união 

de música electrónica e Hip Hop, ou seja, o Trip Hop. Na Europa, o Rap era dominado 

essencialmente por minorias étnicas e imigrantes. A Alemanha, por exemplo, produziu o famoso 

Die Fantastischen Vier, como inúmeros artistas turcos, como o controverso Cartel. Igualmente 

em França, IAM, Manau e o senegalês MC Solaar destacaram-se. As gravações de Rap em 

França são conhecidas com DJ Dee Nasty, “Paname City Rappin”, em 1984. Holanda divulgou 

Osdorp Posse e os The Postmen, originários de Cabo Verde e do Suriname. Itália fundou os 

próprios Rappers, como o internacional Jovanotti e Articolo 31. A cena polaca distinguiu-se no 

início da década de 90 com a ascenção de PM Cool Lee. Na Roménia, B.U.G. Mafia de 

Bucareste frisou o gangsta Rap, encontrando semelhanças entre os blocos da era comunista e os 

guetos na América. Na Rússia, destaca-se o paradigmático DJ Vadim, de renome internacional. 

Quanto à Ásia, em Israel, o Hip Hop desenvolveu-se com artistas dos dois lados, 

particularmente Tames Nafer da Palestina e Subliminal de origem judaica. E embora, artistas 

como Mook E. preguem a paz e a tolerância, outros utilizam a música como arma para expressar 

sentimentos ultra-nacionalistas e claramente violentos. No Japão, o breakdance e o graffiti eram 

populares desde o início da década de 80, e embora muitos acreditassem que a linguagem 

japonesa não era adequada para rappar, em 1990 surgiu uma onda de rappers como Ito Seiko e 

Chikado Haruo. Nas Filipinas, os pioneiros foram Dyords Javier e Vincent Dafalong com "Na 

Onseng Delight" e "Nunal" respectivamente. Actualmente, artistas como Michael V., Rap Ásia, 

MC Lara e Lady Diane impõem-se neste estilo musical.275 Na Nova Zelândia, o panorama do 

Hip Hop começou nos anos 80, quando artistas Maori, nomeadamente Upper Hutt Posse e 

Dalvanius Prime gravaram músicas, cujas letras são designadas de “tino rangatiratanga”, ou seja, 

soverania maori.276 Os trilhos estendem-se, e além dos países supracitados, surge actualmente 

um movimento Hip Hop solidificado na Escandinávia, no Egipto e China. 

É ainda fundamental sublinhar aspectos directamente ligados ao rap, nomeadamente a 

moda e o calão. Assim, especialmente na mudança de século, inúmeras músicas de Hip Hop 

focalizaram-se no cliché do “bling bling”, que se centraliza em jóias de valor exacerbado, carros 

e roupa. No entanto, enquanto alguns rappers, como os que celebrizam o gangsta rap divulgam 

                                                
275 Wikipedia, The Free Encyclopedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop_music  
276 Idem. 
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esta cultura ostensiva; outros, sobretudo nos campos alternativos criticam expressamente esta 

demanda do “bling bling”. Quanto ao calão o rap, este é rico em novas palavras e expressões, a 

título exemplificativo, por vezes termos como “what the dilly, yo” são popularizados por apenas 

uma música, neste caso “What the Dilly, YO” do Busta Rhymes. De grande impacto é a gíria de 

Snoop Dogg que adiciona “izz” ou “izzn” no meio dos vocábulos, portanto “shit” passa a 

“shizznit”. Esta prática tem origens na linguagem quase niilista de Frankie Smith, patente no 

tema “Double Dutch Bus” que se estendeu para fora do Hip Hop. 

 

IV. O Rap em Portugal 
 

A primeira ligação ao Hip Hop em Portugal surge no início dos anos 80 com o culto e a 

moda do breakdance. A mediatização desta forma de dança chegou ao nosso país com os filmes 

sobre a temática, nomeadamente “Breakin I”, “Breakin II” e “Beat Street” e com os concursos 

difundidos na televisão. Esta forte adesão dura aproximadamente dois anos, entre 1983 e 1985. 

Contudo, este elemento do Hip Hop não foi efectivamente responsável pelo inicio do movimento 

em Portugal, na medida em que foi “(…) mediaticamente veiculado como fugaz e efémero, lado 

a lado com o yo-yo ou o cubo mágico!”277 

Assim, as primeiras influências de Rap norte-americano são transportadas para o panorama 

nacional através de cassetes vindas dos E.U.A., França e da Holanda, como constatamos pela 

maioria dos entrevistados. Os Public Enemy e Run DMC são deste modo introdutores do Rap nos 

arredores de Lisboa, onde se concentravam famílias de imigrantes de origem africana. Por outro 

lado, os filmes anglo-saxónicos e norte-americanos que invadiam a televisão portuguesa da 

época veiculavam a realidade da pequena e média burguesia branca e dos jovens em procura do 

El Dorado. A banda sonora destas séries e telefilmes era o rock, pop e new wave. Nestes 

programas salientava-se ainda o estereótipo do outro lado do “american dream” negro e pobre. 

Em Portugal, a situação económica das famílias de origem africana, era também decadente, 

muitas vezes clandestina em termos laborais e alicerçada na esperança do “Eterno Retorno”. 

Portanto, no mesmo espaço coabitava uma classe baixa etnicamente indiferenciada, retornados e 

uma mão-de-obra importante para a execução das grandes obras do Estado. A estes era forçada 

uma integração rápida sem atenção aos complexos particularismos culturais, visíveis na 

desvalorização da utilização do crioulo. Neste enquadramento, António Concorda Contador e 

Emanuel Ferreira reiteram que “O Portugal dos finais dos anos 80 está irremediavelmente de 

costas voltadas para África e patologicamente obcecado em apanhar o comboio do progresso 

                                                
277 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.162. 



 88 

made in European Community”278 No centro desta discriminação racial encontravam-se os 

jovens luso-africanos, hesitantes quanto a uma integração cómoda e uma identidade nacional 

questionável. A esta problemática, o SIS responde com relatórios que aliam a delinquência 

juvenil ao rosto do negro suburbano. É neste contexto, que Miratejo, na margem sul aparece 

como força de contestação à ordem e aos valores instituídos. E é neste cenário que o Rap se 

desenvolve. 279 

 

A. Nascimento e Desenvolvimento do Rap em Portugal 

 

De facto, como aludido anteriormente Miratejo é uma espécie de Bronx em Portugal, pois é 

onde o Rap vai surgindo e se solidificando. A comprová-lo, Chullage refere que o rap nasceu 

“Na década de 80, finais de 80, na Margem Sul, Miratejo e Moita”280, por sua vez, Tekilla 

aponta a década de 90281. Martinêz sublinha que “Depende do sentido da palavra nascer, se 

formos pela vertente do movimento com acções comunitárias (leia-se concertos, festas), 

podemos dizer que em meados de 1993/94. Em termos isolados, tal como mencionei, conheço 

pequenos grupos que se juntavam em finais da década de 80”282. O DJ Dee-vine indica que 

“Há quem defenda que “Chelas é o berço” (Verso de Sam The Kid)!? Agora na minha opinião 

e, em termos musicais, a génese do rap em Portugal ficou “mortalizada” com a edição do 

“Rapública” pela SONY Portugal em 94. Agora é óbvio que os grupos participantes não 

surgiram do nada e houve um certo background. Até porque já havia algo de interessante feito 

pelos Da Weasel, AC e General D. Agora, sei que muitos deles, tal como sucedera noutros 

cantos do globo, derivaram do graffiti, outros do b-boying, etc.”283 

Na sua fase inicial o Rap é uma imitação clara do norte-americano, passando por uma etapa 

de utilização do “black english”. As semelhanças entre os Rappers americanos e os lusos 

definem-se pelas mesmas condições de vida e os Mc´s de Miratejo apreendem rapidamente 

esta analogia. Apesar dos meios serem reduzidos, o recurso ao beat-boxing e outras técnicas de 

improviso vão permitindo desenvolver o Rap. Com efeito, “Em qualquer lado o Rap começa 

por ser underground. Portugal não é excepção”284 A este propósito Pio MC, dos Líderes da 

Nova Mensagem, sublinha numa entrevista na revista Expresso que “O Rap para nós começou 

na Margem Sul, onde havia um grupo muito grande e do qual faziam parte muitos dos 

                                                
278 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.164. 
279 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, ibidem. 
280 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
281 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
282 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
283 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
284 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.165. 
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elementos das bandas de agora, o próprio General D e nós (…)”285 

Contudo, entrando num estádio de contextualização, o calão nova-iorquino parece pouco 

adaptado à realidade nacional. Neste sentido, os Rappers iniciam a apropriação do português, 

combinado com um calão urbano de origem africana. No entanto, a influência continua a ser 

marcadamente norte-americana, mesmo nos programas de rádio que surgem dedicados ao Rap, 

as músicas seleccionadas são decididamente americanas. O primeiro destes programas foi “O 

Mercado Negro” organizado por João Vaz, personalidade emblemática do Rap lusitano. Em 

seguida, José Marino produz o “Novo Rap Jovem” para a NRJ - Rádio Energia, mudando 

posteriormente para a Antena 3 com o “Rapto”. A “Raska Crew” tenta continuar sem êxito com 

o programa na Antena 3. A Rádio Marginal disponibilizava também um importante programa 

de Rap dirigido por DJ Quan e Rui Miguel Abreu. Actualmente, apenas Budha mantêm o 

“Nação Hip Hop” na Antena 3. 

Os primeiros passos na sonoridade negra são materializados por Da Weasel no EP “More 

than 30 motherfuckers”286 e por General D, no “Portukkkal”287. Embora não tenham sido um 

sucesso comercial, evidenciaram uma viragem na sensibilidade do Rap português para uma 

visão que se foca mais interior do movimento. Entretanto, as rádios começaram a passar 

progressivamente Rap, sobretudo devido a Gabriel “O Pensador”, músico brasileiro que rima 

com mensagens em português e indicações para os Rappers lusos. A sua aceitação é 

instantânea, na medida em que, os seus conteúdos são rapidamente descodificáveis. O seu êxito 

demonstra que o Rap em português não é só válido, como interessante. No final de 1994, toda a 

comunidade Hip Hop se junta para assistir ao concerto de Gabriel “O Pensador” no Pavilhão 

Carlos Lopes, o maior concerto de Rap realizado até então.288 

Nesse mesmo ano, o interesse dos meios de comunicação nacionais pelo Rap e seus 

representantes aumenta exponencialmente, pois é difundido a imagem que o gueto norte-

americano é perfeitamente transponível para a realidade nacional. Assim, “No meio desta teia 

mediática de exacerbação de um modo de vida marginal e do desconhecimento dos princípios 

genéricos do fundamento da cultura Hip Hop, a Sony Music vê a possibilidade de agarrar um 

filão ainda por explorar comercialmente.”289 Desta forma, nasceu o colectivo Rapública que 

embora tenha sido gravado em condições pouco propícias, tornou-se um sucesso de vendas 

entre 1994 e 1995 com 15 mil exemplares. Destacam-se as mensagens cáusticas de Boss AC e 

Q-Pid: 

                                                
285 Pio MC, Líderes da Nova Mensagem, in Revista Expresso, nº 1160, 21/01/95. 
286 Da Weasel, “More than 30 motherfuckers”, Margem Esquerda, EMI, 1992. 
287 General D, “Portukkkal”, EMI-VC, 1994. 
288 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.169. 
289 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.170. 
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“Vejo nos bairros degradados gente com fome 

Que não come  

Gente que não trabalha e não dorme 

Democracia é um pão para mim e dois para ti 

Mas não foi assim que eu aprendi 

Que bom que seria igualdade entre as raças 

Respeitar as diferenças é algo que talvez não faças 

Culturas diferentes devem aprender entre si 

Viver entre si e conviver entre si 

Com tanta miséria pra quê que queremos guerra 

Só porque sou negro mandam-se para a minha terra 

Mentalidades tacanhas e ignorantes 

Gente que quer que tudo seja como dantes 

Querem um novo Hitler, um novo Salazar 

Racistas e Fascistas para o mundo acabar, não! (…)”290 

 

Também a Zona Dread reitera: 

 

“(…) vamos lá ao nosso assunto 

Não é o momento de começar 

A história num estilo lento 

O racismo está nas ruas de Lisboa 

E o governo finge que tudo está na boa 

Mas que se lixe o governo 

Porque transformou as ruas num inferno 

Cheias de drogas, sida e prostituição 

E não faz nada para mudar a situação (…)”291 

 

Todavia, apesar destes conteúdos mais interventivos, o sucesso do álbum deveu-se ao “Nadar” 

dos Black Company um tema indubitavelmente mais comercial. Um outro trabalho menos 

mediático, mas com impacto relevante na comunidade africana foi o “Rabola Bô Corpo” dos 

                                                
290 Boss AC e Q-Pid “A Verdade de Boss AC”, in Rapública, Sony, 1994. 
291 Zona Dread, “Só Queremos Ser Iguais”, in Rapública, Sony, 1994. 
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Family, que funde habilmente ragga, com um Rap mais funky. A sua utilização de crioulo atesta 

a importância do legado africano nos cambiantes musicais do colectivo.292 

Portanto, observando as respostas dos entrevistados a este respeito, Shaheen clarifica que 

“O Rapública foi o boom, não quer dizer que antes disso não existissem já projectos. Por 

exemplo, um desses projectos que foi marcante para o rap nacional foi o single do General D, 

“Portukkkal é um erro”, esse foi um passo decisivo. E este foi a meu ver, o grande impulsionador 

do Rapública”, reforçando que “O rap tornou-se uma música de massas nos Estados Unidos, e 

era o que pretendiam fazer em Portugal, a meu ver um bocado sem sucesso, porque o rap não 

estava estruturado nas suas bases.” Chullage diz que “foram claramente os primeiros 

mediatizados, mas entre eles estão muitos dos primeiros.” Para Tekilla representavam um “Nós 

estamos aqui!”. Martinêz dá-nos a sua visão do Porto “Em termos práticos, penso que 

representou muito pouco, já que não trouxe a continuidade necessária para se tornar algo mais do 

que a primeira edição visível a nível nacional. Talvez o facto de não ter existido nenhum grupo 

do Porto no disco, contribuiu para que o seu impacto tenha sido ainda menor por cá”. O DJ Dee-

Vine explica que “Teve aspectos positivos e negativos. Como principal aspecto positivo mostrou 

que era possível fazer Rap na língua de Camões e pelo sucesso da colectânea demonstrado na 

altura, havia um público para isso! Depois, devido a um certo deslumbramento e muita 

ingenuidade à mistura, o rap nacional acabou por mergulhar num longo esquecimento. Apesar 

disso, vai ser sempre recordado como uma etapa histórica do Rap feito em Portugal”. 

Depois do Rapública o movimento parece ter estagnado, uma vez que, após o sucesso de 

“Nadar” o Rap nacional era percepcionado como posição anti-contestação, confortavelmente 

catalogada como música de entretenimento. Neste enquadramento, surge o álbum “Geração 

Rasca”293 dos Black Company que reitera a continuidade do “Nadar”. Assim, a Sony não aposta 

nos potenciais projectos de Boss AC e de Family, optando por um trabalho mais comercial. 

Porém, é em 1995 que a produção no campo do Rap se distingue exponencialmente com os 

Da Weasel, concretamente em “Dou-lhe Com A alma”294 que une Rap e rock; com General D e 

os KaRapinhas numa espécie de afro-pop-Rap com o lançamento de “Pé Na Tchôn KaRapinha 

Na Céu”295 e no original projecto Ithaka com o álbum “Flowers and the Colour of Paint”. A 

importância destas edições é atestada na atribuição de prémios de música “Blitz 95”, onde o 

Rap luso se salienta com a atribuição do prémio “Artista do Ano” para General D e “Grupo do 

                                                
292 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.172. 
293 Black Company, “Geração Rasca”, Sony, 1995. 
294 Da Weasel, “Dou-lhe Com A Alma”, Dínamo/BMG, 1995. 
295 General D e os KaRapinhas, “Pé Na Tchôn KaRapinha Na Céu”, EMI, 1995. 
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Ano” para os Da Weasel.296 As Jamal (posteriormente DJamal) surgem como representantes 

femininas do Rap, combatendo a misoginia e hegemonia masculina.  

Assim, o Rap alarga-se para fora do pólo da capital e seus arredores, no Porto observam-se 

diferentes influências, menos focalizadas no gueto, como comprova o “EP Mind Da Gap” dos 

Mind Da Gap e o seu trabalho realizado em parceria com os Blind Zero. Ainda no Norte 

salientam-se os Fullashit e os Reunion of Races; na Covilhã os Factor Activo que unem rock e 

break beats, e os First Degree de Viseu, também caracterizados por esta fusão. Portanto, estão 

visivelmente afastados das sonoridades lisboetas, ou seja, do jazzy-funk.297 

Em 1997, Pacman dos Da Weasel e KJB dos Black Company emitem um programa de 

rádio dedicado exclusivamente ao Hip Hop, todos os domingos da meia-noite ás duas da manhã 

na FM Radical. Na continuidade desta iniciativa, o bar lisboeta Johny Guitar promove ás 

Quintas-feiras tertúlias para a divulgação do Freestyle, que acabam com o encerramento do 

espaço no verão deste ano. Nesta mesma altura, os Da Weasel gravam o seu terceiro trabalho, 

“3º Capítulo”, bastante mediatizado.298 Em finais de Setembro de 1997, os Mind Da Gap 

editam o primeiro álbum “Sem Cerimónias”, produzido pelo norte-americano Troy 

Hightower.299 Este é por muitos considerados o primeiro álbum de rap, com qualidades sonoras, 

estéticas, técnicas e letras interventivas. Também as DJamal lançam o “Abram Espaço”300, mas 

sem grande retorno no seio do movimento. Os Líderes da Nova Mensagem editam neste ano o 

“Kom-Tratake”301. Somam-se ainda a colaboração de General D com os franceses 2Bal 2Neg, e 

os contratos da NorteSul com Boss AC e os Family. 

Pioneiras foram as mixtapes de DJ Bomberjack e mais tarde de DJ Cruzfader. Surgem 

progressivamente grupos que se vão solidificando, como Micro, Sam the Kid, Chullage, Valete, 

Kilú, Dealema, Matozoo, Guardiões do Movimento Sagrado, entre muitos outros. Sam The 

Kid, grava em 1998 “Entre(tanto)”, o seu primeiro trabalho de produção caseira e lançado em 

cd, como independente. Neste figuram as participações de Xeg, Sanrise, NBC e Shaheen. 

O novo milénio é decisivo para o rap em Portugal, pois não só atrai as atenções dos media, 

como alarga o seu mercado, os actores, os seu fãs e a sua influência no panorama musical. Em 

2000, sai a colectânea do DJ Cruzfader “Ressureição”, onde vários rappers deixam o seu 

contributo, num trabalho que une Mc´s de Norte a Sul. No ano seguinte sai “Sobre(Tudo)” de 

Sam The Kid e “Rapresálias” de Chullage. Estes dois MC´s são verdadeiros paradigmas do rap 

luso. Sam The Kid, oriundo de Chelas destaca-se não só como talentoso rapper, mas como 
                                                
296 António Concorda Contador e Emanuel Ferreira, Idem, p.174. 
297 Idem, ibidem. 
298 Da Weasel, 3º Capítulo, Emi-Valentim de Carvalho, 1997. 
299 Mind Da Gap, Sem Cerimónias, NorteSul, 1997. 
300 DJamal, Abram Espaço, BMG, 1997. 
301 Líderes da Nova Mensagem, “Kom-Tratake”, Vidisco, 1997. 
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surpreendente produtor, visível no seu “Beats Vol. 1: Amor”, ainda de 2001. Trata-se de um 

disco instrumental que conduz Sam para um círculo musical mais amplo, extravasando as 

fronteiras do Hip Hop. Este trabalho é elaborado a partir da história de amor vivida pelos seus 

pais, sendo realizado em sua casa, com o recurso a um arquivo bastante vasto de “samples”. 

Quanto a Chullage, o próprio refere na entrevista realizada no âmbito desta investigação que “O 

primeiro (trabalho) é lançado num momento muito pertinente e é uma espécie de mini-

revolução, porque coloca outra vez o rap intervencionista no patamar, não digo no patamar 

daquilo que tem mais valor comercial, mas no patamar do rap que é ouvido, pois de alguma 

forma o meu álbum vendeu três mil e tal cópias, mas foram copiadas muitas mais o que deixa a 

mensagem que se faz música de intervenção com grande impacto nesta indústria discográfica.” 

Ainda em 2001, acrescentam-se álbuns dos Guardiões do Subsolo, Micro, Fuse, Mind da Gap 

com “A Verdade” e o carismático “Patrástoplay no teu Melão”, trabalho de um dos grupos mais 

antigos de rap português, os Matozoo. Nos anos subsequentes surgem os Da Blazz com 

“Dados”, numa fusão de crioulo com português e TWA “Miraflor”, cujo álbum é praticamente 

todo em crioulo. Os Mind Da Gap lançam ainda o seu terceiro álbum “Suspeitos do Costume”. 

Em 2003, Kacetado, Bad Spirit, SS, Regula, NBC, Kilú, Dealema e Boss AC editam os seus 

trabalhos. Ainda neste ano é lançado o “Educação Visual” de Valete, membro do defunto 

“Canal 115”. Este é um rapper claramente activista que reforça o ângulo contestatário e 

consciente do Hip Hop, como visível no tema “Nossos Tempos”:  

 

“ Em cada esquina vejo que o maior clube de fãs é da heroína 

  Há anos que está no top de vendas, há anos que é multi-platina 

  Polícia faz a fascina, mas nunca vê nada de mais 

  Traficantes andam nas ruas tranquilos sem olhar para trás. 

(…) 

  Aos que chamas intelectuais eu chamo malabaristas do plagiato 

  Os verdadeiros génios só podes ver em retratos 

  Isto é geração x, cérebros cheios de lacunas e falhas 

  Jovens rolam primárias até escolas universitárias. 

(…) 

 Vejo o meu povo em euforia, arriscando vidas por uma orgia 

 HIV é o que todos temem, mas é o que toda a gente desafia 

 O forte das massas é a ignorância por isso eu não sigo a maioria 

 Ignorância branca rapa o cabelo todo o dia.” 
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  E “À noite”, entre muitos outras faixas, evidenciam a sua crítica social: 

“Contacta com o ambiente nocturno, mas vem bem comportado 

           Porque à noite polícias são hooligans mal humorados 

Não é imposição de autoridade, são satisfações pessoais 

À noite torturas medievais invejam as esquadras policiais.” 

 

É relevante reiterar que Valete é conhecido não só pelas suas rimas entrópicas, mas também por 

ser um fundamentalista do Hip Hop underground, que rejeita qualquer tipo de exploração da sua 

imagem. Assim, não só a sua cara não aparece nos videoclips, como inúmeros fãs que ouvem a 

sua música nunca o viram. É como tal considerado um MC muito sui generis. 

Em 2004, editam-se vários trabalhos, Inspector Mórbido, Khonde e Sinistro, Konpasso, 

Micro, Conjunto Ngonguenhação, DJ Kronic, NGA, Ofício, PM, Psicótico, Swymmers, Tony 

MC Dread, Xeg, Tekilla, Chullage, entre outros. Com efeito, este ano demonstra não só uma 

quantificação notória dos lançamentos, como ainda várias compilações e mixtapes. No entanto, 

como sublinha Tekilla na entrevista realizada “o ano passado foi mais quantidade do que 

qualidade, 2005 é o passo decisivo.” A acompanhar todo este movimento, em Lisboa a loja 

“King Size” e mais recentemente a “Supafly”, são verdadeiros pontos de encontro e um espaço 

para os artistas exporem, venderem os seus trabalhos e encontrarem o que se produz 

internacionalmente. Também a Fnac, mais concretamente com a entrada de Victor Pereira, 

aposta desde cedo no rap, divulgando e alargando o seu consumo em várias direcções. É 

responsável pela entrada dos primeiros trabalhos com edição de autor, tal como é um interface 

entre as lojas e a rua. Com esta evolução, não só cresceram os rappers como se edificaram labels 

próprias, como a “Kombate” e editoras como a “Loop Recordings” e “Matarroa” que pretendem 

explorar um mercado em ascensão e abrir as portas ao rap. 

Relativamente à avaliação desta evolução, os inquiridos apresentam diferentes opiniões, 

Chullage indica que “Cresceu em número e em qualidade. Mas não creio que tenha crescido 

estruturadamente, nem se tenha já estruturado. Quando digo estruturado, falo de uma estrutura 

sólida que permita ao rap, quando cair este boom, este efeito de moda, se manter. Também acho 

que Hip Hop cresceu sem bases (…) Há ainda muita gente que faz rap e não aceita a história do 

rap, ou nem a conhece.”302 Tekilla afirma que “A evolução que eu vejo, é que agora o 

movimento é mais maduro, já não é um rap mais vago, tipo “Não sabe nadar, yo”. Já é algo mais 

sólido, onde as pessoas abordam temas, com que nós nos deparamos diariamente: drogas, noites, 

mulheres, sexo, tudo.”303 Dee-vine frisa que “Não há comparação possível! Deu efectivamente 

                                                
302 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
303 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
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um salto de gigante, tanto a nível qualitativo como quantitativo. Basta ver a quantidade de 

trabalhos lançados de 2000 até agora e ver os que foram editados de 90 até 2000. Agora muita 

das vezes a quantidade tem infelizmente prejudicado a qualidade.”304 Os restantes entrevistados 

pronunciam-se apenas acerca do período imediato do pós-Rapública e não da sua modificação 

até aos nossos dias. 

Relativamente aos fãs actuais de rap, os entrevistados definem claramente um grupo etário 

jovem. Chullage indica que são jovens com idades compreendidas entre os catorze e os vinte e 

cinco anos.305 Por sua vez, Shaheen aponta jovens adolescentes e jovens adultos, ou seja, dos 

doze aos trinta e cinco.306 Tekilla sublinha que correspondem maioritariamente a indivíduos dos 

dez aos vinte anos de idade, frisando que todas as classes sociais consomem, observando um 

aumento do consumo de rap por parte da classe alta.307 Martinêz e DJ Dee-vine concluem que 

cada vez mais pessoas ouvem e se identificam com a cultura Hip Hop. Assim, o DJ Dee-Vine 

testemunha “Eu mais do que ninguém posso-te confirmar esse facto pela minha larga experiência 

na área de vendas de discos. Já lá vai o tempo em que era só para uma minoria. Actualmente, o 

rap não conhece fronteiras etárias, sociais ou culturais.”308 

Quanto ao futuro do rap no panorama nacional, Chullage prevê que o efeito de moda 

visível actualmente irá desvanecer-se e o rap sobreviverá das estruturas que desenvolveu e vai 

desenvolvendo. Por outro lado, DJ Dee Vine considera que “Nestes últimos 4/5 anos deram-se 

passos muito importantes mas foram mais os dados em falso, de forma despropositada e infantil 

que sinceramente… Acho que o meio é ainda muito imaturo tanto a nível humano como 

profissional. Acho que toda gente quer o telhado da casa (de modo a estar ao “abrigo” dum 

hipotético sucesso) mas ninguém se preocupa com os alicerces da mesma. As pessoas têm de se 

convencer que não podem ser DJs, Mcs, produtores, promotores, managers, etc. ao mesmo 

tempo. Têm de criar estruturas próprias que justifiquem a expressão: “cada macaco no seu 

galho”! Mais, a edição dum disco não se resume ao pensamento triangular (estúdio-fabrica-loja) 

que reina no meio! Quando toda a gente entender o conceito do “Buzz” (promoção), poderemos 

ver uma luz no fundo do túnel.” Martinêz patenteia que “Dificilmente conseguirá ir mais longe 

do que isto, pois simplesmente outras áreas da música mais sólidas e antigas não o fizeram. 

Penso que a questão não está em "para onde o levar", mas sim em solidificá-lo como uma 

vertente respeitável e mantida a partir de dentro da própria cultura. Com editoras, revistas, 

programas, bares, etc. criados por gente do meio que possam mantê-la ao nível actual durante 
                                                
304 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
305 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
306 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
307 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
308 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
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muito tempo.” Shaheen refere que “Espero que o rap possa tornar-se forma de subsistência, os 

rappers possam viver bem, se conseguirem fortuna ainda melhor, e que os rappers possam 

crescer, tornar-se mais maduro, homens de família e continuem sempre ligados ao rap. É isto que 

eu prevejo que aconteça, num sentido de futurologia um bocado imbuída naquilo que eu gostaria 

que fosse.” Tekilla avança que 2005 vai ser confiantemente um ano decisivo. 

 

 

 

B. Conteúdos do Rap Português 

 

 Neste capítulo pretendemos abordar os conteúdos do rap, nomeadamente princípios e 

dinâmicas sociais. Para este efeito, realizamos a análise de conteúdo das entrevistas qualitativas, 

de forma a perceber valores e condutas explícitas e implícitas, por parte destes actores do meio 

em análise. Assim, iniciamos com uma breve contextualização dos inquiridos, referindo 

essencialmente a sua carreira artística e a sua progressão até à actualidade. 

 Chullage ainda era muito novo quando contactou com a música rap, através de um amigo 

mais velho que recebia discos da Holanda. Começou a rimar aos catorze anos com um conjunto 

de amigos do seu bairro, na altura no Monte da Caparica. Como relembra “era uma cena 

espontânea, curtíamos rap, mas não tínhamos nada de mais estruturado.” Já na Arrentela, onde 

vive actualmente, formou um grupo com dezassete anos, e a partir daí inicia o seu percurso no 

rap mais activamente. Em 1997, sai uma maquete sua na “Subterrânea” do D-Mars, que o 

difunde nacionalmente. Contudo, tinha já uma maquete, muito aclamada no underground, mas 

bastante restrita. Em termos de discografia tem dois álbuns e inúmeras participações em tantos 

outros. O “Rapresálias” é lançado em 2001 e o “Rapensar” em 2003. É a figura emblemática do 

intervencionismo no panorama português. A sua mensagem é “resistência contra o sistema 

capitalista”, qualquer sistema opressor. 

DJ Dee-Vine é oriundo de Angoulême, França, tendo vindo para Portugal viver em 1991. 

Ouve a sua primeira música rap em 1990, ainda no seu país de origem, nomeadamente um tema 

do MC Benny B acompanhado pelo DJ belga Daddy K, que se revelou posteriormente uma 

figura importante no campo do deejaying internacional. Sempre ligado à música, foi 

impulsionador e animador de inúmeras rádios universitárias, divulgando o rap. Desde o ano 

2000, exerce funções como responsável da secção de Hip Hop da Fnac do Centro Comercial 

Colombo. Foi responsável pelas primeiras edições de autor na Fnac, sendo o elo de ligação entre 

o meio e a cadeia de lojas francesas. De momento, está a concluir a sua esperada mixtape. A sua 

mensagem é de divugação e de crítica, ou seja, dá “a conhecer o que há de novo em termos 
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musicais e crítico (através de artigos de opinião) apontando o dedo ao que há de errado e 

enaltecendo o que se faz de bom dentro do movimento Hip Hop.” 

 Martinêz é MC do grupo nortenho MatoZoo. Esta é uma das bandas de Hip Hop mais 

antigas de Portugal, cujo nascimento data o ano de 1995, sendo os seus membros oriundos da 

cidade de Matosinhos, que denominam de Matarroa. Inicialmente eram formados pelos Mc’s 

Kiko, Monhé e Martinêz. Durante os primeiros anos da sua existência realizaram várias 

maquetes que passavam na rádio, concretamente no “Rapto” da Antena 3. Em 1998, o MC 

Chemega substitui Monhé. O grupo participa progressivamente em mixtapes, compilações e 

concertos. Após quatro anos de espera, lançaram em 2001 o seu primeiro álbum “Patrástoplay no 

teu Melão”. Trabalho que marcou a posição da banda no movimento Hip Hop nacional, 

difundindo um estilo indubitavelmente diferente. Como reiteram no seu sítio electrónico 

“destacam-se pelas letras de compreensão mais complexas, por batidas algo futuristas e uma 

atitude sempre irónica perante o próprio “movimento”, talvez pela idade dos seus elementos 

(claramente acima da média reinante).”309 Em 2004, editaram o seu segundo disco “Funk 

Matarroês”, no espírito alternativo que os demarcam desde o início. Martinêz fundou a editora 

“Matarroa”, que simboliza a visão de independência que sempre aspirou. A editora lança 

Fidbeck, DJ Bezego e uma série de outros MC´s, estabelecendo-se continuamente e denotando 

uma imagem de profissionalismo exemplar. Martinêz refere que a sua mensagem é um misto de 

valores universais que englobam a sua visão e experiência pessoal. 

 Shaheen, nome de uma cidade muçulmana e símbolo de um lado muçulmano da MC, que 

entretanto rompeu, é uma das mais conhecidas e talentosas rappers femininas portuguesas. 

Iniciou-se no rap em 1994, conjuntamente com uma amiga. Em 1995, ouviu o DJ Bomberjack na 

Rádio Energia e contactou-o para formarem um grupo, começando então mais activamente a 

escrever e a cantar. No ano seguinte, o grupo desmembrou-se e ficou apenas com o DJ 

Bomberjack. Contudo, percebendo que teria que se impôr como mulher e artista optou por uma 

carreira a solo, tendo desde então participado em compilações, mixtapes e diversos projectos. 

Actualmente é jornalista da “Hip Hop Nation” e como indica na primeira pessoa “Mais 

recentemente estou envolvida no Hip Hop, mas mais num sentido “backstage”, pois desde há um 

ano e meio para cá estou na “Hip Hop Nation” como jornalista. Mas, como é óbvio um MC 

nunca deixa de ser um MC e aspira a continuar a esse nível.” A sua mensagem passa por “calçar 

os sapatos dos outros”. 

 Tekilla ouve rap desde 1995, tendo contribuído para tal o seu irmão Hélio, que viajava 

muito e trazia Cds, sublinhando o artista que “roubava-os para ir ouvir para o quarto sem que ele 

                                                
309  
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soubesse.” É membro dos colectivos “Peep Show” e “Mad Vision” e lançou em 2004 o seu 

álbum a solo “Tekillogia” da Encruzilhada Records. É ainda skater profissional, tendo ganho 

vários concursos nacionais e internacionais. Desta forma, não admira que a sua mensagem seja 

“música e skate”. É um rapper considerado mais mainstream, apesar de alguns apontamentos 

claramente interventivos no seu último trabalho, como o tema “crise financeira”. A sua 

mensagem é “Tudo, desde drogas a sexo, a mulheres, a estado… de tudo um pouco.” 

Relativamente às entrevistas realizadas, o seu guião baseou-se nas hipóteses definidas na 

investigação, verdadeiro fio condutor de toda a pesquisa. Desta forma, a primeira formulação 

indica que o Rap em Portugal imita e orienta-se por toda a cultura mundial deste género de 

movimento. Para confirmar ou refutar esta hipótese introduzimos na entrevista a questão “O rap 

é uma cópia das suas manifestações internacionais?” Segundo a análise de conteúdo aplicada 

aos inquiridos, observamos que as respostas sobre esta temática são quantificadas do seguinte 

modo: 

 

 
Rap 

Português 
é: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Original 
 

 
x 

    
x 

40% 

  
Cópia 
  

    
x 

 20% 

 
Ambos 
 

  
x 

 
x 

  40% 

 

 Portanto, embora dois dos inquiridos, Chullage e Tekilla, afirmem que o rap nacional é 

indubitavelmente original, Tekilla responde dubiamente, ou seja, “Não, nunca. Nós temos as 

nossas influências, absorvemos o que vem de fora e desenvolvemos ao nosso estilo 

português.”310 Então, apesar de considerar que é original, patenteia que se modelam pelo rap 

internacional, criando depois um rap próprio. Sendo assim, Tekilla acaba por indicar que o rap é 

simultaneamente uma clara influência estrangeira e um modo tipicamente português. Com efeito, 

a maioria demonstra que o rap é como sugere Dee-Vine “uma cópia original”, imitando o 

paradigma norte-americano, mas conseguindo uma essência culturalmente nacional, “ “Cópia” 

porque temos de ter em conta que o rap não nasceu entre nós. Fomos absorvê-lo à sua fonte 

original (E.U.A). E também porque em termos musicais, a forma (débito de rimas sobre beats) 
                                                
310 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
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nunca foi (e será) alterada. “Original” porque apesar de não alterarmos a forma, o conteúdo ou o 

recheio se preferire, esse sim varia e, de que forma! Hoje em dia, tens Mcs/DJs produtores como 

o Sam The Kid, Kronic, Mundo, Fuse, Xeg, etc. que tem a sua própria identidade musical através 

de uma sonoridade própria. Muitos deles, vão beber à música portuguesa (moderna e antiga) 

samplando por exemplo géneros como o Fado. Ora, isso por exemplo vai sem dúvida nos 

distanciar/identificar do rap que é feito lá fora.”311 Por sua vez, Martinêz justifica “A questão da 

globalização acaba sempre por afectar qualquer cultura, o hip hop incluído (…) Por outro lado, 

se passarmos a tal face mais visível de qualquer cultura, deparamo-nos com fenómenos próprios 

das várias regiões e/ou países.”312 Shaheen constata que é uma cópia, apesar de reiterar que 

depende do estilo que observamos.313 

 A questão “O que diferencia o rap português do que é feito lá fora?” possibilita 

verificar as diferenças entre o género português e o internacional, sobretudo o norte-americano. 

Chullage, Dee-Vine e Martinez apontam particularidades culturais como a língua, Shaheen alude 

à criatividade e inovação norte-americana contrapondo com a emotividade e egocentrismo do rap 

português e Tekilla nota que é o profissionalismo internacional que distingue o estilo nacional do 

estrangeiro. Chullage alude inclusivamente a uma identidade portuguesa e afro-portuguesa. 

 Para a hipótese que menciona que o Rap já não é um fenómeno de gueto, foi elaborada a 

questão “O rap é um fenómeno de gueto ou isso é apenas um estereótipo?” que conduziu às 

seguintes respostas dos inquiridos: 

 

O  
Rap  

é: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Fenómeno 
de Gueto 
 

      
0% 

 
Esteriótipo 
 

  
x 

 
x 

 
x 

 
x 

 
80% 

 
Ambos 
 

 
x 

 
 

 
 

  
 

 
20% 

 
Esta análise permite-nos verificar que a maioria dos inquiridos compreende ser um 

esteriótipo, reiterando que já foi um fenómeno de gueto, porém já não o é. Apenas Chullage 
                                                
311 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
312 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
313 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
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considera que “O rap é algo que nasce num contexto sócio-económico desfavorecido. Agora, 

hoje em dia não é só um fenómeno de gueto, mas também não é um fenómeno que não é do 

gueto.”314 Dee-Vine expõe que “O Rap começou sem dúvidas por ser um fenómeno de gueto 

devido a toda uma conjuntura racial, cultural e política. Aliás, se formos meticulosos 

apercebemo-nos que o rap proveio dos guetos da Jamaica! Mais, quando o rap começou a ganhar 

uma certa proeminência e a tornar-se incómodo, muita gente tentou marginalizá-lo reduzindo o 

mesmo a uma minoria imbuída de problemas sociais. Embora teve, tem e terá sempre uma 

costela ligada ao gueto, com o derrubo de fronteiras raciais, sociais e culturais, essa afirmação 

não mais faz sentido e é claramente um estereótipo vindo da boca de quem não sabe/conhece e 

também não quer saber/conhecer. Aliás, hoje em dia o Hip Hop liga-se a tanta coisa como por 

exemplo o cinema, televisão, teatro, galeria, palestras, conferências; é inclusive objecto de 

estudo em certas escolas/universidades.”315 Também Martinêz patenteia que é um estereótipo 

pois “(…) se assim não fosse estaríamos a segregar algo que, tal como já referi, nos ensina os 

valores da tolerância e liberdade. No entanto, compreendo perfeitamente as suas origens e acho 

natural que se manifeste mais facilmente nos bairros.”316 Shaheen justifica que “(…) Cá em 

Portugal, inicialmente foi um fenómeno do gueto, não no sentido de barracas, mas de subúrbios e 

grandes centros urbanos. A maioria dos elementos do movimento são jovens, perfeitamente 

integrados na sociedade, que estão à alerta e que apesar de bem sucedidos na vida continuam a 

abrir os olhos para o que se passa na sociedade.”317 Por fim, Tekilla indica que “Isso é um 

estereótipo, porque tu vês grandes rappers que nunca estiveram em guetos. Eu não sou 

considerado um grande rapper, mas tenho o meu estatuto e nunca vivi no gueto e no entanto 

sempre soube o que se passava lá, porque há pessoas com quem tu lidas que são de lá e tu 

frequentas.” Alude ainda que “Embora, haja muito gente que só faz música do gueto, há outras 

pessoas que abordam outros temas e tentam diversificar o mais possível.”318 

No que concerne a hipótese que estipula que o Rap evidencia vários paradoxos, por um 

lado a politização e a intervenção social do discurso, por outro a mediatização do mainstream e a 

ostentação consumista, esta foi transfigurada na pergunta “O rap é intervenção/crítica social 

ou representa materialismo e ostentação?”: 

 

 

 

                                                
314 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
315 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
316 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
317 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
318 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
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O  
Rap  

é: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Crítica 
Social 
 

      
0% 

 
Ostentação e  
Materialismo 
 

    
 

  
0% 

 
Ambos 
 

 
x 

 
x 

 
x 

 
x 

 
x 

 
100% 

 

Claramente, a resposta é unânime, o rap é simultaneamente crítica social e materialismo e 

ostentação, ou seja, corresponde também às imagens que passam nos videoclips, especialmente 

mulheres, dinheiro, carros e “bling bling”. Aliás, como frisa Chullage “(…)Para mim é crítica 

social, intervenção que contrapõe o outro lado, a ostentação. Vivem um com o outro. É o mesmo 

que se passa com a dicotomia underground-comercial.”319 Tekilla, apesar de ser considerado um 

rapper mais mainstream, também se afirma ligado à crítica social.320 DJ Dee-Vine legitima a sua 

posição testemunhando que “Actualmente se nos basearmos naquilo com que somos 

bombardeados via comunicação social (especificamente os canais de música) é, sem dúvida 

alguma, materialismo e ostentação! Mas isso também não é uma temática de agora! À 

semelhança do que aconteceu com outros estilos musicais, o “sex, drugs & rock’n’roll” é muito 

mais apetecível e aliciante do que um apelo ou comentário sobre determinada injustiça ou 

anomalia sócio-política. Qual é o jovem que não gostaria de ter uma vida de estrela com tudo à 

disposição? E a comprovar isso, temos o caso mais recente do Eminem com o tema “Mush” que, 

apesar de apelar ao voto nas eleições presidenciais dos E.U.A. (com alguma crítica política à 

mistura), viria a tornar-se um fracasso comercial e mediático.”321 A intervenção de Shaheen 

elucida acerca da necessidade desta ostentação, na medida em que, “Os rappers que vêm de 

condições de miséria, depois fazem os videoclips com essa temática para mostrar que agora estão 

bem, estão na mó de cima e tem dinheiro e gostam de ostentar isso. Este sistema capitalista só se 

move pelo dinheiro e o rap acaba por não ser excepção.”322 

 Quanto à hipótese que sublinha que o Rap tem como génese e propósito uma função de 

contestação social, mas simultaneamente de identidade grupal e consequentemente de integração 
                                                
319 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
320 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
321 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
322 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
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social, a pergunta colocada “O rap é contestação social ou integração social?” possibilitou 

inferir que: 

O  
Rap  

é: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Contestação 
Social 

      
0% 

 
Integração  
Social  

    
x 

  
20% 

 
Ambos 

 
x 

 
x 

 
x 

  
x 

 
80% 

 

Assim, a maioria indicou que o rap é conjuntamente uma forma de contestação e de integração 

social. Neste sentido, Chullage fundamenta que “O rap é um processo de contestação que pode 

levar, eu não digo à integração no sentido de integrar uma minoria nas ideias e cultura 

dominante, mas é uma forma de integrar a nossa cultura na sociedade, mas com direito à 

diferença.”323 Também o DJ Dee-Vine evidencia que “(…) de um lado, tens rappers que 

contestam tudo o que a sociedade tem de mal: pobreza, droga, prostituição, racismo, 

descriminação, inoperância do sistema político e da segurança social, etc. E do outro, tens textos 

onde os rappers apelam a não-violência, ao banimento das drogas, ao discernimento social, 

cultural e profissional da juventude. Neste último caso, o relato pessoal das próprias vidas 

demonstra que, apesar das adversidades e obstáculos surgidos, é possível triunfar em sociedade! 

E isso, é sem dúvida alguma uma forma de integração social!”324 Po sua vez, Shaheen justifica a 

sua escolha solitária “O rap começou por ser contestação, agora é mais integração. Agora tem-se 

chamado cada vez mais o público geral para o rap. Vemos jovens de classes média-alta que se 

identificam cada vez mais com o rap e é por causa disso já foi contestação contra o sistema e 

agora passou a ser integração, integrar as pessoas.”325 

 No que diz respeito ao factor racial e étnico não ser determinante no seio do movimento, os 

inquiridos referiram o seguinte, quando confrontados com a interrogação “O rap é só para os 

negros?”: 

 

 

 

                                                
323 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
324 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
325 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
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O  
Rap  

é: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Negro 
 

      
0% 

 
Multicultural 
 

 
x 

 
x 

 
x 

 
         x 

 
x 

 
100% 

 

Todos os entrevistados, sendo Chullage e Tekilla negros e Shaheen uma mistura interracial 

(indiano, africano e português), são peremptórios na afirmação que o rap é feito e direccionado 

para negros, brancos, etc. Com efeito, Chullage frisa que “O rap é um espaço de resistência, 

todas as pessoas que tem necessidade de resistir a algo encontram no rap o caminho propício. E é 

todos.” Numa questão colocada fora do guião que questionava este artista se Portugal é um país 

racista, Chullage indicou que “Acho que é um país com problemas com a diferença, uma 

mentalidade ainda de colono que vai perdurar.”326 DJ Dee-Vine explica que “Então em Portugal, 

isso é mais flagrante. Basta dirigires-te a uma escola C+S ou secundária para constatar isso! 

Curiosamente, nos E.U.A. intitularam esse fenómeno de “wigga”, isto é, “brancos” assimilando 

os então “traços negros” da cultura Hip Hop.”327 Shaheen reforça que o rap é “É multicultural, já 

deixou de ser uma música de exclusão, de alguém colocado à margem, passou a ser de 

integração.”328A este propósito, Tekilla evidencia que “faz parte da música desenvolver isso para 

que essa imagem não seja integrada.”329 

Consideramos se se distinguem dois grandes pólos do movimento, concretamente no Porto 

e em Lisboa, primando cada um por aspectos específicos, à questão “Em Portugal, há a 

divisão/rivalidade Norte – Sul?” os inquiridos demonstraram que:  

 
No Rap Português 

existe: 

 
Chullage 

 
Dee-
Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Divisão/Rivalidade 
Norte-Sul 

 
x 

 
 

 
x 

   
40% 

 
Não existe esta 
divisão 

 
 

 
x 

 
 

 
         x 

 
x 

 
60% 

                                                
326 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
327 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
328 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
329 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
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Apesar de Chullage e Martinêz concordarem que existe uma divisão, indicam que esta não só 

segue algumas distinções normais da sociedade portuguesa, como não se reflecte nos fãs, mas 

somente nos artistas. Desta forma, Chullage sublinha que “Há, e acho que são mais os gajos do 

Norte a fomentar. Acho que é uma acção-reacção, se acontece algo em Lisboa, também tem que 

haver no Porto. Começou por cenas pessoais, mas depois declinou. Há rivalidades em termos de 

estruturas, de editoras. Eu quando vou tocar ao Porto é uma festa do caraças. Então, não há um 

conflito entre o people mesmo, mas alguns dos intervenientes do rap.”330 Neste enquadramento, 

Martinêz assevera que “Normalmente há a mesma que existe em termos económicos, 

desportivos, etc. No fundo, acredito que não seja nada de mais. Existem pontos de vista 

diferentes sobre muita coisa e uma forma de ver as coisas diferente. Existe também uma série de 

pessoas que não tem mais nada para fazer na vida a não ser falar sobre isso.”331 Os restantes 

intervenientes garantem que efectivamente a divisão já foi uma realidade, contudo agora não se 

verifica. Portanto, DJ Dee-Vine atesta que “Mais uma vez, acho que essa questão não tem a ver 

com o Rap propriamente dito, mas sim com a nossa sociedade. Os antagonismos político-

culturais que existe entre Norte/Sul, e que basicamente se reflectem entre as cidades do Porto e 

Lisboa, estão patentes na postura artística de quem faz rap mas não de quem ouve. Passo a 

explicar, o “enaltecimento do ego” é uma das disciplinas mais comuns do rap. Sendo assim, para 

além de te auto-elogiares também proclamas e elevas o sítio onde vives. No Hip Hop esta 

situação é perfeitamente natural. É um pouco como no futebol, onde dignificas a camisola que 

envergas! Agora quem ouve é-lhe completamente indiferente basta ver a afluência do público 

quando um Mc do Sul, neste caso Lisboa, dá um concerto no norte ou no Porto. Que fique bem 

claro que não há qualquer tipo de divisão…”332 Shaheen salienta que “Existem divisões, mas não 

a nível Norte-Sul, essa fronteira deixou de existir. A diferença agora é entre os assuntos que 

abordam, qual é a perspectiva que os move.”333 Tekilla acentua que “Já houve mais, agora não 

tanto. Porque eu antes via aquela cena “O Hip Hop do Norte é que domina”, agora não. No fim-

de-semana passada estive no Porto num espectáculo e tive grande receptividade do público.”334 

No entanto, ainda sobre esta temática, interrogamos acerca da existência ou não de 

diferenças entre o rap do Norte e o do Sul. Chullage responde que “É diferente no flow, na 

pronúncia, mas não no conteúdo. Ouvia-se que no Porto o Hip Hop era muito ideológico, 

metafórico e Lisboa era um rap de gueto, mas não é bem assim, em ambos os lados se fazem as 

                                                
330 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
331 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
332 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
333 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
334 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
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duas coisas.”335 Martinêz realça que “Existem pontos de vista diferentes sobre muita coisa e uma 

forma de ver as coisas diferente.”336 Shaheen comprova que “No norte existe uma predisposição 

para falar de determinados assuntos que no sul não existe. Se calhar por uma questão de 

influência, no Norte generalizou-se mais o rap metafórico, e as pessoas seguiram essa linha por 

uma questão de integração, de influência dos amigos. No sul, a música é mais do quotidiano, 

mais real, não é tanto filosófico. É claramente diferente, e não estou a fazer nenhum juízo de 

valor.”337 Por fim, Tekilla avulta que há diferenças “(…) porque o Porto é uma cidade cinzenta, e 

isso reflecte-se, pois isso muda a forma de abordagem.”338 

 A hipótese que frisa que a mulher assume uma posição de inferioridade social e sexual na 

maioria dos grupos musicais foi avaliada com duas questões, concretamente “O rap é 

machista?” e “Qual é o papel da mulher no rap?” Relativamente à primeira pergunta a análise 

permite-nos observar que: 

O  
Rap  

é: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

 
Machista 
 

 
x 

 
x 

 
x 

 
x 

 
x 

 
100% 

 
Não é 
machista 
 

 
 

 
 

 
 

 
          

 
 

 
0% 

 

Embora todos os entrevistados indiquem que o rap é machista, reiteram que eles, enquanto 

músicos, não o são. De uma forma geral, comparam o machismo do rap à própria sociedade, que 

fomenta essa visão preconceituosa. Chullage indica que “É super. Mesmo muitos gajos da 

intervenção, que lutam pelas minorias, esquecem-se que a mulher é uma minoria e tem um papel 

fundamental. É muito machista, mas já há gajos a lutar contra isso.”339 Por sua vez, Dee-Vine 

declara que “Infelizmente, o rap é predominantemente machista. Se dissesse que não, estaria a 

ser hipócrita. Até porque frequentemente a mulher nas letras das músicas é visto como um 

objecto a conquistar, possuir e deitar fora! Acho que esse não é bem um problema musical antes 

uma “lacuna” social que tem vindo a ser corrigido ao longo do tempo nas sociedades ditas 

“modernas”. De certeza que não foi o Rap que concebeu o vocábulo “Machista”! Deverás 

encontrar a resposta nos mais de 2000 anos de história que o homem tem! Agora isso não 

                                                
335 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
336 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
337 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
338 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
339 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
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significa que no rap o homem não enaltece a mulher. Até porque é muito frequente os rappers 

enaltecerem a figura materna nos seus versos. Também podes encontrar faixas que são tão 

simplesmente autênticas declarações/poemas de amor.” 340 Martinêz clarifica que “Aquilo que se 

vê na TV são filmes de ficção e não um movimento cultural com valores.”341 

Quando, no seguimento da entrevista é introduzido a Chullage e Tequilla que “No rap 

vemos a dualidade da abordagem mulher-mãe e a mulher-bitch…”, o artista da Arrentela 

constata que “É uma contradição super presente no rap. Há muitos teóricos que dizem que como 

os jovens africanos tem a figura de pai ausente, vêm a mãe como algo divino. Mas é só a mãe! 

Esquecem-se que uma bitch hoje é mãe amanhã. Cabo Verde é um país super machista, mas a 

própria sociedade também o é.”342 Tekilla frisa que “No meio há de tudo, e eu não estou aqui 

para generalizar. Se eu falar de A ou B é porque elas são assim, não podemos generalizar com a 

C ou a D.”343 

 Em relação à segunda questão, acerca do papel da mulher no rap, Chullage é veemente “A 

mulher no rap tem uma série de teorias para desconstruir. A mulher na sociedade em geral tem 

muito mais sensibilidade e astúcia para as coisas e isso é essencial. Assim, no rap as mulheres 

tem muito mais poder para desconstruir a violência dos bairros, tem mais poder de diálogo, 

dominam mais os instrumentos para isso. Na sociedade, como no Hip Hop as mulheres têm uma 

sensibilidade brutal, e isso é fundamental para desconstruir a violência que os homens trouxeram 

ao Hip Hop. Além disso, elas são suporte, material e afectivo. Têm uma responsabilidade às 

costas que me assusta. Mas cada vez são uma maioria e vão entrar pelas estruturas adentro.”344 

Shaheen refere que “A papel da mulher no Hip Hop é o papel da mulher na sociedade, é um 

papel de educação, são mães, irmãs, filhas. O papel da mulher está muito ligado à maternidade, 

isso é indissociável. E no fundo, no rap passa também pela educação, não é fazer aquilo que é 

expectável, como mostrar o corpo ou deixar-se inferiorizar e submeter ao homem, mas impor-se 

como mulher de forma consciente e inteligente.”345 Os remanescentes inquiridos afirmam que o 

papel da mulher no Hip Hop é o mesmo do homem. 

Por fim, a última enunciação aponta que a ligação entre o Rap a delinquência e a 

marginalidade não é fundamentada. Deste modo à pergunta “Porque é que se liga a 

delinquência e a marginalidade ao Hip Hop?”, as respostas enquadram-se nas subsequentes 

variáveis: 

                                                
340 Entrevista realizada a DJ Dee-Vine em anexo. 
341 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
342 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
343 Entrevista realizada a Tekilla em anexo. 
344 Entrevista realizada a Chullage em anexo. 
345 Entrevista realizada a Shaheen em anexo. 
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Devido a: 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

Origens x   x x 
Media   x   
Fomentado 
por alguns 
rappers 

 
x 

  
x 

  
x 

Racismo x   x  
Estereótipo x x  x  
Imaturidade 
dos jovens 

  x   

 

Embora, as origens do rap estejam associadas ao crime, como tráfico de droga, o movimento foi, 

de acordo com os inquiridos, estereotipado e generalizado. Portanto, reforçam que a delinquência 

e a marginalidade não estão relacionados com o rap, confirmando a nossa hipótese de trabalho. 

Para verificar se os media são também responsáveis por este cliché, questionamos acerca da 

relação em Portugal entre o rap e os meios de comunicação. Socorrendo-se de variáveis pré-

definidas, as respostas dos entrevistados, demonstram que: 

 

 
Relação 

com 
      media 

 
Chullage 

 
Dee-Vine 

 
Martinêz 

 
Shaheen 

 
Tekilla 

 
Total 

Ocorrências 
% 

Boa      0% 
Razoável    x x 40% 
Má x x x   60% 
 

De facto, a maioria dos inquiridos entende que a relação entre os media e o rap no nosso país é 

má. Chullage confessa que “É como o homem e a mulher, não consegues viver com elas, mas 

também não podes viver sem elas e vice-versa. É uma cena super contraditória, estamos sempre 

a tentar matar e furar os media, e isto somos todos, mas também sem eles não podemos ter 

promoção. Também ás vezes são bué injustos, criticam a nossa falta de qualidade ou maturidade, 

sem conhecimento.”346 DJ Dee-Vine reitera que a relação é muito má, justificando “Aliás quem 

escreve muita das vezes não sabe o que faz ou o que diz. É impossível para alguém que não 

conhece a história, cultura e meios do Hip Hop fomentar qualquer tipo de crítica. Quando tens 

jornalistas que chegam a meio de um espectáculo e te perguntam quem é que está actuar em cima 

do palco e “pisga-se” passados 15 minutos para na semana seguinte editar uma coluna num 

jornal relatando o que sucedeu durante 3 horas, acho que está tudo dito!!! Por outro lado, as 

críticas feitas a álbuns é frequentemente desactualizada. Por último, se tivermos em conta que 

                                                
346 Entrevista realizada a  Chullage em anexo. 
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muita das vezes a conotação do comentário é influenciada pelo interesse económico da editora e 

da redacção de jornal. Em termos radiofónicos, o apoio é bastante efémero comparado com a 

dimensão do mercado.”347 Martinêz reforça que falta aos media conhecimento para uma 

divulgação correcta.348 Tekilla evidencia que “Têm que ser mais open-mind.” Shaheen, como 

jornalista e possuindo uma maior aproximação ao meio jornalístico, não se coíbe de sublinhar 

que “É parcial, só falam de quem gostam e o mesmo se passa a nível de admissões. Eu como 

estou ligada à gestão de recursos humanos tenho sensibilidade para observar que nunca se vê 

anúncios para jornalistas e no entretanto entram sempre caras novas, novas vozes.” Deixa, 

contudo, uma palavra de optimismo e de apelo “Estas relações estão a crescer e a dinamizar-se e 

por isso já se vê mais rap na comunicação social.” 

 

Conclusão 

 
“Vai até onde puderes, quando lá chegares poderás ver ainda mais longe.” 

Goethe 

 
A complexidade e a riqueza social do Hip Hop são uma evidência incontornável. Esta 

complexidade, não se verifica somente pelo facto de ser um movimento cultural com quatro 

componentes fundamentais, o DJing, o Mcing, o breakdance e o graffiti, observa-se também na 

sua essência, na sua evolução e constante reformulação, nos seus símbolos e valores. Esta 

subcultura juvenil pretendia ser uma contracultura, uma arma radical contra a opressão e a 

descriminação norte-americana, uma alternativa ao sistema. No entanto, permaneceu como 

subcultura que apesar de forte na contestação social, aspira a uma integração e valorização. O 

intuito desta investigação era não só descrever e enquadrar o Hip Hop, como avaliar conteúdos, 

contradições e dinâmicas sociais. 

Assim, a metodologia aplicada possibilitou-nos uma aproximação a esta temática, pois 

interagimos com os representantes do rap nacional, alcançando os vários ângulos do mesmo. 

Desta forma, o estudo permitiu-nos concluir que o Rap português imita o internacional, apesar de 

alguns particularismos próprios, como a língua. De facto, como referia DJ Dee-Vine na resposta 

a esta questão, é uma “cópia original”. O rap nasceu nos Estados Unidos e este país continua a 

ser o centro e o emblema do movimento. Embora, já tenha sido um fenómeno de gueto, 

                                                
347 Entrevista realizada a  DJ Dee-Vine em anexo. 
348 Entrevista realizada a Martinêz em anexo. 
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actualmente, de acordo com a maioria dos entrevistados, esta imagem não passa de um 

estereótipo, de uma generalização forçada.  

O rap é simultaneamente intervenção/crítica social e ostentação/materialismo. E embora, 

esta ostentação seja visível nos videoclips, onde se difunde uma imagem que se baseia na 

importância do dinheiro, dos carros, das mulheres, das jóias e das armas, ela é também um modo 

de os seus actores demonstrarem que conseguiram ascender socialmente, apesar da sua origem 

desfavorecida. Efectivamente, o combate iniciado nos anos 80 nos guetos parece ter sido vencido 

e os seus elementos não se cansam de o evidenciar. É claro, que este lado do rap mainstream, 

hedonista e fútil retira valor ao outro lado, que insiste na contestação, no desvendar problemas e 

apresentar soluções. De facto, Chullage sublinhava na entrevista que o rap é para ele “uma 

cultura de resistência.” Este é visivelmente um paradoxo, uma contradição do rap, justificável 

pela dualidade de tudo, sobretudo do ser humano. 

 Este estilo musical é consequentemente contestação e integração ao mesmo tempo. A 

identidade grupal que gera conduz a uma integração grupal e posteriormente social. Os valores 

da cultura une os seus intervenientes, pressupõe uma identidade própria e uma simbiose. Aliás, 

como rappa Kilú num dos temas do seu álbum “O Hip Hop não é nada, sou eu!”349 Os 

entrevistados reforçam esta identidade, Chullage refere que está ligado ao movimento, “Porque 

foi o único sítio, onde eu encontrei um espaço para expressar a minha opinião.”; DJ Dee-Vine 

testemunha carismaticamente que “Quando me levanto de manhã e ligo a aparelhagem é Hip 

Hop, quando me visto é Hip Hop; quando ligo o autorádio do carro é Hip Hop; quando falo ou 

argumento é Hip Hop; quando estou nos “turntables” é Hip Hop… Quem olhar para mim sabe 

que eu sou um traço de uma cultura chamada Hip Hop.”, Martinêz frisa que “Gosto de me 

exprimir dessa forma, acho-a original e relativamente simples. Com ela aprendi uma série de 

valores e a gostar muito de música.” Por fim, Shaheen realça que “Quando comecei era uma 

questão mais profunda, da contestação social, da revolta. Agora, é a questão dos estados de 

espírito, mas também tem a ver com os meus valores morais: a questão do altruísmo, nem que 

seja pelo facto de nos preocupáramos com alguém numa rima e numa partilha.”350 

 A presente investigação parece suportar as hipóteses relativas à irrelevância do factor 

étnico em Portugal e à existência de dois pólos de intervenção, nomeadamente o Norte e Sul, que 

apresentam algumas diferenças. Estas distinções prendem-se com a pronúncia, um determinado 

flow e conteúdos singulares. A maioria dos inquiridos demonstrou que a divisão e a rivalidade 

entre as duas regiões no rap já não faz sentido, perdendo a sua disputa inicial. 

                                                
349 Kilú, “Um outro lado da versão”, 2002. 
350 Entrevistas em anexo. 



 110 

No que diz respeito ao sexismo no rap, os entrevistados foram unânimes na constatação que 

o rap é machista. O papel da mulher é igual ao do homem. Contudo, para Chullage é crucial 

desmistificar esta concepção do elemento feminino, sendo o seu papel essencial na redução da 

violência patente no rap e na instituição de diálogos e sensibilidades. A ideia da mulher-mãe e da 

mulher-bitch, cliché do rap, é para o artista um dos maiores paradoxos do movimento, porque a 

bitch hoje é mãe amanhã. Emblemática é a sua luta contra o sexismo, patente na música dedicada 

à mãe, mas também a todas as mulheres “Mulher da minha vida”351. Shaheen indica que o papel 

da mulher no rap é o mesmo que o papel da mulher na sociedade em geral, ou seja, passa pela 

educação, pela orientação, “(…) não é fazer aquilo que é expectável, como mostrar o corpo ou 

deixar-se inferiorizar e submeter ao homem, mas impor-se como mulher de forma consciente e 

inteligente.” Todavia, os grupos femininos são uma gritante minoria na panóplia nacional, apesar 

de se ter verificado um aumento da intervenção da mulher num universo indiscutivelmente 

masculino. A este propósito Tekilla afirma “As mulheres também são preconceituosas, porque 

acham que o rap é um mundo de homens e não querem entrar.” 

 Por fim, a questão da delinquência e marginalidade como característica do rap não parece 

estar fundamentada, esta ligação justifica-se por um conjunto de factores que erradamente 

veiculam esta imagem. Os intervenientes auscultados enumeram várias razões, nomeadamente o 

facto de as origens estarem associadas ao crime, o racismo da sociedade e os seus estereótipos 

permanecerem, o desconhecimento e parcialidade dos media e os jovens imaturos, que por vezes, 

deturpam mensagens, divulgando falsamente uma cultura incipiente. Contudo, apesar desta 

imagem estar assente em generalizações, a verdade é que alguns rappers fomentam esta 

associação, cobrindo-se de armas e drogas. Esta é mais uma contradição do movimento. 

 O rap, desde a sua génese, tem evoluído e ramificando-se espantosamente. Actualmente 

esta é a sua evidência nacional, certamente num futuro próximo assumirá outra forma. Assim, o 

estudo sociológico desta temática é crucial, na medida em que, a sociologia tem a capacidade de 

apreender as teias sociais, desmistificar pré-concepções e questionar acepções. Seleccionamos 

uma parte de uma realidade multifacetada e daí a importância de outros estudos que venham 

abraçar os seus diversos ângulos. Este estudo exploratório tem várias lacunas, que podem ser 

suprimidas em estudos posteriores, nomeadamente o facto de apenas se focar em artistas e não 

nos seus fãs e seguidores – também parte da cultura Hip Hop; o reduzido número de entrevistas e 

a sua falta de generalização. Embora, o objectivo fosse mais qualitativo, isto é, de se perceber o 

porquê e não só o quê.  

 Este seminário de investigação não só nos presentiou com o prazer da incessante busca, 

                                                
351 Chullage, “Mulher da minha Vida”, in “Rapresálias”, Lisafonia, 2001. 



 111 

como nos permitiu seguir a citação do sábio Goethe e ir mais longe, ver mais, compreender mais. 

Todavia, apesar do conseguido, do obtido, a frustração de não poder ir mais, o desalento da 

perenidade da demanda permanece angustiante. 
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Glossário 
 
A 
 
 Afrocentrismo- Perspectiva que coloca a cultura africana no centro de tudo. 
 
B 

Battling - Combate verbal entre dois MCs, cujo objectivo é diminuir o adversário 
utilizando as palavras e ganhando o apoio da audiência. 
 
 B-boy / B-girl – Bailarinos de Breakdance. 
 
Beat- Batida 

 
 Beat-Box- Caixa de ritmos 
 
 Boasting- Prática oral, contar uma história 
 
 Block parties – Festas realizados nos guetos nova-iorquinos dos anos 80. 
 
 Break – Quebra rítmica. 
 

Breakdance- Elemento do Hip Hop, dança do rap e das manipulações sonoras dos DJ, 
nomeadamente das quebras rítmicas. 

 
 
C 
 Crew – Grupo, companhia, bando de amigos e colegas 
 
 Chicano- Americanos oriundos do México. 
 
 Calo- calão chicano. 
 
D 
 Disco-Mobile - Sistema compacto de agrupamento de gira-discos portáteis. 
  

DJ - Disco Jockey 
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DJing- Arte individual de manipular e recriar sons, utilizando gira-discos. Um dos 
quatro elementos integrantes da cultura Hip Hop. 
 

 Dozens - Prática oral, contar uma história 
 

 Dub- Estilo de música jamaicano praticado pelos DJs que isolam as percussões, 
deixando as batidas dos baixos e baterias para criar ritmos energéticos. 
 
 
 
 

E 
 
 Electro-funk- Funk metálico e sincopado, modificado por equipamentos electrónicos. 
 
 Electro-rap- Rap envolvido num funk metálico e sincopado. 
 
F 
 FreeStyling – Estilo livre de rima improvisada. 
 
 
G 

Gangsta rap – Subgénero do rap oriundo de Los Angeles, que enaltece o estilo de vida 
dos gangs e respectivos gangsters. 

   
G-funk – Subgénero do rap, que funde gangsta-rap com funk. 
 
Graffiti – Imagem ou texto pintado artisticamente em locais públicos, paredes, muros, 
edifícios, comboios, estações, metro, etc. Um dos quatro elementos do Hip Hop, 
correspondendo à sua expressão pictórica. 
 

 Griot – Contador de histórias africano. 
 
H 

Hip Hop – Movimento artístico e cultural que inclui quatro pilares, o DJing, o mcing, o 
breakdance e o graffiti. 

 
K 
 King- Artista de graffiti conceituado e reconhecido por todos. Passou de writer a king. 
 
M 
 Merenrap- Sub-género musical que funde rap e merengue.  
 
 MC – Mestre-de-cerimónias. É o rapper, aquele que canta rap. 
 

Mixtapes- Compilação de música em formato K7, usualmente editada em CD. 
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P 
 Pachuco – Estilo de vida do chicano, isto é, o americano de origem mexicana. 
 

Preaching- Prática oral, contar uma história 
 

 
 
Projects – Bairros sociais norte-americanos. 

 
R 

Rap – Oralidade rítmica, cantada sobre um acompanhamento musical. Elemento do Hip 
Hop. 

  
 Rapper- Artista que rappa. Também conhecido por MC. 
  
 Reagge – Género musical jamaicano 
 
 R&B – Ritmo e blues. Estilo musical 
 
 
 
S 

Scratch – Técnica do DJing que consiste em tocar o disco ao contrário por impulso    
manual. 
 

 Signifying - Prática oral, contar uma história 
 
 Spanglish – União do espanhol com o inglês. 

 
 
T 
 Tag- Assinatura estilizada inscrita em paredes, muros, comboios, locais públicos, etc. 
 
 Taggar- Realizar tags 
  
 Tagger- Aquele que executa tags 
  
W 

Writer-  Artista de graffiti que pinta imagens, palavras, textos. Passou de tagger a 
writer, pretendendo chegar a King. 
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Entrevista Semi-Estruturada 

Realizada ao rapper Chullage  

 

 

1. Quando e como foi o teu primeiro contacto com o rap? 

Tive o meu primeiro contacto com o rap através de um amigo meu, ele era mais velho 

que eu, eu era muito novo, e os primos dele que moravam na Holanda mandavam-lhe 

muita música, vinis da Zulu Nation e isso foi-me encaminhando para o Hip Hop aos 

doze, treze, catorze. Comecei a rimar aos catorze com outros putos do meu bairro, éramos 

os “Black Brothers”, isto quando eu ainda morava no Monte da Caparica, depois é que 

fui para a Arrentela. Mas era uma cena espontânea, curtíamos rap, mas não tínhamos 

nada de mais estruturado. Depois fiz mesmo um grupo na Arrentela já com dezassete 

anos, a partir daí sim começo a rimar mais frequentemente, a fazer músicas, a ensaiar. A 

partir de 97, é quando sai uma maquete minha na “Subterrânea” do D-Mars, que é 

quando o pessoal pelo país fora me ouve, e quando começo a construir uma carreira e a 

minha música começa a chegar ás outras pessoas. Eu já tinha uma maquete que fez muito 

barulho no underground, mas só mesmo o pessoal mais dentro é que ouviu. Quanto à 

minha discografia, tenho o “Rapresálias” e o “Rapensar”. O primeiro é lançado num 

momento muito pertinente e é uma espécie de mini-revolução, porque coloca outra vez o 

rap intervencionista no patamar, não digo no patamar daquilo que tem mais valor 

comercial, mas no patamar do rap que é ouvido, pois de alguma forma o meu álbum 

vendeu três mil e tal cópias, mas foram copiadas muitas mais o que deixa a mensagem 

que se faz música de intervenção com grande impacto nesta indústria discográfica. 

 

2. Quando tiveste o teu primeiro contacto com o rap, como é que ele estava nessa época 

em Portugal? 

Quando tive o meu primeiro contacto era muito pequeno e não me lembro. Mas aos 

quinze anos ouvia General D, havia um programa do José Marino na Rádio Energia, 

NRJ, que é quando começo a gravar as cassetes todas. Tenho-as ainda todas em casa, da 

rádio energia, do submarino, do rapto, tudo. Nesta altura havia MC´s como o Pump, 

Freddy e ouvíamos rimas boca à boca, e com alguns acrescentos apoderávamo-nos das 

rimas, era a cena da oralidade. 
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3. Quando nasceu o rap em Portugal? 

Na década de 80, finais de 80, na Margem Sul, Miratejo e Moita. 

 

4. E o Rapública o que é que representou no panorama nacional? 

Foram claramente os primeiros mediatizados, mas entre eles estão muitos dos primeiros. 

E mesmo que falte qualidade técnica é um acontecimento muito importante, abre os 

horizontes ao rap. Teria que haver sempre um Rapública. 

 

5. Como consideras que foi a evolução do rap dessa altura até ao seu estado actual? 

Cresceu em número e em qualidade. Mas não creio que tenha crescido estruturadamente, 

nem se tenha já estruturado. Quando digo estruturado, falo de uma estrutura sólida que 

permita ao rap, quando cair este boom, este efeito de moda, se manter. Também acho que 

Hip Hop cresceu sem bases, eu curto tudo, mas eu acho que quando fazemos rap, temos 

que conhecer um pouco a sua história, para te enquadrares e situares o teu contexto nele. 

Há ainda muita gente que faz rap e não aceita a história do rap, ou nem a conhece. O rap 

tem um contexto social específico e depois alarga-se e esse alargamento é super positivo. 

Hoje em dia, custa-me bué ver concertos onde só há rap, ou cenas onde só há graffiti ou 

breakdance, e estes actores do Hip Hop estão a desenvolver-se de forma antagónica. E a 

mensagem, (e o rap não é só uma mensagem política, nasce também da festa) não 

politizada, mas tolerante, pois no início do rap há hispânicos, negros, brancos, não está a 

ser veiculada. Além disso, o próprio rap está a ser segmentado em Portugal, sectorizado e 

isso é um reflexo negativo. Mas depois há quantidade, e dentro dela há cenas muito boas 

que vão marcar a diferença e isso é positivo. 

 

6. O que diferencia o rap nacional do que é feito lá fora? 

Acho que há uma cena muito importante no rap português que é a maneira como 

prezamos a língua, é a primeira cena, e é muito bonito quando vemos do Algarve ao norte 

que há pessoal que não ouve rap americano, mas ouve português por causa da língua, 

então o rap português têm uma identidade própria. Agora, há produtores que na forma 

como fazem os sons te permite identificar a sonoridade onde vão beber influências. Há 

uma identidade portuguesa e afro-portuguesa dentro do Hip Hop, mas também há muita 

gente que importa contextos sócio-económicos e isso não é positivo. 

 

7. O rap é uma cópia das suas manifestações internacionais? 

Não, não é. Começou como tal, mas já não é. 
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8. O que é para ti o rap? 

O rap é uma forma de exprimir a opinião, de mobilizar e veicular mensagens, não quer 

dizer que sejam só mensagens políticas ou interventivas. 

 

9. E o Hip Hop? 

É uma cultura de resistência contra o agrilhoarismo urbano, contra a forma de disposição 

das coisas. È uma forma de redimensionar as cores, os movimentos e as estruturas 

urbanas. É uma cultura de resistência urbana. 

 

10. O rap é um fenómeno de gueto ou isso é apenas um estereótipo? 

O rap é algo que nasce num contexto sócio-económico desfavorecido. Agora, hoje em dia 

não é só um fenómeno de gueto, mas também não é um fenómeno que não é do gueto. 

 

11. O rap é intervenção/crítica social ou representa materialismo e ostentação? 

Existem os dois. Para mim é crítica social, intervenção que contrapõe o outro lado, a 

ostentação. Vivem um com o outro. É o mesmo que se passa com a dicotomia 

underground-comercial. 

 

12. O rap é contestação ou integração social? 

O rap é um processo de contestação que pode levar, eu não digo à integração no sentido 

de integrar uma minoria nas ideias e cultura dominante, mas é uma forma de integrar a 

nossa cultura na sociedade, mas com direito à diferença. 

 

13. Porque é que te identificas com o Hip Hop? 

Porque foi o único sítio, onde eu encontrei um espaço para expressar a minha opinião. E 

foi desde novo. 

 

14. Qual é a mensagem que veiculas? 

Mensagem de resistência contra o sistema capitalista. 

     

15. Era a mesma quando começaste? 

Sim, só que muito menos maduro. Quando comecei era um miúdo incomodado com o 

racismo. Hoje eu percebo que o racismo é só mais uma forma de exploração. 
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16. Achas que Portugal é um país racista? 

Acho que é um país com problemas com a diferença, uma mentalidade ainda de colono 

que vai perdurar. 

 

17. Achas que o rap é só para os negros? 

Não. Hoje mesmo que quisesse dizer isso não podia, tenho imensos fãs brancos. O rap é 

um espaço de resistência, todas as pessoas que tem necessidade de resistir a algo 

encontram no rap o caminho propício assim. E é todos. 

 

18. O rap é machista? 

É super. Mesmo muitos gajos da intervenção, que lutam pelas minorias, esquecem-se que 

a mulher é uma minoria e tem um papel fundamental. É muito machista, mas já há gajos 

a lutar contra isso. 

 

19. No rap vemos a dualidade da abordagem mulher-mãe e a mulher-bitch… 

É uma contradição super presente no rap. Há muitos teóricos que dizem que como os 

jovens africanos tem a figura de pai ausente, vêm a mãe como algo divino. Mas é só a 

mãe! Esquecem-se que uma bitch hoje é mãe amanhã. Cabo Verde é um país super 

machista, mas a própria sociedade também o é. 

       

 

20. Qual é o papel da mulher no Hip Hop? 

A mulher no rap tem uma série de teorias para desconstruir. A mulher na sociedade em 

geral tem muito mais sensibilidade e astúcia para as coisas, e isso é essencial. Assim, no 

rap as mulheres tem muito mais poder para desconstruir a violência dos bairros, tem mais 

poder de diálogo, dominam mais os instrumentos para isso. Na sociedade, como no Hip 

Hop as mulheres têm uma sensibilidade brutal, e isso é fundamental para desconstruir a 

violência que os homens trouxeram ao Hip Hop. Além disso, elas são suporte, material e 

afectivo. Têm uma responsabilidade às costas que me assusta. Mas cada vez são uma 

maioria, e vão entrar pelas estruturas adentro. 

 

21. Em Portugal, há a divisão/rivalidade Norte – Sul?  

Há, e acho que são mais os gajos do Norte a fomentar. Acho que é uma acção-reacção, se 

acontece algo em Lisboa, também tem que haver no Porto. Começou por cenas pessoais, 

mas depois declinou. Há rivalidades em termos de estruturas, de editoras. Eu quando vou 
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tocar ao Porto é uma festa do caraças. Então, não há um conflito entre o people mesmo, 

mas alguns dos intervenientes do rap. 

 

22. O Hip Hop do Norte é diferente do Hip Hop do Sul? 

É diferente no flow, na pronúncia, mas não no conteúdo. Ouvia-se que no Porto o Hip 

Hop era muito ideológico, metafórico e Lisboa era um rap de gueto, mas não é bem 

assim, em ambos os lados se fazem as duas coisas.  

 

23. Porque é que se liga a delinquência e a marginalidade ao Hip Hop? 

Porque como o Hip Hop nasceu num contexto desfavorecido, de crime e logo se associou 

essa imagem. Aliás, os gajos que começaram a fazer rap eram traficantes de crack e essas 

cenas, e valorizavam o gangsta rap. Mas depois há uma generalização abusiva das cenas. 

Em Portugal, como começou com os pretos e há aquela resistência, criaram uma maneira 

de desacreditar o Hip Hop. 

 

 

 

24. A relação entre o rap e os media em Portugal é má, razoável ou boa?  

É como o homem e a mulher, não consegues viver com elas, mas também não podes 

viver sem elas e vice-versa. É uma cena super contraditória, estamos sempre a tentar 

matar e furar os media, e isto somos todos, mas também sem eles não podemos ter 

promoção. Quando ainda não lançamos um disco dizemos que os media são isto e são 

aquilo…depois de lançar um álbum ficamos contentes quando aparece uma foto nossa, 

uma reportagem. Também ás vezes são bué injustos, criticam a nossa falta de qualidade 

ou maturidade, sem conhecimento. E há aberrações. Ainda é má. 

 

25. Quem ouve rap em Portugal? 

Jovens dos catorze aos vinte e cinco. 

 

26. Achas que o rap é neste momento uma moda? 

Neste momento estamos a atravessar uma fase de moda. Muitos putos que estão a viver o 

rap fazem-no como moda, mas muitos deles vão ficar. Mas o rap não é uma moda, temos 

altas raízes. 
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27. Qual é o futuro do rap em Portugal? 

Acho que a moda vai cair, então o rap vai viver das estruturas que criou e vai 

desenvolvendo. 

 

28.  Nos teus álbuns falas muito de igualdades, mas também muito do pretogal, 

parecendo um pouco afrocêntrico… 

Não, nunca vais encontrar algo nos meus álbuns, onde eu coloque o negro acima do 

branco. Aliás, o afrocentrismo já faliu. Eu não sou afrocêntrico. Há duas concepções de 

igualdade, as pessoas que consideram que a igualdade é tu integrares alguém no sistema 

dominante, para mim a igualdade é tu poderes ser diferente e tares na sociedade com os 

mesmos direitos. Eu posso ser africano, gostar de ser africano e ter os mesmos direitos 

que as pessoas daqui, só que este modelo de integração português não aceita isso. Eu não 

sou racista! 
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Entrevista Semi-Estruturada 

Realizada a Dj Dee-Vine 

 

1. Quando e como foi o teu primeiro contacto com o rap? 

Bem, o meu primeiro contacto propriamente dito foi antes de vir para Portugal em 1990 com 

um MC chamado Benny B acompanhado pelo DJ belga Daddy K que se revelaria uma figura 

importante na cena do deejaying internacional. Aliás, foi a primeira letra de um tema de Rap 

que conheci de trás para frente. Lembro-me na altura que toda a gente “delirava” e dançava 

(estilo Mc Hammer) ao som desta mesma música. 

 

2. Como estava o rap nessa época em Portugal? 

Em 90/91!? Não faço a mínima ideia. Aliás, quando cheguei em 91 fui viver para Chaves 

(Trás-os-Montes) e nessa altura reinava algo bem mais pesado e proeminente à escala 

nacional: o heavy metal. Quase que não se ouvia falar de mais nenhum outro género musical. 

Pelo menos esse era a percepção que eu detinha na altura. Agora, é claro que teriam existido 

pequenos núcleos nas grandes cidades (Lisboa e Porto) mas nada de importante que 

justificasse algo de concreto em termos musicais. 

 

3. Quando nasceu o rap em Portugal? 

Ao certo!? Honestamente, não sei! De facto, subsistem várias teorias! Há quem defenda que 

“Chelas é o berço” (Verso de Sam The Kid)!? Agora na minha opinião e, em termos 

musicais, a génese do rap em Portugal ficou “mortalizada” com a edição do “Rapública” pela 

SONY Portugal em 94. Agora é óbvio que os grupos participantes não surgiram do nada e 

houve um certo background. Até porque já havia algo de interessante feito pelos Da Weasel, 

AC e General D. Agora, sei que muitos deles, tal como sucedera noutros cantos do globo, 

derivaram do graffiti, outros do b-boyning, etc. 

 

4. E o Rapública o que é que representou no panorama nacional? 

Teve aspectos positivos e negativos. Como principal aspecto positivo mostrou que era 

possível fazer Rap na língua de Camões e, pelo sucesso da colectânea demonstrado na altura, 

havia um público para isso! Depois, devido a um certo deslumbramento e muita ingenuidade 

à mistura, o rap nacional acabou por mergulhar num longo esquecimento! Apesar disso, vai 

ser sempre recordado como uma etapa histórica do Rap feito em Portugal! 
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5. Como consideras que foi a evolução do rap dessa altura até ao seu estado actual? 

Não há comparação possível! Deu efectivamente um salto de gigante, tanto a nível 

qualitativo como quantitativo. Basta ver a quantidade de trabalhos lançados de 2000 até 

agora e ver os que foram editados de 90 até 2000! Agora muita das vezes a quantidade tem 

infelizmente prejudicado a qualidade! Basta atentarmos esse facto na elaboração das capas 

dos Cds que quanto a mim apenas merece um “desabafo”: sem comentários! Geralmente 

nestes casos, “o hábito faz o monge”! 

 

6. O que diferencia o rap nacional do que é feito lá fora? 

Respondendo friamente, é uma “cópia original”! “Cópia” porque temos de ter em conta que o 

rap não nasceu entre nós! Fomos absorvê-lo à sua fonte original (E.U.A). E também porque 

em termos musicais, a forma (débito de rimas sobre beats) nunca foi (e será) alterada! 

“Original” porque apesar de não alterarmos a forma, o conteúdo ou o recheio se preferires, 

esse sim varia e, de que forma! Hoje em dia, tens Mcs/Djs produtores como o Sam The Kid, 

Kronic, Mundo, Fuse, Xeg, etc. que tem a sua própria identidade musical através de uma 

sonoridade própria. Muitos deles, vão beber à música portuguesa (moderna e antiga) 

samplando por exemplo géneros como o Fado. Ora, isso por exemplo vai sem dúvida nos 

distanciar/identificar do rap que é feito lá fora. 

 

7. O que é para ti o rap? 

Sumariamente, respondo-te que é o estilo musical com o qual sempre me identifiquei, 

identifico e identificarei. É um pouco a minha “droga”! Um dia em casa ou no carro sem rap 

não é considerado como tal! Por outro lado, sendo o Hip Hop uma cultura que integra 

basicamente quatro elementos (deejaying, mcing, b-boying, graffitti), o Rap engloba as duas 

primeiras vertentes. Logo, é um pouco a voz do Hip Hop, se quiseres!!! 

 

8. O rap é um fenómeno de gueto ou isso é apenas um estereótipo? 

O Rap começou sem dúvidas por ser um fenómeno de gueto devido a toda uma conjuntura 

racial, cultural e política. Aliás, se formos meticulosos apercebemo-nos que o rap proveio dos 

guetos da Jamaica! Mais, quando o rap começou a ganhar uma certa proeminência e a tornar-

se incómodo, muita gente tentou marginalizá-lo reduzindo o mesmo a uma minoria imbuída 

de problemas sociais! Embora teve, tem e terá sempre uma costela ligada ao gueto, com o 

derrubo de fronteiras raciais, sociais e culturais, essa afirmação não mais faz sentido e é 

claramente um estereótipo vindo da boca de quem não sabe/conhece e também não quer 

saber/conhecer! Aliás, hoje em dia o Hip Hop liga-se a tanta coisa como por exemplo o 



 126 

cinema, televisão, teatro, galeria, palestras, conferências; é inclusive objecto de estudo em 

certas escolas/universidades! 

 

9. O rap é intervenção/crítica social ou representa materialismo e ostentação? 

Actualmente se nos basearmos naquilo com que somos bombardeados via comunicação 

social (especificamente os canais de música) é, sem dúvida alguma, materialismo e 

ostentação! Mas isso também não é uma temática de agora! À semelhança do que aconteceu 

com outros estilos musicais, o “sex, drugs & rock’n’roll” é muito mais apetecível e aliciante 

do que um apelo ou comentário sobre determinada injustiça ou anomalia sócio-política. Qual 

é o jovem que não gostaria de ter uma vida de estrela com tudo à disposição? E a comprovar 

isso, temos o caso mais recente do Eminem com o tema “Mush” que, apesar de apelar ao 

voto nas eleições presidenciais dos E.U.A. (com alguma crítica política à mistura), viria a 

tornar-se um fracasso comercial e mediático. Agora algum do rap que eu “consumo” e 

preconizo é sem dúvida de intervenção e crítica social. Até te digo mais! Essa crítica inerente 

nos textos de muitos Mcs vai bem mais além das fronteiras do social, integrando planos 

como o político e o cultural! 

 

10. O rap é contestação ou integração social? 

Ambas! Senão vê: de um lado, tens rappers que contestam tudo o que a sociedade tem de 

mal: pobreza, droga, prostituição, racismo, descriminação, inoperância do sistema político e 

da segurança social, etc. E do outro, tens textos onde os rappers apelam a não-violência, ao 

banimento das drogas, ao discernimento social, cultural e profissional da juventude. Neste 

último caso, o relato pessoal das próprias vidas demonstra que, apesar das adversidades e 

obstáculos surgidos, é possível triunfar em sociedade! E isso, é sem dúvida alguma uma 

forma de integração social! 

 

11. Porque é que te identificas com o hip hop? 

Para mim, é mais um estilo de vida! Quando me levanto de manhã e ligo a aparelhagem é 

Hip Hop, quando me visto é Hip Hop; quando ligo o auto-rádio do carro é Hip Hop; quando 

falo ou argumento é Hip Hop; quando estou nos “turntables” é Hip Hop… Quem olhar para 

mim sabe que eu sou um traço de uma cultura chamada Hip Hop. 
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12. Qual é a mensagem que veiculas? 

Resumidamente, uma mensagem divulgativa e crítica, isto é, dou a conhecer o que há de 

novo em termos musicais e critico (através de artigos de opinião) apontando o dedo ao que há 

de errado e enaltecendo o que se faz de bom dentro do movimento Hip Hop. 

 

13. Era a mesma quando começaste? 

 Nem por isso, era mais uma necessidade de me auto-afirmar e alimentar o meu ego que, por 

si só, era bastante insubordinado. De facto, ao princípio aproveitei o meu gosto musical para 

sobressair e não me assemelhar aos restantes. E, isso repercutia-se muita das vezes de forma 

errada no meu modo de estar, falar e vestir. 

 

14. Achas que o rap é só para os negros? 

Não, de forma alguma. Então em Portugal, isso é mais flagrante. Basta dirigires-te a uma 

escola C+S ou secundária para constatar isso! 

Curiosamente, nos E.U.A. intitularam esse fenómeno de “wigga”, isto é, “brancos” 

assimilando os então “traços negros” da cultura Hip Hop. Infelizmente hoje em dia o Hip 

Hop tornou-se mais numa panóplia do que outra coisa! Mas isso é outra guerra… 

 

15. O rap é machista? 

Infelizmente, o rap é predominantemente machista. Se dissesse que não, estaria a ser 

hipócrita. Até porque frequentemente a mulher nas letras das músicas é visto como um 

objecto a conquistar, possuir e deitar fora! Acho que esse não é bem um problema musical 

antes uma “lacuna” social que tem vindo a ser corrigido ao longo do tempo nas sociedades 

ditas “modernas”. De certeza que não foi o Rap que concebeu o vocábulo “Machista”! 

Deverás encontrar a resposta nos mais de 2000 anos de história que o homem tem! Agora 

isso não significa que no rap o homem não enaltece a mulher! Até porque é muito frequente 

os rappers enaltecerem a figura materna nos seus versos! Também podes encontrar faixas que 

são tão simplesmente autênticas declarações/poemas de amor! 

 

16. Qual é o papel da mulher no Hip Hop? 

Embora em menor número, em áreas como a do rap e b-boying elas têm o mesmíssimo papel. 

Aliás, quando tu ouves mulheres como a MC Lyte, Bahamadia ou mais recentemente a Jean 

Grae, acabas inclusive por colocá-las num plano superior em relação a muitos outros Mcs no 

masculino! 
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17. Em Portugal, há a divisão/rivalidade Norte - Sul? Se sim, em que sentido? 

Mais uma vez, acho que essa questão não tem a ver com o Rap propriamente dito, mas sim 

com a nossa sociedade. Os antagonismos político-culturais que existe entre Norte/Sul, e que 

basicamente se reflectem entre as cidades do Porto e Lisboa, estão patentes na postura 

artística de quem faz rap mas não de quem ouve. 

Passo a explicar, o “enaltecimento do ego” é uma das disciplinas mais comuns do rap. Sendo 

assim, para além de te auto-elogiares também proclamas e elevas o sítio onde vives. No Hip 

Hop esta situação é perfeitamente natural. È um pouco como no futebol, dignificas a 

camisola que envergas! Agora quem ouve é-lhe completamente indiferente basta ver a 

afluência do público quando um Mc do Sul, neste caso Lisboa, dá um concerto no norte ou 

no Porto. Que fique bem claro que não há qualquer tipo de divisão… 

 

18. Porque é que se liga a delinquência e marginalidade ao Hip Hop? 

Eu geralmente respondo a estas perguntas fundamentando outras: a “Juve Leo” assaltou 

várias áreas de serviço, isso faz com que as claques de futebol sejam todas marginais e 

violentas? Se eu embelezar o meu carro com acessórios de tuning, isso faz de mim um “street 

rider” ou melhor um perigo ao volante? Acho que as pessoas gostam de generalizar e é 

aquela velha problemática do “por um pagam todos”. 

 

19. A relação entre o rap e os media em Portugal é boa, razoável ou má? Porquê? 

Sinceramente!? Muito má! Aliás quem escreve muita das vezes não sabe o que faz ou o que 

diz. É impossível para alguém que não conhece a história, cultura e meios do Hip Hop 

fomentar qualquer tipo de crítica. Quando tens jornalistas que chegam a meio de um 

espectáculo e te perguntam quem é que está actuar em cima do palco e “pisga-se” passados 

15 minutos para na semana seguinte editar uma coluna num jornal relatando o que sucedeu 

durante 3 horas, acho que está tudo dito!!! Por outro lado, as críticas feitas a álbuns é 

frequentemente desactualizada. Isto é, dão destaque a trabalhos discográficos que surgiram 

no mercado internacional. Por último, se tivermos em conta que muita das vezes a conotação 

do comentário é influenciada pelo interesse económico da editora e da redacção de jornal. 

Em termos radiofónicos, o apoio é bastante efémero comparado com a dimensão do mercado. 

 

20. Quem ouve rap em Portugal? 

Hoje em dia, toda a gente! Eu mais do que ninguém posso-te confirmar esse facto pela minha 

larga experiência na área de vendas de discos. Já lá vai o tempo em que era só para uma 

minoria. Actualmente, o rap não conhece fronteiras etárias, sociais ou culturais. 



 129 

 

21. Qual é o futuro do rap em Portugal? 

Sou um pouco suspeito para te responder a esta pergunta porque sempre tive uma visão 

céptica quanto à sua evolução, ou melhor, solidificação. Nestes últimos 4/5 anos deram-se 

passos muito importantes mas foram mais os dados em falso, de forma despropositada e 

infantil que sinceramente… Acho que o meio é ainda muito imaturo tanto a nível humano 

como profissional. Acho que toda gente quer o telhado da casa (de modo a estar ao abrigo 

dum hipotético sucesso) mas ninguém se preocupa com os alicerces da mesma. As pessoas 

têm de se convencer que não podem ser Djs, Mcs, produtores, promotores, managers, etc. ao 

mesmo tempo. Têm de criar estruturas próprias que justifiquem a expressão: “cada macaco 

no seu galho”! Mais, a edição dum disco não se resume ao pensamento triangular (estúdio-

fabrica-loja) que reina no meio! Quando toda a gente entender o conceito do “Buzz” 

(promoção), poderemos ver uma luz no fundo do túnel. Até lá, continuo a torcer o nariz! 

Agora, uma coisa te digo em maior ou menor escala o rap há-de sempre existir. Se depender 

de mim… 
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Entrevista Semi-Estruturada 

Realizada à MC Shaheen  

Jornalista da “Hip Hop Nation” 

 

 

1. Quando e como foi o teu primeiro contacto com o rap? 

Eu comecei no ano de 1994, primeiro comecei como uma amiga, escrevíamos umas 

rimas. Entretanto escrevia poesia, concorri a vários concursos, mas nunca ganhei nada. 

Andava também envolvida com um projecto de MC´s da nossa praça, mas não deu em 

nada. Depois em 1995, ouvi o DJ Bomberjack na Rádio Energia e contactei-o para 

formarmos um grupo, e aí comecei mais activamente a escrever e a cantar. Em 96, o 

grupo desmembrou-se e eu fiquei com o Bomberjack, mas depois entretanto optei por 

uma carreira a solo, achei que me identificava mais a solo e desde então tenho estado a 

solo e participado em compilações, mixtapes e outros projectos. Mais recentemente estou 

envolvida no Hip Hop, mas mais num sentido “backstage”, pois desde há um ano e meio 

para cá estou na “Hip Hop Nation” como jornalista. Mas, como é óbvio um MC nunca 

deixa de ser um MC, e aspira a continuar a esse nível. 

 

2. Quando tiveste o teu primeiro contacto com o rap, como é que ele estava nessa época 

em Portugal? 

O rap em Portugal é era uma coisa que quase não se ouvia falar, só existia o programa do 

Mariño na Rádio Energia. Era o nosso ponto de encontro, toda a gente do meio ouvia 

aquele programa que divulgava o que havia. Na altura era bastante nova, não podia sair, 

pois estava ainda na alçada dos meus pais, e essa era a porta que eu tinha para eu saber o 

que se passava a nível do Hip Hop em Portugal, quem eram os rappers e que compilações 

se faziam. Era também um meio que nos permitia trocar contactos, não através de e-mail 

porque na altura não havia, mas telefonicamente. Depois marcávamos encontros, 

geralmente à tarde. Na altura ainda conhecia pessoas que já estavam envolvidas no Hip 

Hop, como as Djamal, o Neil Assassin que na altura não se chamava assim, os Zona 

Dread e assim mantinha contacto com alguns destes MCs. Não existiam os meios que 

temos hoje ao nosso dispor para criarmos aquilo que se designa de movimento. O rap era 

divulgado através da rádio e do programa “Yo! MTV Raps” que foi essencial, para 

demonstrar o que se fazia a nível americano. 
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3. E o Rapública o que é que representou no panorama nacional? 

O Rapública foi o boom, não quer dizer que antes disso não existissem já projectos. Por 

exemplo, um desses projectos que foi marcante para o rap nacional foi o single do 

General D, “Portukkkal é um erro”, esse foi um passo decisivo. E este foi a meu ver, o 

grande impulsionador do Rapública. O Rapública foi o desviar de olhares por parte de 

multinacionais para um movimento que ainda estava a emergir e representava a aspiração 

dessas multinacionais para fazer uma compilação daquilo que nos E.U.A. foi feito ao 

longo de quase vinte anos. O rap tornou-se uma música de massas nos Estados Unidos, e 

era o que pretendiam fazer em Portugal, a meu ver um bocado sem sucesso, porque o rap 

não estava estruturado nas suas bases. 

 

4. Como consideras que foi a evolução do rap dessa altura até ao seu estado actual? 

Desde então, depois do Rapública, o movimento entrou numa fase apagada, apática 

mesmo, em que os únicos focos de movimentação eram numa primeira fase as mixtapes, 

e numa segunda fase as compilações, os Djs a esse nível foram fundamentais, 

essencialmente o Dj Bomberjack que foi o impulsionador das mixtapes em formato CD. 

Isto é importante e deve ser dito, tanto que foi ele o grande motivador a esse nível. A 

palavra “ajuda” tem que ser utilizada e reconhecida, tanto que no rap isto nunca é bem 

visto. Aliás, a primeira mixtape que eu ouvi, foi a do Dj Bomberjack que passou na Rádio 

Energia, e foi por isso que o contactei. O Cruzfader na altura ainda estava em França, só 

veio para cá em 1998. As pessoas falam daquilo que se lembram, mas isto são factos. 

Claro que a realidade não é una, é vista por vários olhos. Em Portugal, a primeira mixtape 

que ouvi em 1994 foi a do Bomberjack, a primeira mixtape em CD foi do Bomberjack, e 

o primeiro álbum independente gravado em Portugal foi o do Sam The Kid, onde eu 

também participei com o Bomberjack numa faixa, na altura ainda tínhamos o grupo. Este 

álbum foi gravado em CD com a ajuda do Bomberjack. 

 

5. O que diferencia o rap nacional do que é feito lá fora? 

O rap nacional é muito emotivo e muito egocêntrico, é por isso que os rappers em 

Portugal só olham para o seu umbigo e acham que tudo o que se desenvolve no rap gira à 

volta deles. Enquanto nos Estados Unidos consegue-se aliar o gosto pela música rap e 

torná-lo um meio de subsistência. Daí o facto talvez de não olharem tanto para o seu 

umbigo e concentrarem-se mais naquilo que o público quer ouvir, em criarem novas 

sonoridades, e temos muitos casos da música Hip Hop recente que nos indicam que 

muitos artistas americanos são mesmo capazes de recriar um movimento. Pois, quando 
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pensamos que já não há mais nada, surgem novas coisas, como o Timberland, produtor 

muito inovador, Neptunes e a música mais recente do Snoop Doggy Dog “Drop it like its 

Hot”, em que a sonoridade engloba sons inimagináveis, as palmas já são integradas na 

música. Nos Estados Unidos eles são muito mais inovadores e criativos, muito mais 

voltados para o público e aí reside a diferença. Os Estados Unidos o rap é uma música 

que caracteriza a cultura musical americana e em Portugal ainda seja uma cultura à 

margem. 

 

6. O rap é uma cópia das suas manifestações internacionais? 

Depende de que estilo se esteja a analisar. Mas eu acho que o rap americano é o 

impulsionador, é o centro, do qual não se pode fugir. O rap francês apesar de muito bom, 

que não é mau, acaba por se tornar um bocado uma cópia do americano. Basta ver na 

MCM, embora nem todo o rap francês passe lá, mas muito do que passa, percebe-se que é 

uma cópia do americano. E em Portugal isso também é inevitável, e não quer dizer que 

seja mau. Mas ainda estamos a reboque do que é feito nos E.U.A. 

 

7. O que é para ti o rap? 

O rap é ritmo e poesia. Para mim é…não vou dizer que é a minha vida, mas é uma parte 

fundamental dela. È tudo o que eu sou fora das 9 às 5. O rap é uma música que me define 

em todos os meus estados de espírito. È o que costumo dizer, o rap tem letras e músicas 

para todos os estados de espírito. Inclusive, mais recentemente até para os presos existe 

uma música do Akon, “I´m locked up”, existe música para quem vai para as discotecas e 

quer dançar, etc. Para quem goste do rap, encontra sempre uma identificação e acaba por 

ficar viciado e consome continuamente, porque é uma música muito criativa e inovadora. 

Até novos estilos de música socorrem-se do rap, como a Britney Spears que teve um 

produtor de rap e parcerias. 

 

 

8. O rap é um fenómeno de gueto ou isso é apenas um estereótipo? 

É um estereótipo. Cá em Portugal, inicialmente foi um fenómeno do gueto, não no 

sentido de barracas, mas de subúrbios e grandes centros urbanos. A maioria dos 

elementos do movimento são jovens, perfeitamente integrados na sociedade, que estão à 

alerta e que apesar de bem sucedidos na vida continuam a abrir os olhos para o que se 

passa na sociedade. Não é porque uma pessoa vive nas barracas, que está sozinha alerta 

para as dificuldades. È fazer uma política, através da música.  



 133 

9. O rap é intervenção/crítica social ou representa materialismo e ostentação? 

É um bocado as duas coisas, depende do estado de espírito. Ouço rap mais interventivo, 

mas quando vou à discoteca só passa música claramente MTV, e eu danço e divirto-me. 

Depende do estado espírito e da própria focalização dos rappers. Há rappers mais 

conscientes, e outros para outros assuntos. No caso da ostentação, dinheiro, mulheres, 

carros, é o que se assiste nos videoclips, mas também nos filmes. Os filmes americanos 

que vendem e que são records de bilheteiras são os que têm mulheres bonitas, grandes 

carros e dinheiro, isto é o que move o mundo. É uma característica da própria sociedade. 

Os rappers que vêm de condições de miséria, depois fazem os videoclips com essa 

temática para mostrar que agora estão bem, estão na mó de cima e tem dinheiro, e gostam 

de ostentar isso. Este sistema capitalista só se move pelo dinheiro, e o rap acaba por não 

ser excepção. 

 

10. O rap é contestação ou integração social? 

O rap começou por ser contestação, agora é mais integração. Agora tem-se chamado cada 

vez mais o público geral para o rap. Vemos jovens de classes média-alta que se 

identificam cada vez mais com o rap e é por causa disso já foi contestação contra o 

sistema e agora passou a ser integração, integrar as pessoas. 

 

11. Porque é que te identificas com o Hip Hop? 

Eu identifico-me com o rap a vários níveis. Quando comecei era uma questão mais 

profunda, da contestação social, da revolta. Agora, é a questão dos estados de espírito, 

mas também tem a ver com os meus valores morais: a questão do altruísmo, nem que seja 

pelo facto de nos preocupáramos com alguém numa rima e numa partilha. É um bocado 

deixar-mos de olhar para nós próprios e olharmos para o que se passa à nossa volta, e isso 

faz-nos crescer como seres humanos. Colocarmo-nos nos sapatos dos outros e deixar-mos 

de nos preocupar com o trabalho das 9 às 5, com compras, com carros, a vida é muito 

mais que isso, a felicidade é muito mais do que isso. Claro que não vou generalizar, e isto 

não acontece com todos, são muito mais os que não vivem esta imagem, dos que a vivem. 

E mesmo os que a partida pareceriam partilhar esta visão, não o fazem. 

 

12. Qual é a mensagem que veiculas? 

A minha mensagem vai nesse sentido, tentar calçar os sapatos dos outros. 
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13. Era a mesma quando começaste? 

Quando comecei era mais egoísta, mas isso é natural. A minha diferença em relação a 

outras pessoas e que eu penso que cresci e ultrapassei essa face, mas há muita gente que 

ainda vive na fase do egoísmo. A minha mensagem é precisamente essa, deixem-se de 

quezílias, brincadeiras de adolescentes, de tentar imitar os rappers americanos com beefs 

de facas e ponta e mola, e de armas e voltem-se um bocado mais para os reais problemas 

da sociedade, e tentem resolver os problemas pessoais como adultos. Isto é, se fizerem 

uma rima a dizer mal de alguém, não se espantem se esse alguém fizer uma rima a 

contrapor. E o que acontece é que pegam logo numa arma ou num taco de basebol, mas 

isto não é assim que se resolve, nem estamos nos Estados Unidos. 

 

14. Achas que o rap é só para os negros? 

Não. Essa questão deveria ser colocada não a mim, que sou da mais mistura que há, o 

meu pai é indiano com negro e a minha mãe é branca. É multicultural, já deixou de ser 

uma música de exclusão, de alguém colocado à margem, passou a ser de integração. 

 

15. O rap é machista? 

Há rappers misóginos, claramente. E por isso eu deixei de fazer parte de um grupo 

totalmente feminino ou masculino, porque achava que me tinha que impor enquanto 

mulher. E é assim que eu vou ganhar o meu respeito, não é mostrando o corpo, como é 

expectável que uma mulher faça, porque é isso que é visto nos Estados Unidos.        

 

16. Qual é o papel da mulher no Hip Hop? 

A papel da mulher no Hip Hop é o papel da mulher na sociedade, é um papel de 

educação, são mães, irmãs, filhas. O papel da mulher está muito ligado à maternidade, 

isso é indissociável. E no fundo, no rap passa também pela educação, não é fazer aquilo 

que é expectável, como mostrar o corpo ou deixar-se inferiorizar e submeter ao homem, 

mas impor-se como mulher de forma consciente e inteligente. 

 

17. Em Portugal, há a divisão/rivalidade Norte – Sul?  

Existem divisões, mas não a nível Norte-Sul, essa fronteira deixou de existir. A diferença 

agora é entre os assuntos que abordam, qual é a perspectiva que os move. As pessoas que 

vivem no gueto e só conhecem essa realidade, se calhar só falam sobre isso. As pessoas 

que nunca passaram dificuldades, até podem estar alerta, mas não se sentir motivados 
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para falar sobre isso, falam sobre outros assuntos, o espaço, o vazio, outras questões 

filosóficas… 

 

18. O Hip Hop do Norte é diferente do Hip Hop do Sul? 

No norte existe uma predisposição para falar de determinados assuntos que no sul não 

existe. Se calhar por uma questão de influência, no Norte generalizou-se mais o rap 

metafórico, e as pessoas seguiram essa linha por uma questão de integração, de influência 

dos amigos. No sul, a música é mais do quotidiano, mais real, não é tanto filosófico. È 

claramente diferente, e não estou a fazer nenhum juízo de valor. 

 

19. Porque é que se liga a delinquência e a marginalidade ao Hip Hop? 

Pelo facto do rap na sua génese estar ligado aos negros, única e exclusivamente por esse 

motivo. Generalizou-se que o rap são todos pretos, que roubam, que são parasitas da 

sociedade. Mas a minha realidade diz-me precisamente o oposto, se calhar existe um total 

desinteresse de quem escreve e pinta essa imagem do rap, é preciso desmistificar isto 

com a ideia de “colocar-se nos meus sapatos”. Passam uma visão minimalista e 

completamente estereotipada e assente em clichés. 

 

20. A relação entre o rap e os media em Portugal é má, razoável ou boa?  

Eu como jornalista, tento ter uma visão, por estar ligada ao rap desde o seu início e por 

saber quais são as dificuldades, de repor a verdade, os factos tal como se passaram. Tento 

de falar de forma objectiva, mas em muitos casos isso não acontece, mesmo nos jornais 

ditos de referência que influenciam a sociedade em geral. É parcial, só falam de quem 

gostam, e o mesmo se passa a nível de admissões, e eu como ligada à gestão de recursos 

humanos tenho sensibilidade para observar que nunca se vê anúncios para jornalistas, e 

no entretanto entram sempre caras novas, novas vozes. O jornalismo em Portugal 

funciona muito na base da emotividade, dos amigos, conhecidos, e as pessoas tem que 

perceber qual é o circuito, por exemplo no caso de se enviar um cd. Falava-se que o rap é 

muito fechado, marginal, mas os jornalistas são elitistas, o que impossibilita o acesso. 

Mas as coisas já estão a mudar, se calhar porque esse circuito já está relativamente 

criado, é mais razoável. Estas relações estão a crescer e a dinamizar-se e por isso já se vê 

mais rap na comunicação social. Mas ainda há muitas pessoas que não querem abrir os 

horizontes. 
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21. Quem ouve rap em Portugal? 

São essencialmente jovens adolescentes, mas já se nota a presença de jovens adultos nos 

concertos. Eu diria dos doze aos trinta cinco. 

 

22. Qual é o futuro do rap em Portugal? 

Acho que as pessoas que fazem rap vão crescer, eu uma vez tocada pelo bichinho do rap, 

jamais me desligarei disso, hei-de gostar sempre de rap e é uma música que vai crescendo 

sempre comigo. Espero que aos quarenta anos ainda esteja a ouvir rap, já não a fazer, mas 

a ouvir e a influenciar pessoas a fazê-lo. Um bocado como se passa nos Estados Unidos, 

havia rappers que eu gostava quando tinha catorze/quinze anos, como os Public Enemy, e 

que hoje em dia continuam o movimento. Eu espero que em Portugal aconteça a mesma 

coisa, eu penso que a este nível o que se passou no rap americano é elucidativo quanto ao 

que se pode vir a passar noutros países. Eles foram os pioneiros e vão ditar sempre o seu 

futuro. Espero que o rap possa tornar-se forma de subsistência, os rappers possam viver 

bem, se conseguirem fortuna ainda melhor, e que os rappers possam crescer, tornar-se 

mais maduro, homens de família e continuem sempre ligados ao rap. È isto que eu 

prevejo que aconteça, num sentido de futurologia um bocado imbuída naquilo que eu 

gostaria que fosse. 
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Entrevista Semi-Estruturada 

Realizada ao rapper Tekilla,  

membro dos colectivos “Peep Show” e “Mad Vision”. 

 

 

1. Quando e como foi o teu primeiro contacto com o rap? 

Em 95/96 através do meu irmão mais velho, o Hélio, que viajava muito e trazia cd´s. Eu 

roubava-os para ir ouvir para quarto sem que ele soubesse. Desde aí nunca mais parei… 

        

2. Como estava o rap nessa época em Portugal? 

Havia Rapública, General D, mas não havia assim grande divulgação. 

 

3. Quando nasceu o rap em Portugal? 

Na década de 90 com General D, Rapública, Boss AC, Black Company, por aí… 

 

4. E o Rapública o que é que representou no panorama nacional? 

Acho que era mais “Nós estamos aqui!”, é isto que nós fazemos, queremos dar a 

conhecer à sociedade o trabalho que estamos a desenvolver. 

 

5. Como consideras que foi a evolução do rap dessa altura até ao seu estado actual? 

A evolução que eu vejo, é que agora o movimento é mais maduro, já não é um rap mais 

vago, tipo “Não sabe nadar, yo”. Já é algo mais sólido, onde as pessoas abordam temas, 

com que nós nos deparamos diariamente: drogas, noites, mulheres, sexo, tudo. 

 

6. O que diferencia o rap nacional do que é feito lá fora? 

Acho que lá fora é mais o estilo de música que é desenvolvido, técnicas de som, pontos 

de vista que eles abordam são extremamente diferentes dos nossos. A música em si é 

outra sonoridade, enfim outro profissionalismo.   

 

7. O rap é uma cópia das suas manifestações internacionais? 

Não, nunca. Nós temos as nossas influências, absorvemos o que vem de fora e 

desenvolvemos ao nosso estilo português. Isto é o que faço, estou a falar do meu ponto de 

vista. 

 

8. O que é para ti o rap? 
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O rap é a minha cultura, o meu ponto de vista, a forma como interpreto as coisas, a forma 

de eu viver, a música que eu absorvo…é isso. 

 

9. O rap é um fenómeno de gueto ou isso é apenas um estereótipo? 

Isso é um estereótipo, porque tu vês grandes rappers que nunca estiveram em guetos. Eu 

não sou considerado um grande rapper, mas tenho o meu estatuto e nunca vivi no gueto, e 

no entanto sempre soube o que se passava lá, porque há pessoas com quem tu lidas que 

são de lá e tu frequentas. Eu vejo muitas pessoas que não são do gueto, mas vão lá fumar 

uma ganza, comprar, conviver. Embora, haja muito gente que só faz música do gueto, há 

outras pessoas que abordam outros temas e tentam diversificar o mais possível. 

 

10. O rap é intervenção/crítica social ou representa materialismo e ostentação? 

O meu estilo de rap é mais activismo, intervenção social mesmo, tocar nos pontos bases 

onde a cultura está a falhar. 

 

11. O rap é contestação ou integração social? 

É integração e contestação ao mesmo tempo. Integração social, porque as pessoas 

antigamente viam o rap como forma de crime, hoje em dia colaboram com os filhos, os 

pais são os primeiros a darem-lhes dinheiro para que estes possam comprar de acordo 

com a sua opção musical. E hoje em dia os filhos estão mais educados, já sabem o que 

ouvem e o que é que querem. E contestação porque….epá isto agora é um bocado 

cómico, antes tínhamos da direita um mulherengo, agora temos na esquerda um gay, isto 

está entregue à bicharada. 

 

 

12. És homofóbico? 

 Não, não sou. 

 

13. É que o rap divulga frequentemente uma visão preconceituosa dos homossexuais… 

Mas isso são os fracos, eu não vejo nada contra isso, mas ao mesmo tempo eu vejo que as 

pessoas que condenam umas coisas, são-o depois, é o caso da política onde estamos 

inseridos. 
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14. Porque é que te identificas com o Hip Hop? 

É por ser uma cultura muito difícil de trabalhar e ao mesmo tempo a forma como as 

pessoas a vêm, ponto que tem que ser aprofundado, demonstrando-lhes que o que 

fazemos não corresponde à imagem das guerras, das mulheres, do show off, do bling 

bling, não é nada disso. Porque embora haja, não essa a forma de música que eu faço. 

 

15. Qual é a mensagem que veiculas? 

Tudo, desde drogas a sexo, a mulheres, a estado… de tudo um pouco. 

     

16. Era a mesma quando começaste? 

Não, a minha mensagem antes era mais para a festa, falava das mulheres, das noites, do 

álcool, dos spots onde parávamos, do pessoal que saia connosco, do bairro alto…Eu 

desenvolvia isto, porque eram cenas que faziam parte da minha adolescência, entretanto 

eu fui amadurecendo e percebi que isso não tinha nada a ver comigo. Claro que se 

ouvires isso num som meu, há partes da minha adolescência que ainda se reflectem, é 

normal que ainda estejam lá. 

 

17. Achas que o rap é só para os negros? 

Nunca, nunca, mas nunca na vida. E tu tens provas disso, eu por acaso não gosto muito 

do Eminem, mas tenho grandes produtores que são brancos e rappers, o Cage, niggers de 

Brooklyn que rimam bué da bem. Eu não tenho nada contra isso, faz parte da música 

desenvolver isso para que essa imagem não seja integrada. Sempre foi multicultural, 

desde o início…. 

 

18. O rap é machista? 

Depende da forma como o músico aborda. Eu não sou, gosto muito de ver mulheres a 

rimar, é pena não haverem muitas. As mulheres também são preconceituosas, porque 

acham que o rap é um mundo de homens e não querem entrar. 

 

19. Mas é que no rap vemos a dualidade da abordagem mulher-mãe e a mulher-bitch… 

No meio há de tudo, e eu não estou aqui para generalizar. Se eu falar de A ou B é porque 

elas são assim, não podemos generalizar com a C ou a D. 

       

20. Qual é o papel da mulher no Hip Hop? 

      O mesmo do homem, igual ao do homem sem excepções. 
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21. Em Portugal, há a divisão/rivalidade Norte – Sul?  

Já houve mais, agora não tanto. Porque eu antes via aquela cena “O Hip Hop do Norte é 

que domina”, agora não. No fim-de-semana passada estive no Porto num espectáculo e 

tive grande receptividade do público. 

 

22. O Hip Hop do Norte é diferente do Hip Hop do Sul? 

É, mas eu sei interpretar isso, porque o Porto é uma cidade cinzenta, e isso reflecte-se, 

pois isso muda a forma de abordagem. 

 

23. Porque é que se liga a delinquência e a marginalidade ao Hip Hop? 

Porque o início do rap, muitos deles desenvolviam o rap, porque já tinham passado por 

outros períodos de vida, ou já tinham sido presos, tinham cadastro, etc, então refugiavam-

se na música para expressar o seu sentimento. Mesmo hoje, temos o Eminem que se 

tentou suicidar quando lançou o primeiro álbum, o 50 Cent que levou 9 tiros e parece que 

isso fez dele um rei e vários exemplos, o Snoop já foi acusado de homicídio. As pessoas 

absorvem isto, porque não querem ver. 

 

24. A relação entre o rap e os media em Portugal é má, razoável ou boa?  

É razoável. Os media vão muito por aqueles que estão na moda, e não vão muito à 

procura do que há, do que chegou…batem sempre na mesma tecla Mind Da Gap, Sam 

etc. Têm que ser mais open-mind. Há ainda os meios que são contra e que falam mal, sem 

observar e aprofundar o que se está a desenvolver. São os media e nós damos um 

desconto…. 

 

25. Quem ouve rap em Portugal? 

Muito gente. Já não há classe média, o euro veio torrar isto. A classe alta consome, mas a 

baixa continua dominantes. São jovens dos dez aos vinte. 

 

26. Qual é o futuro do rap em Portugal? 

Agora está a desenvolver-se de uma forma extremamente positiva, tá a subir. Os prémios 

e a MTV divulgam o rap, é normal que as pessoas absorvam mais e façam uma crítica 

construtiva, já definem o que gostam e tentam aprofundar. Embora, tenha que haver mais, 
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mais rap em Portugal. Mas de qualidade, porque o ano passado foi mais quantidade do 

que qualidade, 2005 é o passo decisivo. 
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Entrevista Semi-Estruturada 

Realizada a Martinêz 

MC do grupo nortenho MatoZoo 

Fundador da Editora Independente Matarroa 

 

 

1. Quando e como foi o teu primeiro contacto com o rap?  

Durante a década de 80, através da moda do breakdance e alguns sons que passavam 

esporadicamente numa rádio local, embrulhados com toda aquela onda da dancemusic e do 

Acid. Mais a sério, quando comecei a jogar Basket e mantive contactos com uma série de 

pessoal que já ouvia o rap e tinha uma pequena comunidade de B-boys em Matosinhos, 

também os americanos que cá jogavam, influenciaram-me com a música que traziam dos 

EUA. Estávamos em 89, salvo erro. 

 

2. Como estava o rap nessa época em Portugal?  

Podia-se dizer que era um movimento praticamente isolado, ou de pequenos grupos que 

gostavam da música, isto no que ao Porto diz respeito. No fundo era o único numa vasta 

comunidade de amigos. Normalmente existia a troca de cds e as saídas para ir a uma 

discoteca onde os Djs passavam alguns sons de Cypress Hill, Public Enemy, Run DMC, etc. 

Não existia um movimento na verdadeira acepção do termo. Até 1996, mais ou menos, não 

considero que ele existisse na cidade. 

 

3. Quando nasceu o rap em Portugal?  

Depende do sentido da palavra crescer, se formos pela vertente do movimento com acções 

comunitárias (leia-se concertos, festas), podemos dizer que em meados de 1993/94. Em 

termos isolados, tal como mencionei, conheço pequenos grupos que se juntavam em finais da 

década de 80.  

 

4. E o Rapública, o que é que representou no panorama nacional?  

Penso que tornou mais visível em termos de media, algo que se sentia que estava a nascer. 

Em termos práticos, penso que representou muito pouco, já que não trouxe a continuidade 

necessária para se tornar algo mais do que a primeira edição visível a nível nacional. Talvez 

o facto de não ter existido nenhum grupo do Porto no disco, contribuiu para que o seu 

impacto tenha sido ainda menor por cá (atenção estou a dar a minha visão sobre os 

primórdios do rap na cidade do Porto e arredores). 
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5. Como consideras que foi a evolução do rap dessa altura até ao seu estado actual? 

Penso que o grande Boom se dá em 96/97, com a aparição das mixtapes e edições 

independentes em catadupa. No fundo alicerçaram algo, pela sua persistência e 

independência, permitiram ganhar a tal visibilidade. O próprio "sucesso" das edições 

permitiu aos activistas perceber que a base da fundação devia e podia ser criada por eles 

próprios.   

 

6. O que diferencia o rap nacional do que é feito lá fora? 

A questão da globalização acaba sempre por afectar qualquer cultura, o hip hop incluído. 

Considero natural, que tal como a Coca-cola, a face mais visível do hip hop seja tão parecida 

em todo o mundo. No entanto, convém salvaguardar que os princípios de liberdade, 

tolerância e originalidade do hip hop são valores universais. Por outro lado, se passarmos a 

tal face mais visível de qualquer cultura, deparamo-nos com fenómenos próprios das várias 

regiões e/ou países. 

   

7. O que é para ti o Hip Hop? E o rap?  

Rap é a música que faço. Hip Hop é a forma de manifestação de uma cultura e uma série de 

princípios com os quais vou vivendo, me identifico, divulgo e defendo. 

 

8. O rap é um fenómeno de gueto ou isso é apenas um estereótipo? 

Claramente um estereótipo, porque se assim não fosse estaríamos a segregar algo que, tal 

como já referi, nos ensina os valores da tolerância e liberdade. No entanto, compreendo 

perfeitamente as suas origens e acho natural que se manifeste mais facilmente nos bairros.  

  

 

9. O rap é intervenção/crítica social ou representa materialismo e ostentação? 

Teoricamente, e em minha opinião, deve ser o que cada um quiser, desde que não vá contra 

os tais princípios. Portanto não é uma nem outra, desde que esse princípio seja respeitado, 

acho que pode ser qualquer coisa.  

 

10. O rap é contestação ou integração social?  

É a visão de uma pessoa, ou grupo, sobre a sociedade. Uma visão que pode e deve ser 

pessoal. A perspectiva pode ser diferente, portanto não concordo com a escolha entre uma 

das duas respostas. 
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11. Porque é que te identificas com o Hip Hop? 

Gosto de me exprimir dessa forma, acho-a original e relativamente simples.Com ela aprendi 

uma série de valores e a gostar muito de música.  

 

12. Qual é a mensagem que veiculas?  

Considero um misto entre os tais valores que mencionei e a minha visão e experiência 

pessoal, sobre uma série de questões que vão marcando a minha vivência. 

 

13. Era a mesma quando começaste? 

 Penso que todos começam da mesma forma, entendendo isso devido ao factor idade. 

Normalmente somos mais rebeldes e repetitivos, criticando tudo e todos. Naturalmente existe 

uma evolução para algo mais maduro, sem que com isto esteja a dizer que se esqueça a 

crítica. No fundo é isso que faço, tentando sempre ser original na forma ou tema. 

 

14. Achas que o rap é só para os negros? 

As minhas respostas anteriores respondem claramente a esta questão.  

 

15. O rap é machista?  

 Idem, idem, aspas aspas. Aquilo que se vê na TV são filmes de ficção e não um movimento 

cultural com valores. 

 

16. Qual é o papel da mulher no Hip Hop? 

Naturalmente o mesmo do homem, penso que o rap poderia ser mais bem explorado por parte 

das mulheres para uma série de questões da nossa sociedade contemporânea. 

 

17. Em Portugal, há a divisão/rivalidade Norte - Sul?  

Normalmente há a mesma que existe em termos económicos, desportivos, etc. No fundo, 

acredito que não seja nada de mais. Existem pontos de vista diferentes sobre muita coisa e 

uma forma de ver as coisas diferente. Existe também uma série de pessoas que não tem mais 

nada para fazer na vida a não ser falar sobre isso. O facto de a maior parte dos meus amigos 

dentro do hip hop, serem de Lisboa, explica o meu ponto de vista.  

 

18. Porque é que se liga a delinquência e marginalidade ao Hip Hop?  

Os tais filmes de ficção que mencionei ajudam muito a responder a essa questão. Por outro 

lado, o facto de a grande maioria dos fãs de hip hop ser muito jovem, leva a que estes 
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deturpem os valores da cultura, não a compreendendo e passando uma falsa imagem da 

mesma.  

 

19. A relação entre o rap e os media em Portugal é má, razoável ou boa?  

Atendendo a que todas as formas culturais em Portugal são normalmente insignificantes e na 

maioria, tidas como actividades pouco sérias e amadoras, penso que neste momento nem está 

mal de todo. Talvez até, atravesse a melhor fase da sua curta história. Entendo que falta 

claramente divulgação e conhecimento do meio, por parte de críticos e promotores alheios à 

cultura para que estes a possam divulgar de forma séria e conveniente. 

 

20. Quem ouve rap em Portugal?  

Cada vez mais, toda a gente. 

 

21. Qual é o futuro do rap em Portugal?  

Dificilmente conseguirá ir mais longe do que isto, pois simplesmente outras áreas da música 

mais sólidas e antigas não o fizeram. Penso que a questão não está em "para onde o levar", 

mas sim em solidificá-lo como uma vertente respeitável e mantida a partir de dentro da 

própria cultura. Com editoras, revistas, programas, bares, etc. criados por gente do meio que 

possam mantê-la ao nível actual durante muito tempo. 
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