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“Se tu é funkeira, ja te tiram pra puta”.
(Funkeira Rosangela, 2016).

#visualizaquendisémidia
(MC Helenzinha, 2016).



RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo compreender as estratégias de producéo de funk e seu consumo
por jovens mulheres de classe popular da cidade de Porto Alegre. Para isso, nos aproximamos
da perspectiva dos Estudos Culturais britanicos e latino-americanos, sobretudo a partir do
pensamento de Martin-Barbero, bem como tensionamos nossas discussdes a partir das teorias
sobre cena musical, classe, género e geracdo. Nos filiamos a metodologia qualitativa de
pesquisa, realizando entrevistas, observacdes em bailes funk, pesquisa documental e pesquisa
bibliografica. Como unidade de estudo, contemplamos cinco MCs, trés produtores e oito
consumidoras de funk (funkeiras) da cidade de Porto Alegre. A fim de apresentar o contexto da
cena funk, realizamos uma retomada historica da cena no Brasil e especificamente em Porto
Alegre, bem como tracamos o panorama midiatico da cena na midia massiva entre 2000 e 2015.
Em relacdo aos resultados, identificamos que as estratégias de producdo sdo materializadas
através da construcdo de uma autopromocao midiatica no radio e no ambiente online através de
postagens nas redes sociais digitais. Estas postagens podem se relacionar a uma clara estratégia
de autopromocdo, bem como podem dizer respeito a ocasides descoladas da cena funk,
retratando momentos aleatdrios de seu cotidiano. No que diz respeito ao consumo, € visto que
as praticas navegam entre dois meios: radio e internet. Porém os usos efetivados nas
plataformas digitais favorecem uma ampla gama de oportunidades para 0 consumo,
contribuindo para a ocorréncia de multiplas légicas de usos em relagcdo ao consumo de funk.
Tanto na producdo, quanto no consumo, as relacdes de género ganham énfase por um
posicionamento de inspiracdo feminista por parte das informantes, ainda que a adesdo ao
movimento politico seja algo evitado ou repreendido por algumas delas.

Palavras-chave: Funk; Processo de comunicacdo; Autopromoc¢do midiatica; Consumo;
Mulher.



ABSTRACT

This research aims to comprehend the strategies of production of funk music and its
consumption by young women from Porto Alegre’s popular class. In order to reach such aim,
we have approached the British and Latin-American Cultural Studies perspective, mostly
through Martin-Barbero’s thought, and our discussions were also based on the theories about
music scene, class, gender and generation. We made use of the qualitative methodology
research through interviews, observations on baile funk, documental research and bibliographic
research. As a study unit, we take into consideration five MCs, three producers and funk music
eight consumers (also known in Brazil as funkeiras). In order to present the context of the funk
scene, we have traced a historical outline of the scene in Brazil and specifically in Porto Alegre,
as well as we have delineated a media overview of the scene on the mass media between 2000
and 2015. Regarding the results, we identify that the strategies of production are materialized
through the building of a media self-promotion on the radio and on the online environment
through posts on social networks. These posts can relate to a clear self-promotion strategy, as
well as they can be about situations unrelated to the funk scene, portraying random moments of
their everyday life. On the subject of consumption, it can be seen that the practices navigate
between two medias: radio and internet. However, the uses performed on digital platforms
favour a wide range of opportunities to the consumption, contributing to the occurrence of
multiple logics of use in relation to the consumption of funk. In both production and
consumption, the relations of gender are emphasized through a positioning of feminist
inspiration, although the adhesion to the political movement is something avoided or
reproached by some of them.

Keywords: Funk; Communication process; Production; Consumption; Media self-promotion.
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1 INTRODUCAO

Nesta pesquisa, buscamos compreender como elas fazem e ouvem funk a partir da
analise das estratégias de producao e das praticas de consumo por parte de MCs e consumidoras?
de funk de Porto Alegre. Nesse circuito, damos destaque ao processo de comunicacéo e ao papel
da midia para o fenémeno.

No Brasil, o funk vem sendo cantado desde a decada de 1970 e, ao longo de sua historia,
passou por uma série de transformacgdes em termos ritmicos e discursivos, levantando diferentes
bandeiras. A luta contra o racismo, a questdo da visibilidade social e até o direito ao consumo
tornaram-se pautas da agenda do funk, colocando o género musical como simbolo da
representacdo da periferia. Mas nem s6 de “politica” viveu o funk. Entre os anos 1990 e 2000,
também houve espaco para a diversdo através de masicas de alta conotacdo sexual, falando
sobre armas e consumo de drogas. Aos olhares (e ouvidos) mais criticos, esse funk
“despolitizado” representava justamente a politica da subversao ao status quo de uma sociedade
burguesa que tem repulsa a tudo o que vem da periferia.

Nesse percurso, suas musicas foram cantadas majoritariamente por vozes masculinas,
tanto de MCs quanto de funkeiros?, enaltecendo um discurso contra-hegemdnico calcado na
representacdo da periferia e do subdrbio carioca. O funk, dominado pela figura masculina,
conferiu a favela e as classes populares brasileiras um lugar no cenario da industria cultural do
pais. Mas, ao mesmo tempo, o funk também enaltecia um discurso machista, transgressor e
invasivo quanto a sexualidade, retratando a mulher como mero objeto a ser apreciado e
“consumido” (ESSINGER, 2005).

A partir dos anos 2000, junto a extensa exposicdo do funk no cenério cultural e
midiatico, a “grande virada feminista no funk” (MEDEIRQOS, 2006) aconteceu no eixo entre
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. As mulheres passaram a fazer parte da cena musical do funk,
cantando letras que falavam sobre seus corpos, sua sexualidade e sua autonomia em relagéo ao
homem. Nesse cenario, uma das MCs que mais se destacou foi a carioca Tatiana dos Santos
Lourenco, conhecida como Tati Quebra-Barraco. Ela foi uma das primeiras mulheres MCs a

fazer sucesso na midia (MEDEIROS, 2006). Com um discurso altamente erotizado, suas

1 Para Jenkins (2009, p.188), “os fas sdo o0 segmento mais ativo do publico das midias, aquele que se recusa a
simplesmente aceitar o que recebe, insistindo no direito de se tornar um participante pleno”. A partir dessa
perspectiva, denominamos este grupo de informantes como “consumidoras” tendo em vista a falta de elementos
necessarios para caracteriza-las como “fas”.

2 Nesta pesquisa, o termo “MC” ird se referir exclusivamente ao (a) cantor (a) de funk; enquanto os termos
“funkeiro”e “funkeira” designardo somente o publico consumidor do género funk.
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musicas foram consideradas pela autora “o Kama Sutra resumido num disco®”. A ascensido da
figura feminina no funk “proibidao” chocou a imprensa brasileira, que tentava a todo custo
entender quem eram e o que queriam aquelas mulheres.

Com o passar dos anos, por volta de 2009, a agenda erdtica que era proferida tanto por
MCs homens quanto mulheres, deu espaco ao funk ostentagdo (o funk do consumo) e ao funk
melody (o funk pop). Essas duas vertentes, por tratarem de um funk mais “consumivel”,
consolidaram o género musical na midia de massa, tornando-o visivel em programas de
auditorio e em telenovelas. Assim como no funk “proibiddo”, ambas as vertentes citadas foram
protagonizadas por sujeitos masculinos. Novamente, a mulher era assunto de destaque nas
cancdes, que a retratariam como um ser-objeto no funk ostentacéo, e a partir de uma abordagem
mais romantica no funk melody. As mulheres, por sua vez, novamente tiveram de se adaptar as
referéncias masculinas, apropriando-se de uma estética e de um discurso que ja estavam dados.
As MCs de ostentacdo e de melody, portanto, comegaram a surgir. Cantando mdsicas a partir
das caracteristicas inerentes a cada vertente, elas flertaram com temas relacionados a
independéncia feminina, a rivalidade contra as “recalcadas”, entre outros assuntos do cotidiano
de jovens mulheres de classe popular.

Em suma, na sua trajetoria, o funk foi adquirindo os contornos do que caracteriza uma
cena. Por isso, nesta pesquisa, abordamos o funk na condicdo de uma cena musical, o que
conduz a “uma analise da inter conectividade entre 0s actores sociais e 0s espacgos sociais das
cidades, facilitando deste modo a compreensao da dindmica das forgas existentes” (GUERRA,
2013, p.456). Nesse mesmo sentido, Straw (2013) e Sa (2013) compreendem que a descri¢do e
analise de uma cena devem contemplar a maior abrangéncia de elementos observaveis
possiveis. Estes elementos vao desde o produto cultural em si e 0 seu consumo, até outros como
fendmenos como as estratégias de producao, a publicidade, as relacdes interpessoais entre 0s
agentes, as formas de lazer que se estabelecem, entre diversos outros fendmenos. No entanto,
temos a ciéncia da complexidade de dar conta da totalidade das relagdes que se ddo em uma
cena tendo em vista a fluidez, o dinamismo e o carater socio-técnico (SA, 2013) das mesmas
em um contexto de globalizacao.

Por isto, enfocamos a questdo da comunicacdo nas relagdes existentes entre os multiplos

elementos que compdem uma cena musical, dos quais emerge nosso problema de pesquisa: de

3 O que pode ser comprovado a partir da escolha dos titulos das musicas do primeiro album da MC: Montagem
pidona, Montagem assadinha (69), Montagem marra de Sansdo, Montagem cartdo magnético, Montagem
tchuchuco, Montagem palmol&o.
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que forma a producdo musical e a autopromoc¢do midiatica de MCs e as préaticas de consumo
por parte de consumidoras de musica na cena funk se relacionam aos seus contextos de classe,
género e geracao?

A partir do questionamento, damos forma ao seguinte objetivo geral: Compreender as
estratégias de producdo de funk e seu consumo por jovens mulheres de classe popular da cidade
de Porto Alegre.

Para que se cumpra este objetivo, estabelecemos trés especificos: (1) compreender as
estratégias de producdo e construcdo da autopromocdo midiatica de MCs do género feminino
de Porto Alegre; (2) analisar seus produtos midiaticos nas redes sociais digitais (RSDs),
especialmente no Facebook e (3) investigar as praticas de consumo de funk por parte de jovens
mulheres de classe popular de Porto Alegre.

A relevancia da pesquisa se torna explicita ao reconstituirmos o estado da arte da
investigacdo sobre o funk no Brasil, onde prevalece a viséo do “masculino” no fendbmeno. Dessa
forma justificamos a escolha por incluir, além das questdes da cultura popular e da classe no
debate, a &nfase no género e no papel da mulher nessa relacdo entre cultura e comunicacéo.
Dessa forma, 0 nosso cenario de pesquisa se constitui a partir do funk como produto cultural,
sendo a comunicacdo tudo o que faz circular esse fendbmeno em termos de midia, estratégias de
producdo e préaticas de consumo.

A fim de apresentarmos as discussdes propostas, a dissertacdo esta organizada em oito
capitulos. Apos a introducdo, encaminhamos a nossa estratégia tedrico-metodoldgica. Neste
espaco, apresentamos o0 modelo do Mapa das Mediacdes de Martin-Barbero. Este mapa serve
como base para pensarmos todo o processo de consumo do funk que vai da producao, passando
pelo texto midiatico em si e alcangando o consumo a partir de um olhar comunicacional. Ap6s
apresenta-lo no &mbito conceitual, partimos para a descri¢do dos procedimentos metodolédgicos
qualitativos que guiam a nossa coleta e analise de dados

No capitulo trés desenvolvemos o estado da arte, momento em que tragamos o0 panorama
das pesquisas desenvolvidas no meio académico acerca da relacdo entre funk, consumo,
juventude e o género feminino. Essa busca se deu no Banco de Teses da CAPES“ e no BDTDs
estabelecendo como intervalo de tempo os anos entre 2000 e 2015. As pesquisas encontradas
foram categorizadas em “juventude e consumo cultural e midiatico”, “juventude e classe

popular” e “funk”. Dessas, destacamos cinco que apresentaram abordagens teoricas,

4 Coordenacdo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior.
5 Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes.
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metodoldgicos e resultados que pudessem agregar a nossa pesquisa. De forma sintética,
podemos destacar que algumas lacunas encontradas se referem a auséncia de pesquisas sobre a
mulher no funk, bem como a busca pela compreenséo de todo o seu ciclo de consumo. Por esta
questdo, identificamos como oportunidade definirmos o nosso objeto de estudo a partir da
compreensdo do processo gque vai da producdo ao consumo do funk pela perspectiva de um
publico feminino

O quarto capitulo abarca uma discussao tedrica acerca dos conceitos de referentes a
cultura e a comunicacao a partir do paradigma dos Estudos Culturais, percebendo a relacao
entre os dois campos. Para tanto, nos amparamos em autores como Hall (1997, 1997b, 2003),
Mattelart e Neveu (2004), Cevasco (2003) e Escosteguy (1999, 2001, 2004). Em um segundo
momento, apresentamos 0 modelo tedrico-metodoldgico que nos ajuda a pensar 0S processos
culturais a partir do viés da comunicacdo. Para tanto, como ja informamos, nos apropriamos do
pensamento de Martin-Barbero (2001). Ainda, neste capitulo apresentamos uma
contextualizagéo sobre o que caracteriza um movimento de subcultura a partir de autores como
Hebdige (1979), Hall (1993) e Freire Filho (2007), tendo em vista que identificamos a cena
musical do funk como um contexto de resisténcia e de praticas contra-hegemonicas. O capitulo
é dividido em trés subcapitulos que se dispdem a apresentar abordagens referentes as nogdes de
classe, género e geracdo, articulando a relacdo das categorias entre si a partir do conceito de
interseccionalidade apresentado pela autora Phoenix (2006), entre outras.

Classe é uma categoria que abriga uma ampla gama de discussfes em diversas correntes
de pensamento convergentes e antagbnicas entre si. Em sintonia com o posicionamento dos
Estudos Culturais, definimos nos filiar a abordagem pds-marxista de classe, entendendo-a como
um conjunto de relagdes que vado além da condicdo econémica dos individuos. Para isto, temos
como base os escritos de Munt (2000) e Souza (2012). Em seguida, nos propomos a
compreender a ideia de “classe popular” através de Martin-Barbero (2001) e Canclini (2013).

Para discutirmos género, consideramos interessante apresentar uma breve retomada
historico dos movimentos sociais que levaram a consolidacdo dos estudos da area. A autora
Lopes Louro (1997) nos serve como base para pensarmos essa contextualizacao introdutoria.
Depois disso, examinamos o seu conceito e sua relagdo com o “papel feminino” a luz,
principalmente, da autora Butler (1992, 2013).

Em seguida, apresentamos as discussdes inerentes a geragdo. Para tal, nos distanciamos
da visdo bioldgica do conceito e nos apropriamos da abordagem sociol6gica. Autores como

Attias-Donfut (1988) e Mannheim (1952) servem como base para percorremos essa discusséo
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tedrica. Ap0s, nos detemos a apresentar as caracteristicas préprias a etapa da vida conhecida
como “juventude”. Para isso, nos apropriamos das discussdes geridas por Pereira (2010) e
Groppo (2010).

A seguir, no capitulo cinco, reconstruimos o fenémeno funk a partir de uma perspectiva
historica. Ou seja, apresentamos a trajetoria do funk desde os Estados Unidos do inicio do seculo
XX até os dias atuais. Para tal fim, abordamos a relacdo da cena com diferentes momentos
historicos através das suas multiplas vertentes nos espacos geograficos do Rio de Janeiro, de
Sdo Paulo e, por fim, de Porto Alegre. Esta contextualizacéo histdrica do funk na capital gatcha
pode ser considerada um feito inédito as pesquisas sobre a cena musical explorada.

Como nessa retomada histérica percebemos que o funk no Brasil s6 comega a ganhar
visibilidade midiatica a partir dos anos 2000, no capitulo seis descrevemos como o funk foi
assunto na midia de massa entre os anos 2000 até 2015. Para isso, apresentamos produtos
midiaticos que circularam na midia de massa durante estes 15 anos a partir de uma pesquisa
documental.

No sétimo capitulo, apresentamos a andlise e interpretacdo dos dados a partir da
articulacdo o corpus empirico que emergiu das entrevistas e observacdes com o referencial
tedrico, a contextualizacdo histérica e o panorama midiatico. Para tanto, dividimos esta parte
em trés subcapitulos, cada uma privilegiando uma instancia especifica (producéo, produto ou
consumo). Apesar desta divisdo, tensionamos uma analise complexa entre as trés instancias de
modo que fosse possivel compreender a cena funk a partir dos embates, contradicdes e
complementariedades que condicionam o fenémeno na perspectiva da comunicacao.

Apobs a andlise e interpretacdo, finalizamos o relatério com as consideracdes finais.
Além de apresentarmos os principais resultados, evidenciamos os limites do estudo, retomamos
o0s principais trabalhos do estado da arte, realizamos um exercicio de reflexividade e sugerimos

a realizacéo de novas investigagoes.
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2 ESTRATEGIA TEORICO-METODOLOGICA

Neste capitulo, sdo contempladas as nossas escolhas no que diz respeito a metodologia,
métodos e técnicas empregadas, ou seja, os “modos de fazer pesquisa” (FLICK, 2004; 2009;
LOPES, 2010). Também apresentamos o0s processos de coleta, descrigdo, anélise e interpretacdo
dos dados.

2.1 PESQUISA QUALITATIVA, DOCUMENTAL E OBSERVACIONAL

A metodologia, para Oliveira (2007), engloba os métodos e técnicas para analisar e
conhecer arealidade, a fim de produzir novos conhecimentos. Para Lopes (2010), a metodologia
sdo as escolhas e decisdes tomadas durante a elaboracéo e pratica da pesquisa, com base em
uma perspectiva tedrico-metodolégica.

A fim de contextualizar as nossas escolhas, elegemos que a partir do conceito de cena
como um instrumento interpretativo, focalizamos as nossas discussées na compreensdo da
natureza comunicativa da cena funk a partir do suporte tedrico-metodolégico do Mapa das
Mediacdes (MARTIN-BARBERO, 2001). A partir do mapa, contemplamos as complexidades
que habitam “nas relagdes constitutivas entre comunicagao, cultura e politica”. No modelo, sdo
articuladas as ldgicas de producdo, os formatos industriais, 0 consumo/recepcao e as matrizes
culturais. O modelo serve de suporte para compreendermos 0 processo que vai da producgéo ao
consumo na cena funk, sem ignorar também os demais elementos complexos que constituem a
cena musical. Maiores detalhes sobre o Mapa sdo descritos em 4.1.

A abordagem da pesquisa é qualitativa, visando compreender e interpretar as
experiéncias dos sujeitos nas articulagdes entre as instancias de produgdo e consumo de musica
funk. O estudo qualitativo implica uma interdependéncia mutua entre as partes do processo
(FLICK, 2004). Quanto ao método, por se tratar de um estudo qualitativo, entendemos que a
abordagem dialética esteja alinhada, uma vez que esse pensamento pressupde o estudo da
realidade em seu movimento, analisando as partes em constante relagdo com a totalidade,
fornecendo os fundamentos para que se realize um estudo denso. Em pesquisas qualitativas,
além de ser recomendavel o método dialético, é preciso que o pesquisador seja capaz de
conceber uma visdo holistica e sistémica da realidade em estudo (OLIVEIRA, 2007). Por isso,
consideramos conveniente compreender a cena funk a partir de dados documentais e

observacionais, como sera apresentado em breve.



19

Ainda segundo Flick (2004, p.28), “a pesquisa qualitativa ¢ orientada para a analise de
casos concretos em sua particularidade temporal e local, partindo das expressdes e atividades
das pessoas em seus contextos locais”. Ela contribui para o entendimento, descricdo e

explicacdo dos fendmenos sociais das seguintes formas:

Analisando experiéncias de individuos ou grupos. As experiéncias podem estar
relacionadas a historias biograficas ou a praticas (cotidianas ou profissionais), e
podem ser tratadas analisando-se conhecimento, relatos e historias do dia a dia;
examinando interacBes e comunicagdes que estejam se desenvolvendo. 1sso pode ser
baseado na observacdo e no registro de praticas de interacdo e comunicacdo, bem
como na analise desse material; e investigando documentos (textos, imagens, filmes
ou musica) ou tragos semelhantes de experiéncias ou interagdes. (FLICK, 2008, p.8).

Os autores sugerem que o pesquisador faca uso de diversas técnicas de pesquisa até que
seja possivel constituir uma triangulacdo entre os dados, ampliando também a cientificidade
dos resultados. Por triangulacdo, entendemos as varias interacdes entre dados atraves de
diferentes técnicas de pesquisa. Flick (2009), contribuindo com essa prética, sinaliza que apenas
a combinacdo entre métodos de coleta e de analise ndo configura uma triangulacdo. Ela deve
ser realizada a partir dos mesmos niveis, combinando diferente tipos de dados ou abordagens
tedricas, implicando que o pesquisador seja capaz de assumir diferentes perspectivas sobre a
questdo em estudo. Também, é possivel realizar a triangulagdo através da analise dos dados
obtidos a partir do olhar de mais de um pesquisador. Delineada essa abordagem, o
desenvolvimento da pesquisa tem duas etapas: uma pautada por dados documentais e outra
voltada aos dados observacionais.

A pesquisa documental tem como caracteristica a busca por dados e informacGes em

fontes secundarias.

Pesquisa hibliografica, num sentido amplo, é o planejamento global inicial de
qualquer trabalho de pesquisa que vai desde a identificacdo, localizacéo e obtencédo
da bibliografia pertinente sobre o assunto, até a apresentagdo de um texto
sistematizado, onde é apresentada toda a literatura que o aluno examinou, de forma a
evidenciar o entendimento do pensamento dos autores, acrescido de suas préprias
ideias e opinides. (STUMPF, 2006, p.51).

A busca por publica¢des que compdem o referencial teérico, bem como o estado da arte,
obedecem a sistematica proposta por Stumpf (2006). A autora sugere que, primeiramente,
identifiquemos o tema de estudo que iremos investigar, para entdo definir palavras-chaves que
auxiliem no levantamento de publicagbes adequadas ao tema. A limitacdo de um espaco

geografico e intervalo de tempo tambem s&o variaveis importantes. A revisédo da literatura sobre
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determinado assunto se apresenta como base para que se adquira conhecimento sobre o que ja
fora tratado, em pesquisas anteriores, acerca do tema em estudo. Além disso, a busca por essa
literatura economiza esfor¢os do pesquisador que poderd encontrar, em outros trabalhos,
respostas ou pistas sobre como responder a sua problematica de pesquisa identificada
(STUMPF, 2008). Para a autora, a pesquisa bibliografica tem como objetivo contribuir ao
trabalho do pesquisador a partir da formagao de “um quadro tedrico e conceitual”. Tal quadro
deve conter 0s conceitos centrais que guiardo os rumos da pesquisa e que dardo suporte as
andlises efetivadas.

Além da busca por discussdes tedricas referenciais aos respectivos temas, também nos
valemos da pesquisa bibliogréfica para constituir o contexto histérico do fenébmeno pesquisado
e elaborar um estado da arte.

Ja a analise documental compreende, segundo Moreira (2006, p.271), “a identificagao,
a verificagao e a apreciagdo de documentos para determinado fim”. Trata-se de um “importante
fio condutor para a memoria de eventos, pessoas e contextos.” (MOREIRA, 2006, p.274),
baseada em informacGes contidas em documentos que ndo receberam nenhum parecer
cientifico. Fachin (2005, p.146) resume que a pesquisa documental diz respeito a “toda a
informag@o coletada, seja de forma oral, escrita ou visualizada” caracterizada como “nao
oficial”. Como exemplo, podemos citar reportagens de jornais, revistas, cartas, filmes, masicas,
arquivos digitais, entre outras matérias de divulgacéo.

Moreira (2006) aponta que a analise de dados documentais tem como foco a descri¢do
e representacdo dos documentos “de maneira unificada e sistematica para facilitar a sua
recuperacdo.” (MOREIRA, 2006, p.276). Assim, é possivel realizar a contextualizacdo de
situacOes particulares ou momentos historicos.

A fim de constituir o cenario em que o funk foi objeto de interesse na midia, nos
propomos a realizar um levantamento documental das vezes em que o fendmeno foi retratado
em diferentes formatos midiaticos.

Indo adiante, apds essa etapa de pesquisa com dados documentais, empreendemos a
coleta, descricdo e analise de dados observacionais. Com isso, contemplamos as instancias da
producéo e do consumo.

A pesquisa observacional compreende as estratégias de coleta de dados que possuem
como fontes a observacdo presencial do objeto de estudo, contemplando os métodos de
observagdo e de entrevista. Através da observacdo, o pesquisador tem a oportunidade de

mergulhar no cenario de pesquisa, observando a partir de uma perspectiva de membro do
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fendmeno em estudo (FLICK, 2004). Trata-se de um processo, sendo importante que o
pesquisador ganhe acesso ao campo e as pessoas que a ele pertencem.

Lopes (2010) contribui ao assinalar que na fase observacional da pesquisa tem como
objetivo conceber uma “reconstru¢do empirica da realidade.” (LOPES, 2010, p.142),
destacando que “o importante ndo ¢ o que se v€, mas o que se v& como método, pois 0
investigador pode ver muito e identificar pouco e pode ver apenas o que confirma suas
concepgbes.” (LOPES, 2010, p.143). Para Oliveira (2007), “através da observagao, é possivel
observar 0s atos em seu contexto e circunstancias em que se verificam as atitudes e reacdes [...]
visando buscar os fundamentos na anélise do meio onde vivem o0s atores sociais.” (OLIVEIRA,
2007, p.80).

De acordo com Lopes (2010), existem duas técnicas de observacdo comumente
utilizadas na pesquisa empirica: a observacdo direta e a indireta. Na observacdo direta, o
pesquisador possui flexibilidade para se colocar estrategicamente no cenario pesquisado a fim
de perceber o fendbmeno a partir de diferentes angulos (LOPES, 2010). Para a autora, a
observacao participante é uma das formas pela qual a observacéo direta pode ser realizada. No
ambito das pesquisas em comunicacdo, a observacdo participante é realizada principalmente
para investigar “os comportamentos das pessoas em relacao aos meios de comunicagao |[...], 0s
processos comunicativos interpessoais, grupais ou comunitéarios, envolvendo o0s meios
massivos ou outros processos de comunicacdo, como 0S grupais, € meios alternativos de
comunicagdo.” (PERUZZO, 2006, p.136). Desse modo, as pesquisas da comunicagdo que se
desenvolvem a partir de uma pesquisa participante ttm como motivacéo buscar a compreenséo
de como se dao os processos de comunicacdo em um determinado grupo. Para isso, identificam-
se “inovacdes, virtudes e avangos, mas também as falhas e os desvios de préaticas
comunicacionais [...], 0s mecanismos de recepcdo de mensagens.” (PERUZZO, 2006, p.138).

Lopes (2010) também discute sobre o tipo de observacdo indireta. Para a autora, as
técnicas dessa modalidade de observacdo compdem a maioria das escolhas metodoldgicas dos
pesquisadores em comunicacdo. Entre suas técnicas, podemos citar o questionario, 0
formulario, a histdria de vida e a entrevista, sendo essa Gltima a que mais nos interessa.

De acordo com Alonso (1995), a técnica da entrevista “€¢ um processo comunicativo
pelo qual um pesquisador extrai uma informag&o de uma pessoa — o informante.” (ALONSO,
1995, p.225). No presente campo das ciéncias sociais aplicadas, a pratica da entrevista se
apresenta como uma oportunidade ndo apenas para narrar fatos e eventos, mas também para

imergir na experiéncia personalizada e biografica do sujeito entrevistado. Ela é uma
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aproximacéo da figura do individuo como um ator que avalia a Si mesmo e o seu contexto social
e histdrico, relacionando esses dois “lugares” entre si e as estruturas do habitus® linguisticos e
sociais, e dos estilos de vida.

Duarte (2006) contribui ao descrever os diferentes tipos de entrevistas utilizados nas
pesquisas em comunicagdo. De acordo com o autor, podemos considerar trés variedades de
entrevistas: abertas, semiabertas e fechadas. Sua tipologia varia de acordo com a estruturacao
das perguntas e o nivel de flexibilidade para introduzir novos questionamentos ao roteiro. Nesta
pesquisa, o desencadeamento das conversas com as informantes se da a partir de entrevistas
semiabertas (DUARTE, 2006), o que permite que o informante construa sua resposta sem
restricdes e com criatividade. Desse modo, “a entrevista ¢ conduzida, em grande medida, pelo
entrevistado, valorizando seu conhecimento, mas ajustada ao roteiro do pesquisador.”
(DUARTE, 2006, p.66). Na perspectiva de Flick (2004), a escolha por esse tipo de entrevista
se apresenta como vantajoso pelo fato de ser possivel comparar respostas de diferentes

entrevistados de maneira mais sistematica, por meio de categorias.

As entrevistas semi-estruturadas, em particular, tém atraido interesse, sendo
amplamente utilizadas. Tal interesse esta vinculado a expectativa de que é mais
provavel que os pontos de vista dos sujeitos entrevistados sejam expressos em uma
situacdo de entrevista com um planejamento relativamente aberto do que em uma
entrevista padronizada ou em um questionario. (FLICK, 2004, p.89)

A partir da definicdo da técnica de entrevista que adotamos, partimos para a etapa de
recrutamento dos sujeitos entrevistados, importante processo que confere validade e
confiabilidade ao estudo. Duarte (2006) demonstra que em pesquisas qualitativas interessa mais
a qualidade dos entrevistados do que a quantidade. Sendo assim, ndo ha preocupacdo em gerar
uma amostra probabilistica. Referente a essa questdo, Lopes (2010) comenta que, no caso de
estudos qualitativos empiricos, devemos nos preocupar com uma amostra “significativa ou de
representatividade social.” (LOPES, 2010, p.145).

A partir dessas indicacOes, a constituicdo do publico entrevistado se d& com base na
nossa pergunta de pesquisa e no circuito da cultura do funk, observando as instancias de
producdo, produto midiatico e consumo. Portanto, compomos a nossa amostra com 16

informantes, distribuidos da seguinte forma:

6 Para Pierre Bourdieu (1983), habitus compreende “[...] um sistema de disposi¢des duraveis e transponiveis que,
integrando todas as experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepgdes, de
apreciacbes e de agdes — e torna possivel a realizagdo de tarefas infinitamente diferenciadas, gracas as
transferéncias analogicas de esquemas [...]” (BOURDIEU, 1983, p.65).
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a) 3 produtores;
b) 5 jovens mulheres MCs;
c) 8jovens consumidoras de funk.

Em todos os trés perfis contemplados na pesquisa, nos preocupamos em abarcar um
namero de informantes coerente com a realidade da cena funk de Porto Alegre. Ou seja, mesmo
que quisessemos entrevistar 10 MCs, ndo seria possivel, uma vez que o numero de MCs
mulheres na capital gaicha nao alcanca esse numero. Levamos em conta, também, atingir uma
quantidade razoavel de entrevistados em cada polo do circuito a fim de constituir validade e
confiabilidade as andlises.

Para o tratamento dos dados obtidos nas entrevistas, realizamos a descricao das mesmas
para a posterior analise e interpretacdo. Como procedimento de analise dos dados qualitativos
que foram obtidos através das técnicas de observacdo participante e entrevista semiestruturada,

verificamos aproximagcao a abordagem da teoria fundamentada, que consta em

um método de conducdo da pesquisa qualitativa que se concentra na criacdo de
esquemas conceituais de teorias por meio da construcdo da analise indutiva a partir
dos dados. Por essa razdo, as categorias analiticas sdo diretamente “fundamentadas”
nos dados. O método privilegia a anélise e ndo a descri¢do, as categorias novas em
vez de ideias preconcebidas e teorias existentes, e a coleta de dados sequencial
sistematicamente focada em vez de amplas amostras iniciais. (CHARMAZ, 2009,
p.252).

De acordo com Flick (2009), para que se desenvolva uma analise fundamentada, muitos
autores se apropriam da técnica de codificacdo linha por linha. Essa técnica, que também sera
a utilizada nesta pesquisa, consiste em repassar a transcri¢cdo dos dados interpretando cada linha
de texto através de uma categorizacdo analitica. Gibbs (2008) aponta que a categorizacdo é de
grande importancia para “estabelecer uma estrutura de ideias tematicas.” (GIBBS, 2008, p.60)
em relagdo ao texto descrito, facilitando no acesso as informagbes e na formulacdo de
generalizagdes. Assim, o pesquisador se v€ “forcado” a prestar atencdo no que o entrevistado
estd realmente querendo dizer, gerando codigos que reflitam a sua experiéncia e visdo de
mundo. No entanto, é importante atentar para ndo gerar uma analise que demonstre mais 0s
sentidos produzidos pelo pesquisador (através de preconceitos e concepcdes anteriores) do que
pelo informante. Apos a codificacdo analitica das linhas de fala do sujeito, € interessante que
esses codigos sejam refinados e reorganizados em uma hierarquia. Com isso, a intengéo é ler

0s codigos iniciais com maior profundidade analitica. Lopes (2010) complementa ao afirmar
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que durante os procedimentos analiticos “o fendmeno deixa de ser percebido como algo cadtico
e ininteligivel e passa a ser visto em seus atributos essenciais e interdependentes, isto é, sob
uma forma sintética.” (LOPES, 2010, p.149).

A partir da analise dos dados, damos o passo em direcdo a interpretacdo. De acordo com
Lopes (2010), é nessa etapa, a partir da articulagdo entre os dados coletados e o referencial
tedrico, que “a pesquisa atinge a condi¢do propria de cientificidade.” (LOPES, 2010, p.151).
Para a autora, esse processo € o Unico meio que confere legitimidade ao processo de
investigacdo em comunicagao. Portanto, a analise interpretativa “visa a explicagdo do fendmeno
mediante operagdes logicas de sintese e de amplificacdo levando a analise a um nivel superior
de abstragéo e generalizagdo.” (LOPES, 2010, p.152).

2.2 PROCEDIMENTOS E PERCURSOS

Iniciamos a trajetdria desta pesquisa realizando uma pesquisa bibliogréfica a fim de
constituir o estado da arte e a discussdo teorica desta pesquisa. Esta etapa foi importante para
termos contato com as principais pesquisas que contribuem com o presente estudo de modo a
identificar lacunas, bem como buscando referéncias para a constituicdo do quadro teérico. Essa
revisao teve como objetivo identificar teses e dissertacfes que estavam sendo produzidas no
contexto académico brasileiro entre os anos 2000 e 2015. Para tanto, realizamos buscas no
banco de teses e dissertacdes da CAPES e no BDTD investigando os temas referentes a funk,
juventude, género e classe popular; juventude, género e consumo cultural/midiatico.

Também nos apropriamos da pesquisa bibliografica para organizarmos o referencial
tedrica desta pesquisa, que abrange 0s seguintes grandes temas e seus respectivos autores: a
relagdo entre cultura e comunicacdo (CEVASCO, 2003; ESCOSTEGUY, 2004, 2010; HALL,
2003, 2005; MATTELART & NEVEU, 2004, entre outros); classe (MUNT, 2000;
MURDOCK, 2009; SOUZA, 2012, entre outros); género (BUTLER, 1992, 2013; LOURO,
1997; McROBBIE & GARBER, 1993, entre outras); e geracdo (ATTIAS-DONFUT, 1988;
MANHEINN, 1952, entre outros).

Ap0s a composigdo do quadro tedrico, demos continuidade & pesquisa atraves da técnica

de analise documental em dois momentos: primeiramente, para ilustrarmos alguns momentos
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do contexto historico do funk no Brasil” e, também, para constituir 0 panorama midiatico da
cena musical.

Realizamos este panorama através de uma investigacdo informal no site de buscas
Google investigando os seguintes formatos midiaticos: programa de auditério e talk show,
telenovela, reality show e revista. Realizamos a procura da seguinte forma: em momentos
separados, inserimos no buscador os termos “funk”, “funkeiro”, “funkeira” e “MC” seguido de
“Rede Globo”. Os resultados foram muitos e, em sua maioria, falavam sobre 0s mesmos
acontecimentos recentes a epoca. Em seguida, fomos mais especificos: digitamos novamente
o0s termos referentes ao universo funk, seguido do nome de programas de auditérios e talk shows
reconhecidos nacionalmentes. Também, utilizamos 0s mesmos termos de busca citados para
encontrarmos anuncios publicitarios que fizessem referéncia ao funk.

Depois, recorremos especificamente ao formato telenovela. Nesse caso, rastreamos
todas veiculados durante o periodo de 15 anos, identificando se nelas havia qualquer referéncia
ao funk, fosse através de algum personagem ou somente na trilha sonora. Apds, pesquisamos
referéncias ao funk em reality shows na busca por participantes MCs ou funkeiros.

Por ultimo, nos detivemos no formato revista®. Nossa primeira intencdo foi realizar a
busca somente nos arquivos dos veiculos desse meio, considerando para 0 nosso panorama
midiatico somente as edi¢des em que o funk fosse capa. Contudo, encontramos apenas um caso
em que o funk ocupava lugar de destaque na capa do veiculo. Entdo, ampliamos a busca a
partir de duas estratégias: incorporamos como registro para esse panorama quaisquer noticias
dos mesmos veiculos que contivessem os termos “funk”, “funkeiro”, “funkeira” ou “MC” no
seu titulo ou subtitulo. Além disso, pautados pela constatacdo de que funk e tematicas sexuais
andam mais ou menos juntas, julgamos pertinente considerar revistas de grande circulacao
orientadas ao publico adulto!l. Nesse caso, encontramos varias edicdes em que MCs ou
funkeiras foram assunto principal na capa.

Em um segundo momento, nos apropriamos da analise documental para pensar a
instancia do produto midiatico. Essa instancia é composta por letras de mausicas, clipes e

postagens no Facebook das trés MCs com as quais conversamos na etapa observacional e que

7 Uma excegao a isso é o recurso da entrevista para coletar dados sobre o funk na cena de Porto Alegre, dada a
auséncia de fontes para tratar o sobre o tema.

8 «JO Soares”, “Caldeirdo do Huck”, “Altas Horas”, “Domingdo do Faustdo”; “Mais Vocé”, “Video Show”,
“Estrelas”; “Amor e Sexo0”, “Planeta Xuxa”, “Xou da Xuxa”, “Encontro com Fatima Bernardes”, “Na Moral!”,
“Esquenta!”, “De Frente com Gabi”, “Agora € Tarde” e “The Noite”.

9 Veja, Epoca, IstoE, Super Interessante e Exame

10 Veja (2014).

11 Playboy e Sexy



26

se mantém ativas nas redes sociais digitais?2. Nossa escolha se deu baseada na plataforma do
Facebook pelo fato de que ela se apresenta como a mais utilizada pelas MCs para divulgarem
seus produtos e consolidarem a sua identidade profissional enquanto artistas pertencentes a cena
funk. Tal constatacdo emergiu tanto da analise documental de seus produtos, quanto das
entrevistas realizadas com as MCs e consumidoras de funk. Para este levantamento,
consideramos as postagens de MC Helenzinha, MC Dudinha e MC Lary, uma vez que somente
estas trés apresentavam-se ativas nas RSDs analisadas. MC Isa, embora ainda se identificasse
como MC, ndo estava se autopromovendo como tal. JA MC Paty, a época da entrevista, nao se
considerava mais uma cantora de funk. O levantamento no Facebook se deu atraves de uma
coleta composta de trés meses intercalados: janeiro, abril e agosto de 2016. Para essa analise,
consideramos um total de nove postagens por MC: as duas postagens mais comentadas’® em
cada més que estivesse relacionada a uma estratégia de producéo e autopromocdo midiatica
como MC e uma de cada més que ndo estivesse vinculada a esta categoria, ou seja, que fizesse
alusdo a qualquer ocasido ou elemento descolado do universo funk.

No YouTube, coletamos para anélise os trés videos de musicas mais visualizados de cada
MC. Destacamos que todas elas apresentam uma ampla gama de materiais divulgados na RSD
que variam entre trabalhos autorais e postagens caseiras de performances em bailes. Para fins
de recorte, selecionamos somente os trés videos mais vistos, considerando aqueles que
reproduzam uma musica de autoria da MC.

Na etapa observacional, a selecdo das entrevistas obedeceu a alguns critérios. No que
tange a escolha dos produtores, elegemos aqueles que estivesses consolidados na cena funk de
Porto Alegre e que trabalhasse ou ja tivesse trabalhado com MCs mulheres. Ja quanto a escolha
das MCs, definimos critérios de género, classe e geracdo, uma vez que temos como intencao
investigar de que forma essas categorias condicionam a instancia dos seus produtos midiaticos
e suas estratégias de visibilidade. Assim, o perfil que escolhemos para entrevistar foram
mulheres de classe popular consideradas jovens. A questdo geracional é bastante subjetiva. Por
ISso consideramos “jovens” aquelas mulheres cuja idade (entre 15 e 30 anos), estilo de vida e
habitos de consumo estivessem alinhados ao que os canones dos estudos geracionais entendem
por “ser jovem”: pessoas sem um planejamento de vida e de carreira definidos, que estdo

construindo seus posicionamentos éticos, politicos e ideoldgicos e que prezam pelo lazer,

12 Conforme Recuero (2009, p.104), redes sociais digitais “compreendem a categoria dos sistemas focados em
expor e publicar as redes sociais dos atores”.

13 Partimos do entendimento de que a redagdo de comentarios nas RSDs pressupfe mais engajamento por parte do
usudrio do que “curtidas”.
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diverséo e preferem passar mais tempo com amigos a familia. Para explorarmos a instancia do
consumo, consideramos essencial conversar com as consumidoras da cena musical. Os critérios
utilizados para a selecao deste perfil foram os mesmos estabelecidos para a escolha das MCs:
mulheres de classe popular consideradas jovens. Ainda, perguntamos se elas se consideravam
“funkeiras”. Se a resposta fosse negativa, ndo a considerariamos como parte do grupo
entrevistado.

A nossa inser¢do no campo se deu a partir de uma série de indicacdes de pessoas do
circulo social do pesquisador, as quais acabaram nos levando a outros informantes por meio da
técnica da bola de neve. Para cumprirmos com os procedimentos éticos da pesquisa exigidos
pela instituicdo para realizar a coleta de dados, enviamos em 23 de outubro de 2015 uma verséo
preliminar do nosso projeto a Comissdo de Pesquisa de Biblioteconomia e Comunicagdo da
FABICO, obtendo a aprovacdo em oito de novembro do mesmo ano. Em seguida,
encaminhamos o projeto e o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) ao sistema
da Plataforma Brasil, recebendo o parecer favoravel em sete de janeiro de 2016.

A seqguir, é possivel visualizar o nosso instrumento de coleta para os publicos

“produtores” e “MCs” na forma de roteiros semiestruturados:

ROTEIRO DE ENTREVISTA

Perfil: Produtores

O que te levou a ser produtor de funk?

Me explica como funciona o seu trabalho.

Como vocé enxerga o mercado do funk em Porto Alegre? (oportunidades, desafios...)
Vocé percebe alguma particularidade em relacdo ao funk cantado aqui, quando
comparado ao funk de outros lugares do Brasil?

Qual o perfil das MCs de Porto Alegre? (sobre o que eles cantam, quais as aspiracoes,
estética, visual...)

Existe diferenca entre trabalhar com MC homem e MC mulher?

Me fala sobre as MCs mulheres de Porto Alegre.

Como uma MC ¢ “descoberta™?

Pensando na MC (nome de uma MC que ele produz), me detalha quais as tuas
obrigacGes enquanto produtor, e quais as obriga¢ées da MC enquanto artista.

10. Como se promove uma MC em Porto Alegre?

Eall el

o

©oo~No

ROTEIRO DE ENTREVISTA
Perfil: MCs
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A)

Noook~owhE

C)

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

D)

23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.

Perfil

Gostaria que voceé se apresentasse (nome, idade, profisséo...).
Quial sua escolaridade e onde estuda/estudou?

Quial seu estado civil?

Quem mora com vocé?

Vocé sabe qual a renda média da sua familia?

Seus pais Ihe ajudam com algum suporte financeiro?

Como ¢é a relacdo entre vocé e sua familia?

Cotidiano

Me fala sobre a sua rotina.
Qual o melhor momento do seu dia?

. O que vocé costuma fazer nas horas vagas durante a semana?

. Como vocé aproveita o fim de semana?

. O que vocé mais consome? a) TV b) radio c) jornal/revista d) internet
. Que tipo de contetido vocé consome nesses meios?

Relac¢do com o Funk

Que géneros musicais vocé mais gosta?

O que o funk representa para vocé?

Por que vocé se identifica com o funk?

Por que vocé acha que algumas pessoas ndo gostam de funk?

Vocé se lembra da primeira vez que vocé teve contato com o funk?
Qual o seu cantor de funk preferido?

Tem algum MC de Porto Alegre que vocé admire?

Qual a sua musica de funk preferida? Sobre o que ela fala?

O que vocé acha do cenério do funk em Porto Alegre?

Funk como Profissédo

Quem é a MC (nome artistico da MC)?

Existe alguma diferenca entre a (nome da informante) e a (nome artistico de MC)?
Quando e por que vocé decidiu ser MC?

Me conta sobre a sua trajetéria como MC até hoje.

Vocé acha que o fato de vocé ser mulher interfere em quem vocé é como MC?
Vocé ja sofreu preconceito ou algum tipo de abuso no meio do funk por ser mulher?
Quem foram as principais pessoas envolvidas no seu crescimento enquanto MC?
Qual a opinido da sua familia sobre vocé ser MC?

E dos seus amigos?

De onde voce tira inspiracao para ser a MC que vocé e?

Com qual vertente do funk vocé se identifica? (proibiddo, ostentacdo, melody...)
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34.
35.

36.
37.

38.
39.

40.
41.
42.

Me fala mais sobre o0 que caracteriza essa vertente.

Me fala sobre o seu processo criativo para compor suas masicas, montar seu visual,

etc.?

Vocé tem alguma estratégia para divulgar o seu trabalho? Conte-me sobre elas.

Como vocé percebe a importancia dos seguintes meios para a divulgacdo do seu

trabalho: a) TV b) radio c) jornal/revista d) internet.

Vocé acha que tem algum diferencial em relacéo as outras MCs de Porto Alegre?

Quem sdo as pessoas envolvidas no processo de divulgacdo do seu trabalho? Qual o

papel e nivel de importancia de cada uma delas?

Qual o perfil dos seus admiradores?

Como vocé se relaciona com eles?

Qual é o seu maior sonho em relacdo a vida pessoal e a carreira?

ROTEIRO DE ENTREVISTA
PERFIL: Consumidoras

A)

NookrwnpE

C)

14.
15.
16.
17.
18.
19.

Perfil

Gostaria que vocé se apresentasse (nome, idade, profisséo...).
Quial sua escolaridade e onde estuda/estudou?

Quial seu estado civil?

Quem mora com vocé?

Vocé sabe qual a renda média da sua familia?

Seus pais Ihe ajudam com algum suporte financeiro?

Como é a relacdo entre vocé e sua familia?

Cotidiano

Me fala sobre a sua rotina.
Qual o melhor momento do seu dia?

. O que vocé costuma fazer nas horas vagas durante a semana?

. Como vocé aproveita o fim de semana?

. O que vocé mais consome? a) TV b) radio c) jornal/revista d) internet
. Que tipo de conteudo vocé consome nesses meios?

Relacdo com o Funk

Que géneros musicais vocé mais gosta?

Vocé gosta de funk?

Vocé se considera funkeira?

Por que vocé se identifica com o funk?

Como vocé fica sabendo de novas musicas de funk e novos MCs?
O que eu precisaria fazer para ser um funkeiro?
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20. Por que vocé acha que algumas pessoas nao gostam de funk?

21. Vocé se lembra da primeira vez que vocé teve contato com o funk?
22. Vocé nota algum tipo de preconceito por ser mulher e gostar de funk?
23. O que seus pais acham de musicas funk?

24. Qual o seu cantor de funk preferido?

25. Tem algum (a) MC de Porto Alegre que vocé admire?

26. Vocé conhece algumas MCs de Porto Alegre? Quais?

27. O que vocé acha delas? Qual a sua preferida e de qual vocé nédo gosta?
28. Qual a sua musica de funk preferida? Sobre o que ela fala?

29. Vocé costuma ir a baile funk? Quais, onde e com quem?

30. Como vocé fica sabendo desses bailes?

31. O que seus pais acham de vocé indo em baile funk?

32. Para terminar, gostaria que vocé completasse essa frase: Funk, na minha vida, é

Todas as entrevistas foram realizadas pessoalmente, na casa das informantes; em espaco
publico ou, no caso dos produtores, em seus locais de trabalho. O registro da fala é feito somente
através de gravador de dudio, uma vez que esse instrumento se apresenta como importante para
constituirmos a descricdo das entrevistas a partir da transcricdo das mesmas. Além disso, a
gravacdo permite ao pesquisador se concentrar inteiramente no contato com a (0) informante,
sem a necessidade de realizar anotacGes de pontos importantes no decorrer da entrevista, acao
que também poderia inibir o (a) informante. O registro em audio ocorrer somente mediante a
permissdo das (0s) informantes a partir da assinatura do Termo de Consentimento Livre e

Esclarecido fornecido pelo pesquisador:

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo da pesquisa: Como elas fazem e ouvem funk: praticas de producédo e consumo de funk
pelas MCs e funkeiras de Porto Alegre?4.

Mestrando: Guilherme Barbacovi Libardi (UFRGS)

Pesquisadora orientadora: Prof® Dr2 Elisa Reinhardt Piedras

Nesta pesquisa, desenvolvida como pré-requisito para a obtencéo de titulo de Mestre
em Comunicacdo e Informacédo pela UFRGS, tenho o objetivo de investigar como se d&o os
processos de producdo e consumo do funk através da opinido de produtores de funk, MCs e
consumidoras do género. Para isso, questdes como histérico biogréfico, relacdo com meios
de comunicacdo e especificamente com o funk serdo temas abordados nesta conversa, que
devera durar no maximo uma hora e meia.

Por vocé se encaixar no perfil de entrevistadas (0s) que estou procurando, a (0)
convido para participar desta pesquisa. E interessante que eu possa gravar a nossa conversa
em audio e registrar algumas fotos do seu ambiente doméstico. Estes registros serdo
guardados durante um (01) ano. Para isto, pe¢o a sua autorizacdo prévia mediante a
assinatura deste documento. Enfatizo que todas as informac6es fornecidas por vocé visam

14 A época da entrevista, este era o titulo provisorio da presente pesquisa.
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somente a producéo cientifica da minha pesquisa de Mestrado. Portanto, tudo o que for dito
e registrado aqui serd utilizado apenas para fins académicos. Seu nome ndo sera divulgado
em nenhum momento.

Vocé ndo é obrigada (0) a responder a todas as perguntas sobre todos os temas
propostos durante a nossa conversa, bem como € livre para retirar-se da pesquisa e anular
este documento. Em qualquer momento, caso vocé sinta algum desconforto em relacdo a
pergunta ou ao tema abordado, vocé pode pedir para desligar o gravador. A sua recusa nao
implicard em qualquer prejuizo na sua relagdo com o pesquisador ou com a pessoa que lhe
indicou. Se, depois da entrevista, vocé quiser mudar alguma informacdo fornecida, € possivel
me contatar por e-mail ou telefone.

Por fim, informo que, a partir de um posicionamento ético e profissional da minha
parte enquanto pesquisador, farei com que o nosso dialogo se dé de maneira fluida e tranquila,
de modo com que vocé se sinta a vontade para falar abertamente sobre os temas. Lembro que
esta entrevista podera ser bastante proveitosa para vocé, uma vez que serd lhe dada a
oportunidade de falar sobre si mesma (0), lhe gerando um maior autoconhecimento.

Eu, , declaro ter
recebido informacé&o sobre esta pesquisa, concordo em participar voluntariamente e autorizo
a gravacao das entrevistas e registro de fotos do ambiente doméstico.

Porto Alegre, de de 201 .

Assinatura do (a) participante Assinatura do pesquisador

Informacdes para contato:

Elisa Piedras - E-mail: elisapiedras@gmail.com
Guilherme Libardi - E-mail: gblibardi@gmail.com
Comité de Etica em Pesquisa da UFRGS: 3308-3738

Esse termo foi explicado de maneira simples e didatica as pessoas entrevistadas antes
do inicio da coleta, dando-lhes a oportunidade, também, de ler o termo por completo antes de
assinar. Em relacdo as entrevistas realizadas com o produtor e com a MC, demos a
oportunidade, apenas no final, de eles optarem por manter as suas identidades sob sigilo, ou por
ter os seus verdadeiros presentes na pesquisa. Tanto os produtores quanto as MCs disseram nao
se importar em ter os seus nomes explicitados no decorrer do estudo, dando a entender que eram
pessoas muito transparentes e sem nada a esconder. Percebemos que além desses fatores, essa
escolha pressup8e mais uma estratégia para conquistar uma certa visibilidade. A autorizacao
para o uso dos seus nomes verdadeiros foi gravada em audio informando o consentimento.

Apbs termos constituido o referencial teérico, o contexto histérico, o panorama
midiatico e termos os dados das entrevistas e observacdes, partimos para a realizacdo das
analises, dando enfoque as seguintes instancias: a instancia da producéo (a partir das falas das

MCs e produtores); a instancia do produto midiatico (através da analise documental de letras
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de mdasicas, videoclipes e demais materiais de comunicacao); e a instancia do consumo (por
meio das falas das consumidoras). As observacdes realizadas a partir das idas aos bailes funk
servem como contexto para pensar as instancias de producao e de consumo. Assim, podemos
operacionalizar uma visdo panoramica do circuito, identificando generalizages e contradicdes.
Ainda assim, destacamos que apesar desta categorizacao partir dos dados especificos de cada
etapa, ndo ignoramos as imbricagdes ou embates entre dados oriundos dos produtores, das MCs
ou dos produtos. Nesse sentido, buscamos construir uma analise complexa.

Enfim, julgamos conveniente provocar um breve exercicio de reflexividade para pensar
o lugar do pesquisador nesse campo, uma vez que nos alinhamos ao “reconhecimento de que o
produto da pesquisa reflete inevitavelmente parte das origens e da formagéo, do meio e das
preferéncias do pesquisador.” (GIBBS, 2009, p.119). Nao podemos desconsiderar as
disparidades em relacdo as diferencas de perfil entre investigador e investigadas (0s). Alem da
relacdo do pesquisador com as (0s) informantes, ha também outras questdes envolvidas que
contribuem de diferentes formas ao estudo, como a formagdo académica e as atividades
realizadas no mercado de trabalho do pesquisador. Por se tratar de opinides pessoais,
discorreremos sobre essas questdes na primeira pessoa do singular.

Um dos acontecimentos que me despertaram para uma reflexdo mais profunda foi o fato
de que, quando a conversa era sobre relacbes de género no funk, os informantes do perfil
produtor colocavam os seus pontos de vista partindo do pressuposto de que eu, por ser homem,
soubesse do que ele estava falando e ja estivesse habituado aquelas situac@es. Isto me fez pensar
0 quanto eu, através do meu recorte de género, interfiro no que e como os produtores, as MCs
e consumidoras me contam suas histdrias. Quando assuntos como relagdo entre funk e
sexualidade emergissem, até que ponto elas se sentiriam confortaveis para discutir? Por
consequéncia, também comecei a refletir sobre outros aspectos: serd que, pelo fato de eu ser
uma pessoa com curso superior completo e estar fazendo “mestrado na UFRGS”, eu estaria
intimidando as informantes de alguma forma? Ou talvez seria o contrario: elas se sentiriam
engrandecidas pois estariam sendo Uteis? Estas e outras questdes me fizeram pensar em como
eu, durante a entrevista, com todos 0s meus marcadores sociais aparentes, poderia contornar
qualquer impressao assimétrica referente a relagdes de poder que pudessem existir entre mim e
as MCs e consumidoras.

Compreendemos que o exercicio da reflexividade é um ponto importante para que o
leitor da pesquisa tome conhecimento sobre 0s atravessamentos do pesquisador-autor do texto.

E, por dltimo, reconhecemos que é uma ponte para um trabalho de reflexdo sobre que lugar
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ocupamos no mundo, principalmente ao lidarmos com grupos de vulnerabilidade social como
este investigado na pesquisa.

Para compreendermos como elas fazem e ouvem funk, a nossa interpretacdo contempla
todo o trabalho desenvolvido no referencial tedrico sobre cultura, comunicacéo, classe, género
e geracdo, tendo o contexto histdrico e o panorama midiatico como importantes elementos para
compor o cenario empirico.

Estas foram as escolhas metodoldgicas que guiaram a constituicdo desta dissertacdo. A

seguir, apresentamos o estado da arte que forneceu a base para delimitarmos o tema de pesquisa.
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3 ESTADO DA ARTE

Neste capitulo, apresentamos um resgate das pesquisas, em niveis de mestrado e
doutorado ja publicadas, que dialogam com a tematica desta dissertacdo. Antes de
apresentarmos as pesquisas encontradas, consideramos que seria pertinente ilustrar o histérico
das pesquisas sobre funk no contexto das publicagdes em lingua portuguesa. Para realizar a
mensuracdo, utilizamos o software Harzing’s Publish or Perish®, delimitando a busca por
publicagdes que contivessem a palavra “musica funk¢” em seu titulo ou palavra-chave entre os

anos 2000 e 2015:

Gréfico 1 — Evolugdo do niimero de pesquisas sobre “musica funk”
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Fonte: Elaborado pelo autor com base nos dados geridos pelo software Harzing’s Publish or Perish em 28 jan.
2016.

Com base no grafico acima, podemos perceber que os estudos publicados sobre funk
comecam de maneira timida nos primeiros anos, mas a partir de 2004 se inicia uma guinada em
relacdo ao nimero de produgdes. Como motivo para isso, podemos pensar que foi apenas por
volta desse ano que pesquisas que iniciaram em 2000 foram concluidas e publicadas. Em 2007,

a quantidade de publica¢des atinge um platé que dura por quatro anos, com uma média de 46

15 Este software, intitulado com o bordfo académico “publique ou pereca”, foi desenvolvido com base na variavel
de producéo cientifica do Google — o indice h. Este indice fornece uma pontuagdo para o pesquisador levando em
conta o nimero de producdes cientificas e 0 quanto estas produc6es foram citadas. Ademais, no software também
é possivel detalhar informagdes sobre o histérico de publicagdes de qualquer termo, visualizando autores, tipo de
publicagdo, ano, entre outras informacdes. E importante destacar que este software apenas tem alcance entre
publicaces que aparegam nos registros de busca do Google. Portanto, existe a possibilidade de existirem mais
pesquisas em determinado periodo e o software ndo ter computado.

16 Através da palavra “misica” podemos delimitar que as pesquisas exibidas pelo software se referiam a
publicagdes na lingua portuguesa.
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publicacdes por ano. Em 2012, h&a uma queda abrupta, mas ja nos anos seguintes o nimero de
publicacBes volta a crescer de maneira acentuada, quando em 2014 atinge o seu recorde de
publicacGes em um ano (85). Aqui, também podemos sugerir a hipotese de que séo publicacdes
fruto de pesquisas que se iniciaram por volta de 2010, ano em que o funk ostentacdo atingiu
proporcdes nacionais. Apesar da pequena queda em 2015, percebemos que ainda h&a uma forte
presenca de publicacdes que tém o funk como objeto de analise, 0 que sinaliza ser um cenario
positivo para que se investigue quais sdo as lacunas ainda presentes em relacdo ao tema,
constituindo assim o objeto desta pesquisa.

De acordo com o que ja apresentamos, o ponto principal deste estudo é a investigacdo das
estratégias de producdo e praticas de consumo da musica funk por parte de MCs mulheres e
funkeiras de Porto Alegre. Porém, so foi possivel chegarmos a construcdo desse tema a partir
da elaboracdo de um estado da arte prévio. Esse resgate de estudos anteriores teve como
objetivo tracar um panorama das pesquisas relacionadas ao funk ostentacdo representado nos
videoclipes e consumo de bens materiais em classes populares. Essa era a tematica inicial que
se intencionava investigar. Nesse primeiro tracado do estado da arte, a busca dessas pesquisas
se deu a partir das seguintes palavras-chaves: “jovem”, “periferia”, “consumo”, “funk
ostentacdo”, “cultura popular” e “videoclipe”. A procura pelas publicagdes ocorreu no banco
de teses da CAPES, no BDTD, em periédicos e em anais de congressos relevantes no campo
da comunicacdo, considerando as publicac@es entre os anos 2010 e 2015.

Ao total, encontramos 14 producdes: duas teses, cinco dissertacdes e sete trabalhos em
formato de artigo cientifico publicados em revistas ou em anais. Nesse levantamento, chegamos
as seguintes conclusdes: desde o surgimento da vertente “funk ostenta¢do”, a produgdo
cientifica vem investigando o fendmeno, sinalizando uma sintonia entre o campo académico e
o social; ha uma forte presenca de autores vinculados aos Estudos Culturais e a semiotica,
discorrendo principalmente sobre as relagdes entre consumo e identidade; as técnicas de coleta
de dados séo essencialmente qualitativas, dando-se por meio de entrevistas e pesquisa
documental e, por fim, concluimos que existe uma grande lacuna no tocante a abordagem do
funk a partir de uma perspectiva do género feminino?’.

A partir dessa lacuna, chegamos ao tema da presente pesquisa: investigar as estratégias
de producéo de funk por MCs mulheres e o consumo do género musical também por mulheres.

Logo, realizamos um segundo estado da arte, buscando contextualizar pesquisas sobre a relacéo

17 Para uma andlise completa desse levantamento, ver O resgate da pesquisa sobre o jovem da periferia e o funk
ostentacdo: a luta pela legitimagdo de um discurso contra-hegeménico (LIBARDI, 2015).
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entre 0 género feminino e funk; abarcando, ainda, as categorias socioldgicas as quais estes
sujeitos estariam condicionados, como classe, género e geracdo. Trabalhamos a partir de buscas
no banco de teses da CAPES e pelo sistema do BDTD, considerando as seguintes palavras-

99, <

chaves: “consumo cultural”; “consumo midiatico”; “visibilidade midiatica; “funk e mulher”;
“funk e feminismo”; “funk e sexualidade”; “funkeiras”; “classe popular” ¢ “juventude”. O
periodo das publicacdes foi ampliado para 15 anos, contemplando as pesquisas publicadas entre
0s anos 2000 e 2015.

Certamente, trabalhos referentes as diferentes modalidades de consumo, bem como
aqueles sobre “classe popular” ¢ “juventude”, sdo muitos. Portanto, para fins de recorte,
selecionamos as pesquisas que dialogassem com duas ou mais palavras-chaves, caracterizando
de forma mais precisa 0 panorama de publicac@es que convergem com este trabalho. A seguir,
apresentamos um panorama quantitativo e geografico acerca das produc6es académicas que se
vinculam com as palavras-chaves citadas anteriormente. A selecdo desses trabalhos foi feita a

partir de inferéncias com base no titulo e resumo dos mesmos?®.
3.1 OLHAR MACRO ATRAVES DA PRODUCAO ACADEMICA

No cenario de pesquisa académica brasileira em nivel de pds-graduacao realizada entre
2000 e 2015, foram encontrados 42 trabalhos. Eles estdo divididos entre 29 dissertacdes de
mestrado e 13 teses de doutorado que versam, direta ou indiretamente, sobre 0s assuntos
abordados neste estudo.

As dissertacOes estdo distribuidas geograficamente da seguinte forma: 13 produgdes no
estado do Rio de Janeiro, quatro em Séo Paulo e no Rio Grande do Sul, duas em Santa Catarina,
uma em cada um dos seguintes estados: Minas Gerais, Bahia, Ceara, Espirito Santo, Paraiba e
uma no Distrito Federal. Em relacdo as teses, encontramos cinco em S&o Paulo, quatro no Rio
Grande do Sul, trés no Rio de Janeiro e uma em Minas Gerais. Logo, percebemos que a maior
parte dessas pesquisas se concentram nos estados do Rio de Janeiro (17), Sdo Paulo (nove) e
Rio Grande do Sul (oito). Acreditamos que isso ocorra pela soma de dois fatores: esses Sdo 0s
Estados que concentrarem o maior nimero de programas de pos-graduagdo no Brasil, e contam
com uma producdo de musica funk bastante acentuada. No Rio de Janeiro, por exemplo, existe

a Associagdo dos Profissionais e Amigos do Funk (APAFunk), instituicdo organizada desde

18 Por este motivo, é possivel que haja algum desencontro entre a nossa percepgdo acerca do tema central da
pesquisa e a intencdo do autor do estudo.
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2008 que luta em prol do respeito, reconhecimento e valorizacdo do funk e de seus artistas. A
dissertacdo de autoria da Paula Martins Salles (2011) do curso de Mestrado em Ciéncias Sociais
(PUC-RIo) intitulada Associativismo e militancia: o reconhecimento do funk como movimento
cultural investiga a APAFunk partindo de uma pesquisa de carater etnogréfico, visando
compreender as estratégias e taticas de militancia que se ddo dentro da associagao.

Em um primeiro momento, esperadvamos nos deter apenas nos trabalhos produzidos na
area da Comunicacdo. Porém, observando essas pesquisas, percebemos que apenas nove
trabalhos, entre as 42 dissertaces e teses, sdo vinculados a um Programa de Pds-Graduagao em
Comunicacdo. Este dado pressupde uma densa variedade em relacdo aos cursos de poés-
graduacdo em que as pesquisas consideradas foram produzidas®. Assim, tendo em vista a
pulverizacdo de abordagens, optamos por considerar, também, as pesquisas de outros cursos.
Uma vez que o campo da Comunicacao é reconhecido pela sua interdisciplinaridade (LOPES,
2010) ponderamos que contemplar pesquisas de outras areas é uma decisao valida.

A partir da leitura das pesquisas, concluimos que seria possivel categoriza-las da
seguinte forma: dentre aquelas que tém a juventude como tema principal, falam de seus modos
de vida em um contexto de pobreza e das relagdes entre “ser jovem” e praticas de consumo,
independente de classe. Também, percebemos uma grande incidéncia de estudos abordando o
funk como objeto de pesquisa. Através desse olhar, configuramos as categorias “juventude e
classe popular” (nove pesquisas), “juventude e consumo cultural/midiatico” (13 pesquisas) e
“funk” (20 pesquisas). Questdes relativas as demais palavras-chaves buscadas também se
encontram presentes nessas pesquisas, tangenciando as analises de alguma forma ou compondo
0 objeto. A seguir, apresentamos um quadro em que € possivel visualizar as caracteristicas de
cada exploracdo a partir do seu tema, ano de producdo, a qual programa esta vinculada, seu
titulo e autoria. Apds, adentramos em algumas especificidades que se aplicam a todos esses

trabalhos, bem como analisamos caracteristicas comuns dos estudos de sua respectiva categoria.

19 Educacdo (5), Psicologia (5), Ciéncias Sociais (4), Antropologia (3), Administracdo de Empresas (2), Direito
(2), Linguistica (2), Artes Visuais (1), Educacdo, Cultura e Comunicacdo (1), Educagdo Fisica (1), Estudos do
Lazer (1), Informacdo, Conhecimento e Sociedade (1), Lingua Portuguesa (1), Literatura (1), Processos
Comunicacionais (1), Servigo Social (1) e Sociologia (1).
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Tema Ano Curso Titulo Autoria
Menmag do_ grgﬁltlf Educage}o, MAGRO, Viviane
Doutorado em adolescéncia, identidade e género
UL Educacéo nas culturas juvenis MISIO 63 IS EER
¢ gy UNICAMP
contemporaneas.
Mestrado em Juventude e movimento hip-hop: SOUZA, Flavia
2010 Servico Social a construcéo de identidade, luta Monteiro de Castro.
¢ por direitos e cidadania. PUC-Rio
; . - n PEREIRA, Alexandre
Doutorado em A maior zoeira": experiéncias
2010 ; . . . L ~ Barbosa.
Antropologia Social juvenis na periferia de Sdo Paulo. USP
o Mestrado em Culturas juvenis e experiéncia AMARAL, Mércio
< 2011 N social: modos de ser jovem na Freitas do.
=l Educacéo o
2 periferia. UFRGS
8 Doutorado em Dlar|o§, mapas elmedlagoes MATOS, Daniela
L 2012 Comunicacédo COlTIVIE =10, GUIITE B Abreu
7 ¢ resisténcia da juventude :
2 Social g UFMG
S periférica.
(@) Mestrado em Juventude em condicdes de CIDADE, Elivia
2012 Psicologia pobreza: modos de vida e Camurca.
g fatalismo. UFC
Mestrado em No shopping nois é patréo! MOURA, Claudia
2012 Antronologia Socialidade e lazer entre jovens Santana dos Santos.
polog de periferia. UFBA
w Jovens do sexo masculino de
g 2012 Mestrado em familias de camadas populares: RISK, Eduardo Name.
E Psicologia sociabilidade, identidade, USP
u>J subjetividade, masculinidade.
) "Por que vocé ndo olha pra
~ mim?": invisibilidade social de SEDA, Daniele
Mestrado em . : ~ .
2012 Psicolodia jovens em situacdo de Mariano.
g vulnerabilidade e o futebol como ~ UERJ
luta pelo reconhecimento.
Mestrado em !_azer_ e_m|d|a em culturas . HACK, Cassia.
2005 R juvenis: uma abordagem da vida
Educagdo Fisica L UFSC
cotidiana.
8 A publicidade na "Terra do
= 5
b Doutorado em Nunca™: as relagdes entre GOELLNER, Rene.
a 2007 Comunicagéo e consumo, juventude e a escolha UERGS
S Informagé&o do curso de Publicidade e
w Propaganda.
z):l
o Téa ligado?! Préticas de escuta de
2 Doutorado em jovens urbanos contemporaneos e QUADROS, Marta
= 2011 ~ . Campos de.
= Educacéo panoramas sonoros na metrépole,
-] N UFRGS
(@) uma pauta para a educacao.
(@)
% Percepcoes e significados para o
7 . .
2 Mest_ragjo em Iaz_er do Jovelzm consumidor de ARAUJO, Fabio
O 2011 Administracao de baixa renda: um estudo Francisco de PUC-Rio
© Empresas exploratério em uma comunidade '
da zona sul carioca.
Doutorado em Comunicacéo e feminismo: as VIEIRA, Vera de
2012 ¢ : Féatima.

Comunicagéo

possibilidades da era digital.

USP




FUNK

2012

2012

2012

2012

2012

2013

2014

2015

2006

2007

2008

2009

Doutorado em
Comunicagéo
Social

Doutorado em
Educacéo

Mestrado em
Comunicacéo

Mestrado em
Educagdo, Culturae
Comunicagéo

Mestrado em
Sociologia

Doutorado em
Comunicacéo e
Informagé&o

Mestrado em
Comunicagéo

Doutorado em
Educacdo

Mestrado em
Ciéncias Sociais

Mestrado em
Psicologia

Mestrado em
Comunicagéo
Social

Doutorado em
Linguistica

Cultura, mediatizacao e
legitimidade cultural: processo de
visibilidade e legitimizacéo das
praticas culturais dos moradores
de regides consideradas
periféricas no Brasil.

Juventude paraibana e musica
popular: contribui¢cGes ao campo
de estudo das culturas juvenis.

Jovens e internet: usos sociais e
sociabilidades juvenis femininas
em uma instituicao de
acolhimento.

Produgéo e consumo de
subjetividades nas redes sociais:
narrativas biograficas e
espetacularizacgéo de si.

Entre garotos e suas equipes:
consumo tecnocultural e
dinamicidade ético-estética na
cena black brasiliense.

Vivendo um projeto em familia:
consumo midiatico, beleza
feminina e o sonho juvenil de ser
modelo profissional.

Corpo em festa: juventude,
sociabilidade e producéo de
sentidos nos bailes cariocas.

Pixadores, torcedores, bate-bolas
e funkeiros: doses do enigma no
reino da humanidade esclarecida.

No ritmo neuro6tico: cultura funk e
performances ‘proibidas’ em
contexto de violéncia no Rio de
Janeiro.

A musica que toca é nos que
manda: um estudo do proibidéo.

Imagens do funk no cinema
nacional: esteredtipos e linhas de
fuga nas representacdes
cinematogréficas do baile funk.

O discurso da e sobre a mulher
no funk brasileiro de cunho
erético: uma proposta de analise
do universo sexual feminino.
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PRADO, Denise
Figueiredo Barros do.
UFMG

JUNIOR, Antonio
Guedes Rangel.
UERJ

BERNARDES, Marcia.
UNISINOS

SOUZA, Tatiana
Barradas de.
UERJ

ARAUJO, Saulo
Nepomuceno Furtado
de.

UNB

SCHMITZ, Daniela
Maria.
UFRGS

LOUSADA, Kath
Pacheco Batista.
UFRJ

OLIVEIRA, Gustavo
Rebelo Coelho de.
UERJ

MATTOS, Carla dos
Santos.
UERJ

GUEDES, Mauricio da
Silva.
PUC-Rio

MATOS, Ricardo
Valadéo Siqueira.
2008

AMORIM, Mércia
Fonseca de. UNICAMP




2009

2010

2011

2011

2012

2012

2012

2012

2012

2013

2013

2014

Mestrado em
Processos
Comunicacionais

Doutorado em
Linguistica

Mestrado em
Ciéncias Sociais

Mestrado em
Lingua Portuguesa

Mestrado em
Ciéncias Sociais

Mestrado em
Comunicagéo

Mestrado em
Direito

Mestrado em Artes
Visuais

Mestrado em
Psicologia

Mestrado em
Estudos do Lazer

Mestrado em
Direito

Mestrado em
Informagcéo,
Conhecimento e
Sociedade

Midia e discurso: um estudo do
discurso da veja sobre o funk
carioca.

"Funk-se quem quiser” no
batid&o negro da cidade carioca

Associativismo e militancia: o
reconhecimento do funk como
movimento cultural.

As estratégias linguisticos-
discursivas e 0 modo de
organizacéo do discurso funk.

Impactos do funk na vida dos
funkeiros: reconhecimento na
interacéo intragrupo,
estigmatizaco e discriminacdo
na relagédo extragrupo.

As apropriag6es de tecnologias
no circuito do funk carioca.

A criminalizac¢éo do funk sob a
perspectiva da teoria critica.

Funk: da periferia para o mundo.
Estudo atual da trajetéria do
movimento funk através da
analise do trabalho do DJ Sany
Pitbull.

Proibidéo de boca em boca: o
funk proibido, violéncia armada
organizada no Rio de Janeiro e
imaginario social.

Mulheres negras e baile funk:
sexualidade, violéncia e lazer.

Ensaio por uma Criminologia
Perspectivista.

A construcdo da identidade negra
a partir de informacGes
disseminadas em blogs de funk.
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ZANON, Leonardo
Cordeiro.

Universidade
Metodista de Sdo Paulo

LOPES, Adriana.
UNICAMP

SALLES, Paula
Martins.
PUC-Rio

PAULON, Andrea.
PUCRS

MENDONCA,
Vanderlei Cristo.
UFES

MIRANDA, Gabriela
de Oliveira da Silva.
UFF

CYMROT, Danilo.
USP

HAIAD, Julia de Sa.
UFRGS

VIEIRA, Thiago
Braga.
UFRJ

VIANA, lara Felix.
UFMG

PEREIRA, Eduardo
Baker Valls.
UERJ

SILVA JUNIOR,
Jobson Francisco da.
UFP
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Mestrado em Rolezinho pelo funk ostentacao: ABDALLA, Carla
2014 Administracdo de um retrato da identidade do Caires.
Empresas jovem da periferia paulistana. FGV

Funk carioca e champeta

Mestrado em cartageneira: corporalidades, GIRALDQ, Maria

2014 - . ~ . Alejandra Sanz.
Antropologia Social transgressfes e negociagdes em
o X o UFRGS
musicas e bailes de periferia.
. o . MATTOQOS, Carla dos
Doutorado em Viver nas margens: género, crime
2014 A .. . > Santos.
Ciéncias Sociais e regulacao de conflitos.
UERJ
. .. BONFIM, Letici
Mestrado em Funk carioca, voz feminina e o o - , Leticia
2015 . . Laurindo de.
Literatura caso Tati Quebra-Barraco. UESC

Fonte: elaborado pelo autor com base nas pesquisas disponibilizadas pelo banco de teses da CAPES e do BDTD.

Primeiramente, ressaltamos algumas caracteristicas em comum entre estas pesquisas.
Em todas as 42, a abordagem metodologica se vale de técnicas qualitativas, fazendo o uso,
principalmente, de entrevista, pesquisa bibliogréafica e documental. A dissertacdo de Hack
(2005) e as teses de Goellner (2007) e Schmitz (2013), todas localizadas no agrupamento de
“juventude e consumo cultural/midiatico”, sdo as Unicas que realizaram analises quantitativas
complementares a partir da aplicacdo de amplos questionarios. Nos trés casos, a intencéo foi
tracar um panorama acerca de nimero de equipamentos de midia, frequéncia de usos dos
mesmos, acesso a produtos culturais, bem como situagdo familiar, renda, escolaridade, entre
outros temas. Goellner (2007) justifica o uso da metodologia quantitativa pela necessidade de
se “explorar o mundo dos jovens, identificando o contexto sociocultural do qual fazem parte, a
posse e acesso a equipamentos culturais” (GOELLNER, 2007, p.101), enquanto Hack (2005)
argumenta que o0 seu objetivo ¢ “reunir elementos (aspectos de classe, identidade étnico-racial,
género, religido, periodo de estudo, habitos, preferéncias e outros) para delinear um perfil
dessas juventudes, constituindo-se assim uma caracterizagdo desses jovens-sujeitos.” (HACK,
2005, p.34). Ja Schmitz (2013) explica que a sua escolha por uma abordagem quantitativa
“entende-se como complementar essa incursdo ao campo com vistas a construir dados
quantitativos, ndo afetando a opc¢ao pelo método da historia oral” (SCHMITZ, 2013, p.124),
seu principal método para a coleta de dados qualitativos. A op¢éo pelo quantitativo nessas
pesquisas teve um importante papel de contextualizacdo, gerando um contraponto aos dados

qualitativos a partir de dados demograficos e praticas (mensuraveis) de usos dos meios.
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Ressaltamos a importéncia desse tipo de cruzamento, capaz de proporcionar mais validade e
cientificidade as andlises geridas.

Outro aspecto comum entre a maioria das pesquisas encontradas, independente de
categoria, é a auséncia de ponderagdes e problematizacdes acerca do género dos informantes.
Em geral, o publico ¢ abordado somente como “jovens”, sem nenhuma distin¢do de género.
Porém, quando nos deparamos com o perfil dos informantes desses trabalhos, percebemos que
hd uma clara desproporcionalidade no que tange ao numero de sujeitos de cada género
(considerando o binarismo dos géneros masculino e feminino). O jovem, nesses casos, €
considerado um “‘ser universal”, mesmo que o nimero de homens abordados ¢ quase sempre
maior do que o de mulheres. Até quando ha alguma distin¢éo entre formas de consumo ou de
praticas cotidianas entre homens e mulheres, esses fatos geralmente ndo sdo pensados a luz do
género. Como exemplo, uma autora menciona, em uma nota de rodapé, que “ainda que algumas
atividades [de lazer] tenham sido identificadas como de preferéncia dos jovens ou das jovens,
as incidéncias sobre género ndo chegam a institui-lo aqui como categoria.” (HACK, 2005,
p.126).

Ainda no gue tange a questdo do género, destacamos que, dentre as pesquisas, 0ito se
valem exclusivamente de informantes do género masculino (OLIVEIRA, 2010; SOUZA, 2010;
SALLES, 2011; ARAUJO, 2012; RISK, 2012; SEDA, 2012; GIRALDO, 2014; SILVA
JUNIOR, 2014). Destas, somente a tese de Araujo (2012) e as dissertacdes de Oliveira (2010),
Risk (2012) e Seda (2012) tém como objetivo claro investigar especificamente universo
masculino em relacdo a sua situacao de classe ou praticas de consumo. As outras, no entanto,
referem-se aos seus informantes somente como “jovens”, sem questionar 0 fato de serem do
género masculino ou ndo. A questdo de os informantes serem homens, nesses casos, pareceu
ser uma consequéncia natural do campo.

Por outro lado, dentre as somente sete pesquisas que envolvem exclusivamente a figura
feminina (MAGRO, 2003; AMORIM, 2009; BERNARDES, 2012; VIEIRA, 2012b;
SCHMITZ, 2013; VIANA, 2013; BONFIM, 2015), o foco principal é justamente problematizar
o contexto da mulher em relacéo a algum fenémeno, situacdo em que a abordagem tedrica sobre
género se fez bastante presente. Nelas, a questdo do género e da mulher foram articuladas com
outras categorias e objetos especificos. Pelo fato de os nossos sujeitos abordados serem
majoritariamente mulheres, consideramos importante esmiugar um pouco mais as pesquisas

citadas.
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No caso da pesquisa de Magro (2003), a autora busca observar as experiéncias de
género, formacdo de identidade e fenébmenos de sociabilidade envolvidas nas praticas de
graffiti. Para tanto, vale-se de autores da psicologia do desenvolvimento, estudos da juventude
e da fenomenologia heuristica da experiéncia. Sua estratégia metodoldgica é composta por
entrevistas informais, observacbes e analises de produtos midiaticos como CDs de rap e
fotografias de graffiti.

A tese de Amorim (2009) discorre sobre a participacdo e a representacdo simbdlica de
mulheres no funk a partir do discurso de composicdes que contenham um elevado grau de
erotismo. Para tanto, a autora se vale do aporte tedrico-metodoldgico da analise do discurso
francesa, relacionando esta abordagem a discussdes tedricas acerca de sexualidade e cultura
popular.

A pesquisa de Bernardes (2012) tem como objetivo “investigar as interagdes
comunicacionais de jovens mulheres em situacdo de vulnerabilidade social.” (BERNARDES,
2012, p.8). Como fundamentacdo tedrica, a autora se apropria de autores comuns aos Estudos
Culturais e aos estudos de recepcdo, bem como esclarece teoricamente questdes ligadas as
no¢Oes de género, juventude, classe social, identidade, sociabilidade e usos sociais da internet.
Em relacdo a metodologia empregada, ela se inspira nos pressupostos da etnografia, realizando
“convivéncia com as jovens do abrigo [...], interacdo direta com as abrigadas na sala de
informéatica” (BERNARDES, 2012, p.8), realizando quatro observagdes e quatro entrevistas
abertas com adolescentes.

Vieira (2012b) também aborda a questdo das tecnologias, mas sob uma perspectiva do
ambiente online como um espago para a militdncia feminista. Na sua pesquisa, a autora pretende
“fornecer subsidios a0 movimento de mulheres e feminista, comprovando que as Tecnologias
da Informacdo e Comunicacdo (TIC) — que tém na internet a sua maior expressdo — nao sdo
um fim, mas um instrumento para a transformacao social.” (VIEIRA, 2012b, p.7). Alicercada
nas abordagens tedricas nas areas do género, do feminismo e das tecnologias, Vieira (2012b)
analisa os comportamentos e as interacdes das mulheres em oficinas de capacitagéo voltadas
para habilita-las a utilizar a internet para fins intervencionistas, como através da denuncia de
abusos no lar.

A pesquisadora Schmitz (2013) busca analisar o consumo cultural e midiatico de
meninas que tém a carreira de modelo como projeto de vida. Em sua base teorica, a autora
vincula-se a abordagem dos Estudos Culturais para pensar o consumo e o papel das mediagdes,

bem como as considerages tedricas relacionando mulher, beleza e projeto de vida. Em termos
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metodologicos, Schmitz (2013) mescla as metodologias quantitativas e qualitativas. Na parte
quantitativa, a autora busca verificar, através da técnica de questionario, o perfil demografico
das informantes e também capta algumas informacdes sobre as praticas de consumo cultural e
midiatico. Na etapa qualitativa, Schmitz (2013) entrevista jovens, suas maes (em alguns casos),
profissionais de agéncias de modelo e realiza observagoes.

Ja a tese de Viana (2013) tem como objetivo “analisar o processo de construgdo social
das feminilidades em um bairro popular [...] bem como suas rela¢cdes com a violéncia e o poder
nos momentos de lazer em bailes funk.” (VIANA, 2013, p.10). Para tanto, a autora se apropria
de discussdes em torno dos estudos de género, feminismo e formagdo de identidade nos
contextos de juventude, bem como realiza algumas ponderacGes tedricas acerca dos temas
“lazer” ¢ ““violéncia” a partir do contexto historico-cultural do Brasil. A metodologia empregada
na investigacdo tem um denso viés etnografico, sendo composta por observacdo, entrevistas
com nove mulheres e grupos de discussao.

Finalmente, o estudo de Bonfim (2015) centra a sua atencdo para “a relagdo entre raca,
democracia racial no Brasil e a ascensdo do funk carioca [...], a representacdo da mulher negra
e a autorrepresentacao feminina exposta na performance de Tati Quebra-Barraco.” (BONFIM,
2015, p.7). A autora se apropria do historico do funk, bem como das discussdes tedricas sobre
raca, representacao e autorrepresentacdo. A partir disso, Bonfim (2015) investiga quinze letras
de musicas da MC Tati Quebra-Barraco.

Essas sdo as Unicas pesquisas, no periodo e nas fontes pesquisadas, que buscam retratar
a realidade da mulher jovem, com profundidade, em seus contextos de praticas culturais,
opressao, ativismo e/ou consumo. Percebemos, portanto, que existe uma grande lacuna em
termos de pesquisas gque retratam a mulher como sujeito informante principal, especialmente
naquelas que tém como objetivo descrever e analisar “juventudes”, uma vez que entendemos
que uma mulher e um homem jovens ndo sdo condicionados pelas mesmas estruturas e nos
mesmos “niveis de intensidade”. Como ja foi mencionado, nas demais pesquisas a mulher
também aparece, mas seu discurso € analisado pelo mesmo olhar das falas, comportamentos,
valores e contextos dos participantes do género masculino. Ainda, percebemos que, dentre as
pesquisas que tém o funk como objeto ou contexto de pesquisa, 0 género feminino é raramente
abordado2e. Compreendemos, no entanto, que uma pesquisa é feita de escolhas, e que recortes

S30 sempre necessarios.

20 Voltamos a essa discussdo em 4.3, observando a auséncia da figura feminina especificamente nos estudos de
subcultura.
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Dada a contextualizacdo especifica dos estudos que envolvem o género feminino,
observamos agora as caracteristicas especificas de cada tema através de suas articulacdes
tematicas, tedricas e técnicas de pesquisa empregadas.

Os sete trabalhos compreendidos na categoria tematica “juventude e classe popular”
centram-se basicamente na discussdo de trés temas: resisténcia (MAGRO, 2003; SOUZA,
2010; MATOS, 2012; MOURA, 2012); préticas culturais (PEREIRA, 2010; AMARAL, 2011,
RISK, 2012) e estigmatizacdo (CIDADE, 2012; SEDA, 2012). Para compor o referencial
teorico sobre classe/classe popular, notamos uma grande variedade de autores utilizados, néo
sendo possivel chegar a um consenso de quais foram os mais recorrentes. Metodologicamente,
todas as pesquisas valem-se, majoritariamente, da entrevista como Unica técnica de coleta de
dados. Sinalizamos a originalidade da tese de Matos (2012), que adota a técnica mapa-texto
com o objetivo de “compreender como diferentes fluxos narrativos configuram o coletivo
‘juventude urbana e periférica’ e o lugar da autonarrativa juvenil nessa articulagdo.” (MATOS,
2012, p.456).

As 13 pesquisas localizadas na categoria “juventude e consumo cultural/midiatico”
analisam o consumo em duas perspectivas diferentes. Seis delas tém o objetivo de compreender,
descrever e analisar como se da o processo de consumo de produtos midiaticos como a masica
(QUADROS, 2011; ARAUJO, 2012; JUNIOR, 2012) e a internet (BERNARDES, 2012;
SOUZA, 2012; VIEIRA, 2012b). A outra abordagem analisa os fenbmenos de consumo para
pensar sobre aspectos especificos nas vidas dos jovens, como: as préaticas cotidianas de lazer
(HACK, 2005; ARAUJO, 2011); seus projetos de vida (GOELLNER, 2007; SCHMITZ, 2013);
construcdo de identidade (LOUSADA, 2014); processos de sociabilidade (OLIVEIRA, 2015)
e a representacdo do jovem na midia (PRADO, 2012). Para abordar o consumo, grande parte
das pesquisas apresentadas se apropriam dos escritos de Garcia Canclini, Martin-Barbero, Mary
Douglas, Baron Ischerwood e Fausto Neto. Acerca da metodologia, a maioria utiliza duas
técnicas qualitativas para investigar os fendmenos: entrevista e observacdo. Destacamos a
peculiaridade da pesquisa de Vieira (2012b) por ter desenvolvido uma pesquisa-acao, algo néo
tdo recorrente no campo da comunicagdo. Ainda, ressaltamos que tanto no tema “juventude e
classe popular” e “juventude e consumo cultural/midiatico”, a maioria dos autores embasaram
suas discussoes teoricas sobre juventude a luz de autores como Jodo Freire Filho, José Machado
Pais, Carlos Feixa e Luis Antonio Groppo.

Referente as 20 pesquisas que abordam funk, constatamos as seguintes abordagens:
estigmatizacdo e resisténcia (MATTQOS, 2006; LOPES, 2010; SALLES, 2011; CYMROT,
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2012; MENDONCA, 2012; VIEIRA, 2012; PEREIRA, 2013; GIRALDO, 2014; MATTOS,
2014); relaces entre o funk e a formacéo de identidades juvenis (VIANA, 2013; ABDALLA,
2014; SILVA JUNIOR, 2014); o seu discurso (GUEDES, 2007; MATOS, 2008; PAULON,
2011); as representacdes de género no funk (AMORIM, 2009; BONFIM, 2015); a sua
representacdo na midia de massa (ZANON, 2009); o uso de tecnologias para a producdo
musical (MIRANDA, 2012) e o historico do género (HAIAD, 2012). Aqui, novamente é dificil
buscar aportes tedricos comuns entre uma pesquisa e outra. O que podemos considerar é que,
basicamente em todas as pesquisas, 0 contexto historico do funk e sua valorizagcdo enquanto
cultura se dao por intermédio de autores como Hermano Vianna, Micael Herschmann e Silvio
Essinger, pesquisadores pioneiros no estudo do funk brasileiro. Em termos metodoldgicos,
também ndo é possivel apontar uma predominancia. Principalmente os estudos de representacao
e analise do discurso do funk se valem basicamente de pesquisas documentais (analise de letras
e videoclipes), enquanto as demais fizeram o0 uso de entrevistas e observagéo.

Ap0s a apresentacdo do panorama geral, das tematicas e subtematicas das pesquisas
realizadas, consideramos importante destacar aquelas que encontram um didlogo mais proficuo
com a presente dissertacdo, fornecendo indicacBes para 0 nosso embasamento tedrico e

metodolégico, bem como nos inspirando a partir de seus resultados.
3.2 CONTRIBUI(}()ES CENTRAIS PARA ESTA PESQUISA

Considerando a variedade razodvel de grandes temas abordadas nas pesquisas,
filtramos, entre os 42 estudos encontrados, aqueles que mais contribuem: as dissertaces de
Risk (2012), Lousada (2014) e Bonfim (2015); e a tese de Lopes (2010). Essas pesquisas de
maior relevancia foram selecionadas tendo em vista o nivel de rigor analitico desenvolvido e a
filiacdo das discussdes apresentadas as problematicas de classe, género e geracdo, categorias
centrais para a presente dissertacao.

A dissertagéo da area de Psicologia intitulada Jovens do sexo masculino de familias de
camadas populares: sociabilidade, identidade, subjetividade, masculinidade (RISK, 2012),
observa a construcao da masculinidade articulada com mediagdes e experiéncias que circundam
as condutas de jovens meninos da periferia de Ribeirdo Preto (SP). O referencial tedrico
utilizado pelo autor fundamenta-se em autores da Antropologia, Sociologia e Psicologia, como:
Pierre Bourdieu, Carlos Feixa e Geraldo Romanelli. Quanto as técnicas de pesquisa

empregadas, sdo feitas nove entrevistas semiestruturadas com jovens do sexo masculino na
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faixa etaria entre 17 e 23 anos, solteiros e inseridos no mercado de trabalho. Além de entrevistas,
0 autor se vale de observacGes de comportamentos de sociabilidade dos jovens em uma praca
localizada na regido central da cidade, bem como observaces em um bairro da periferia onde
alguns informantes habitam.

Como resultados, o autor aponta, no que tange a relagdo dos jovens com sua familia,
que “de modo geral, os jovens estabelecem relacGes ternas e calorosas com suas maes, que
também os aconselham em diversos aspectos de suas vidas” (RISK, 2012, p.161), enquanto que
com seus pais hd uma relacdo de respeito e admiracdo. Desse modo se considera que, no
ambiente doméstico, os papéis de género da mae e do pai regem a relacdo dos jovens com seus
familiares dentro de casa. No que tange a sociabilidade, verifica-se que “a maior parte dos
participantes afirmou ter bastante afinidade com seus pares do mesmo sexo, com quem dividem
questdes pessoais, pois essas relagdes fundam-se na confianga mutua ¢ na reciprocidade.”
(RISK, 2012, p.161). A convivéncia com amigos serve como um amenizador de conflitos
geracionais na relagéo entre filhos jovens e pais. A respeito da constituicdo da masculinidade,
0 autor verifica a preocupacdo em constituir uma virilidade por meio do carater, assumindo 0s
préprios atos, sendo honesto e exigindo respeito. Foi percebido que, no que tange ao
relacionamento afetivo-sexual com o género feminino, os jovens tém uma visdo ndo téo
tradicional dessas relagdes, afirmando “a importancia da parceria nessas relagdes, nas quais nao
caberia mais ao primeiro colocar-se como “dominante”, e sim como aquele que procura
estabelecer posigdo relativamente equilibrada.” (RISK, 2012, p.162). Contudo, o autor lembra
que, apesar de alguns comportamentos alternativos, isso ndo quer dizer que a dominacao
masculina e suas injungdes serdo suprimidas.” (RISK, 2012, p.163). Apesar desta pesquisa
referir-se a um recorte de género masculino e ndo fazer alusdo ao funk, acreditamos que ela seja
capaz de apontar caminhos importantes em relacdo a constituicdo do papel de género das
identidades juvenis, auxiliando também através de um aporte tedrico complementar para falar
das mediagbes como amigos e familia em contextos de periferia. Além disso, ao final da
presente pesquisa, podera ser interessante tecer alguns comparativos entre os achados do autor
e 0s apresentados no decorrer deste estudo.

A dissertacdo realizada na area da Comunicacdo intitulada Corpo em festa: juventude,
sociabilidade e producdo de sentidos nos bailes cariocas (LOUSADA, 2014) tem como
contexto as favelas do Rio de Janeiro e objetiva estudar a representacdo do corpo do jovem e a
construcdo da identidade juvenil. Para isso, a autora se insere em duas espécies de baile: o baile

coletivo de debutantes promovido pela Unidade de Policia Pacificadora (UPP) e o baile do
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passinho, nome de um tipo de baile funk. Para embasamento teérico, a autora se vincula
intimamente aos Estudou Culturais, através de autores como Raymond Williams, Stuart Hall,
Peter Burke e Néstor Garcia Canclini. Além destes, a autora também se apropria de estudos da
Sociologia e Antropologia, a luz de autores como David Le Breton, Michel Maffesoli, Emile
Durkheim, Marcel Mauss, entre outros. A estratégia metodoldgica desenvolvida contempla a
pesquisa documental através de materiais disponiveis em midia impressa e digital sobre os
bailes e suas dancas, a realizacdo de entrevistas abertas e semiestruturadas e a observacédo dos
jovens participantes nos bailes.

Os resultados encontrados buscam lancar luz sobre a relevancia do contexto social na
“formatagdo” dos corpos, ampliando suas perspectivas de representagdo e analise. A autora
chama atengdo para o fato de que os “jovens querem ter voz” (LOUSADA, 2014, p.108), o que
explica o fato de “ser o ‘centro das ateng¢des’ ¢ a principal motivacdo para as jovens moradoras
das comunidades pacificadas que foram entrevistadas desejarem ter um baile de debutantes.”
(LOUSADA, 2014, p.107). Em relacdo aos garotos, ela percebe que é um tabu para a familia
assumir que eles frequentam os bailes do passinho para dancar. No entanto, esse preconceito é
amenizado através da legitimacao da midia em torno de jovens fendmenos do género masculino
que ascendem gracas ao talento na danga. Acerca do universo dos jovens e das jovens
apresentado pela autora, chama atencdo a descoberta de que os bailes — locais de sociabilidade
juvenil —também dao énfase a dimensdo estética e a mediacdo tecnoldgica (proporcionada pela
midia) que garantem a visibilidade das a¢6es e dos sentimentos dos jovens que frequentam estes
espacos. Além deste, as elucidacGes referentes ao corpo também parecem importantes. De
acordo com a autora, o corpo compreende o que ela chama de “tela de projecdo dos
imagindrios”, refletindo suas diversificadas formas de expressao, que sempre buscam legitimar
as suas atitudes e garantir sua voz. Atraves dessa reflex&o, a autora conclui que o corpo “oferece
suporte a voz dos jovens que dancam e que querem ser reconhecidos, numa busca que esta
atrelada ao outro. Nesta acdo, “o corpo estd em festa quando sua expressao ¢ acolhida e
ponderada possibilitando a comunicagdo dos sentidos e abertura dos didlogos.” (LOUSADA,
2014, p.109). Em nossa pesquisa, questdes referentes a visibilidade de jovens da classe popular
sdo bastante caras, e a concepcao da autora sobre os corpos dos jovens funcionarem como uma
“tela de proje¢ao de imaginarios” pode estar relacionada a questdes vinculadas com as
estratégias de autopromocdo midiatica postas em préatica também pelas MCs, uma vez que seus
corpos parecem funcionar como chamariz de audiéncia. Por isso, essa pesquisa contribui com

0 presente estudo tendo em vista suas reflexdes acerca da necessidade do jovem de legitimar
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sua voz e suas a¢des perante a familia e a sociedade atraves de a¢des carregadas de significados
simbolicos.

Na dissertacdo da area da Comunicacdo denominada Funk carioca, voz feminina e 0
caso Tati Quebra-Barraco (BONFIM, 2015), a autora versa sobre a representacdo da mulher
negra e a autorrepresentacdo feminina expostas na performance da cantora de funk Tati Quebra-
Barraco. Para isso €é realizada, uma incurséo na historia do funk carioca a partir de autores como
Hermano Vianna e Silvio Essinger, bem como algumas consideracGes sobre questdes de raca e
género a partir de uma abordagem socio historica, utilizando como referencial tedrico as
discussdes apresentadas por Gilberto Freyre, Edward Telles, Sério Costa, entre outros. A
questdo racial se apresenta como uma categoria bastante presente no trabalho da autora, uma
vez que grande parte destes géneros da musica popular sdo oriundos de uma cultura afro-
brasileira, sobretudo o funk. O corpus da pesquisa é composto por 15 faixas dos albuns Tati
Quebra-Barraco e Boladona. Para analisar as letras das musicas de Tati Quebra-Barraco, a
autora utiliza a perspectiva semidtica da literatura critica abordada por Linda Hutcheon,
atentando para o fato de que as “dimensdes sintatica e semantica ndo podem ser analisadas
isoladamente dos aspectos sociais, historicos e culturais de seu contexto.” (BONFIM, 2015,
p.96).

Como resultado, a autora percebe que Tati Quebra-Barraco, muitas vezes, se vale de um
mesmo discurso para varias musicas, porém com diferencas irbnicas, tendo a percepcao
ideologica da exploracdo feminina a sua principal aliada. No entanto, a ironia ndo seria
percebida por todos, o que leva a autora a se perguntar até que ponto Tati se afirma através
deste recurso e como essas representacOes sexualizadas acabam servindo aos interesses do
patriarcado e do capitalismo. Respondendo a esta questdo, a autora entende que a MC se sujeita
ao discurso patriarcal e capitalista para que a sua fala seja possivel. Assim, ela subverte algumas
das representacdes femininas presentes em nossa cultura através do deboche e da ironia. Mas,
por outro lado, da continuidade a representacdo sexualizada da mulher negra, sendo esta uma
das contradicbes e ambiguidades presentes na sua forma de autorrepresentacdo. Estas
constatacOes sdo extremamente férteis a presente dissertacdo, uma vez que também nos
apropriamos da analise das letras de MCs mulheres. Desse modo, a autora ja nos apresenta
algumas pistas que podem ser Uteis metodologicamente, bem como aponta resultados que
podem ser confirmados ou ndo ap6s a nossa analise. Embora ndo trabalhemos com os

condicionamentos raciais, as discussdes que a autora empreende acerca do género também sdo
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contribuigdes interessantes para pensarmos as composicées das MCs abordadas no nosso
estudo.

Na tese da area de Linguistica intitulada “Funk-se quem quiser”: no batidao negro da
cidade carioca (LOPES, 2010), a autora tem como objetivo “compreender as representagdes
ou as performances que constituem a identidade do funk carioca” (LOPES, 2010, p.65), levando
em conta suas encenacfes no palco, bem como aquelas representagdes construidas na vida
cotidiana na cidade do Rio de Janeiro. Para tanto, a autora explora o contexto histérico do funk
carioca predominantemente a partir de Hermano Vianna e Silvio Essinger, apontando
especificamente as relacdes do género musical com atos criminosos como arrastdo, trafico e
exploracdo sexual. Em seguida, a autora comenta sobre o percurso que o funk percorreu para
que fosse reconhecido legalmente como cultura. A partir dai, com base em Gayatri Spivak,
Garcia Canclini, Stuart Hall, entre outros, a autora gera reflexdes acerca da formacdo de
identidades com base na linguistica, considerando que “a linguagem tem um papel fundamental
na inteligibilidade dos problemas sociais contemporaneos, pois a dominacéo colonial foi (e
continua sendo) ndo s6 econdmica, como também simbolica.” (LOPES, 2010, p.66). A autora
soma a essa analise discussdes sobre os condicionamentos de género e, principalmente, de raca.
Quanto a metodologia, Lopes (2010) adota a etnografia como seu principal recurso para a coleta
de dados, realizando observacdes e conversas informais com profissionais do funk, tendo o MC
Leonardo como seu principal informante.

Sobre os resultados, a autora destaca que € por meio da pratica musical “que os artistas
de funk fornecem novos sentidos para a cartografia social carioca, bem como reencenam
significados de género e raga que ora reificam, ora subvertem a matriz heterossexual branca.”
(LOPES, 2010, p.172). Nesse sentido, o funk ¢ muito mais do que “lazer, trabalho, identidade
e comunica¢do das juventudes das periferias e favelas.” (LOPES, 2010, p.174). A autora indica
que o género musical constitui, também, “uma forma de letramento tipica da diaspora africana
e, assim, da cultura popular presente nas favelas cariocas.” (LOPES, 2010, p.174), servindo
como um instrumento didatico aos jovens que produzem e que consomem funk por meio de
textos midiaticos como releases, propagandas de eventos e as proprias composigdes. A respeito
das consideracdes sobre questdes de género, a autora identifica que, embora a dominacao
masculina impere na linguagem do funk, “isso ndo significa que as mulheres se posicionem de
forma passiva ou alienada.” (LOPES, 2010, p.147-148). Nas musicas de funk, a mulher

“constroi-se ndo s6 em relacdo ao homem, mas também em relagdo as figuras femininas
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construidas historicamente: a ‘virgem’ e a ‘puta’” (LOPES, 2010, p.148), sendo essa a unica
forma de a mulher ingressas na industria do funk.

A pesquisa apresentada revela importantes contribui¢fes ao objeto investigado nesta
dissertacdo, sobretudo através das reflexdes empreendidas sobre os condicionamentos de
género para pensar a performance de MCs mulheres e a relagdo delas com o mercado do funk.
Importante destacar que o0s resultados apresentados pela autora refletem a cena funk
exclusivamente carioca no periodo até 2010. Desde entéo, tanto o funk como o cenario politico
e econdmico brasileiros sofreram varias transformacdes que geraram impacto sobre a producéo
e 0 consumo do género, de acordo com o que é apontado pelos produtores entrevistados nesta
dissertacdo. Mesmo assim, as andlises geridas pela autora servem como base para refletirmos
acerca dos dados desta pesquisa.

Apresentados os trabalhos de maior contribuicdo, cabe apontar potencialidades e
deficiéncias deste campo de estudo, detectando as oportunidades que ajudaram a delinear o
tema e os objetivos desta dissertagéo.

Como se pode perceber, os estudos ja realizados até aqui evidenciam o funk e o seu
publico produtor e/ou consumidor sob um ponto de vista geralmente alinhado a expectativas de
valorizar o0 movimento e afastar o jovem de classe popular da invisibilidade e estigma. Nesse
sentido, percebemos uma grande variedade de pesquisas realizadas nos cursos de pés-
graduacdo das areas de Educacdo, Psicologia e Ciéncias Sociais. As pesquisas do campo da
comunicacdo articuladas diretamente com esses grandes temas se ddo com um maior enfoque
nas representacdes sociais e analise de produtos midiaticos. A excecdo da pesquisa de Lopes
(2010), da area da Linguistica, que contou com um informante MC homem, ndo identificamos
pesquisas que busquem compreender a MC mulher enquanto profissional, pensando as suas
estratégias de producdo e autopromoc¢do mididtica. Também ndo encontramos estudos que
pensem as ritualidades no consumo de funk a partir de uma perspectiva que busque analisar as
praticas envolvidas nesses momentos. A maioria se prop8e a analisar o consumo de funk em
espagos como os bailes funk, buscando caracterizar questdes como formacéo de identidade e
sociabilidade.

Dessa forma, percebemos uma oportunidade para investigar a cena funk articulado com
todo o seu circuito cultural: da producéo ao consumo, passando pelo produto midiatico nos seus
diversos formatos (letras, videoclipes e postagens nas redes sociais digitais.).

Além disso, notamos uma auséncia no que tange a interseccionalidade entre as

categorias escolhidas por estas pesquisas (classe, género, geracao e raca). Os autores optam por
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trabalhar com questdes como raga e género, por exemplo, de maneira isolada, servindo como
um contexto teodrico para analisar produtos midiaticos. Portanto, a op¢do por trabalhar com
categorias sociologicas relacionadas e a servico de uma pesquisa de campo com sujeitos se
apresenta como uma oportunidade para contribuir de maneira efetiva com esses estudos.

Outra constatacdo importante é a de que ndo foi encontrada nenhuma pesquisa sobre
funk em Porto Alegre, capital com intensa producdo do género, de acordo com empresarios de
funk da regido em matéria do site G12L. Esta pesquisa busca preencher essa lacuna, dando énfase
as MCs, aos produtores e as consumidoras de funk exclusivamente das classes populares de
Porto Alegre. Portanto, acreditamos que a maior contribuicdo do estudo sera a possibilidade de
se investigar, a partir de um olhar do campo da Comunicacdo, as estratégias e préaticas
envolvidas na producdo e consumo por MCs e funkeiras dando voz a estas meninas, buscando
entender como e por que fazem o que fazem, articulando essas acdes a realidade muitas vezes
hostil na qual elas se encontram.

Com base nesses estudos apresentados, delimitamos o tema desta pesquisa, bem como
realizamos nossas escolhas em relacdo a publicos abrangidos, escolhas metodoldgicas e
abordagens teoricas. No capitulo que segue, nos detemos a apresentar a discussao teorica sobre
a relacdo entre cultura e comunicagdo, bem como acerca dos temas que atravessam a cena funk

por “elas”.

2L Disponivel em: <http://gl.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2013/10/artistas-do-rs-fazem-sucesso-com-
funk-ostentacao-conheca-musicas.html>. Acesso em: 12 maio. 2015.


http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2013/10/artistas-do-rs-fazem-sucesso-com-funk-ostentacao-conheca-musicas.html
http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2013/10/artistas-do-rs-fazem-sucesso-com-funk-ostentacao-conheca-musicas.html
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4 COMUNICACAO, CULTURA E SEUS CONDICIONAMENTOS

Neste capitulo abordamos as relacdes entre cultura, comunicacdo e poder a partir do
paradigma dos Estudos Culturais britanicos e latino-americanos. Em primeiro lugar,
apresentamos um rapido resgate historico da sua formacéo em terras inglesas e, em um segundo
momento, a sua versdo latino-americana a partir de Armand Mattelart e Erik Neveu (2004) e
Ana Carolina Escosteguy (2001) e Maria Elisa Cevasco (2003). Nesta discussdo, introduzimos
a questdo da subcultura (HEBDIGE, 1979; HALL, 2003) e da visibilidade midiatica
(THOMPSON, 2005; 2014). Apos, recorremos a uma contextualizacdo tedrica das categorias
sociolégicas de classe (MUNT, 2000; MARTIN-BARBERO, 2001), género (BUTLER, 1992;
2013; LOURO, 1997) e geracdo (ATTIAS-DONFUT, 1988; MANNHEIM, 1952). Abaixo,
representamos de forma gréfica a interseccdo entre as discussbes tedricas abordadas na

pesquisa:

Figura 1 — Representacéo grafica do quadro teérico

ESTUDOS CULTURAIS

COMUNICACAO e
CULTURA

GERACAO

v

INTERSECCIONALIDADE

Fonte: Elaborado pelo autor
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4.1 COMUNICACAO VIA ESTUDOS CULTURAIS

Os pesquisadores Mattelart e Neveu (2004) na obra Introducéo aos Estudos Culturais,
expdem um relato histdrico e critico sobre a formacao da perspectiva como uma corrente de
pesquisa em torno de um projeto politico. O inicio dessa historia remonta a figura dos founding
fathers22 e suas obras seminais: Richard Hoggart (1918 — 2014), The uses of literacy, de 1957;
Raymond Williams (1921 — 1988), Culture and society, de 1958 e Edward P. Thompson (1924
—1993), com The making of the english working class, publicada em 1963.

No inicio, 0 CCCS tinha como objetivo “utilizar os métodos e os instrumentos da critica
textual e literaria, deslocando sua aplicacdo das obras classicas e legitimas para os produtos da
cultura de massa e para o universo das préaticas culturais populares.” (MATTELART; NEVEU,

2004, p.56). Por meio dessas praticas,

Os Estudos Culturais nascem de uma recusa do legitimismo, das hierarquias
académicas dos objetos nobres e igndbeis. Eles fixam sobre a aparente banalidade da
publicidade, dos programas de entretenimento, das modas vestimentares [...]. Eles ndo
buscam simplesmente mapear culturas, captar sua coeréncia, mostrar a maneira com
que frequentar o pub, assistir ao jogo de futebol, participar de festas populares pode
constituir um conjunto de praticas coerentes. As atividades culturais das classes
populares sdo analisadas para interrogar “as fungdes que elas assumem perante a
dominag@o social” [Grignon e Passeron, 1989, p.29] (MATTELART; NEVEU, 2004,
p.72).
Apos a sua consolidacdo, no periodo entre o final da década de 1960 e inicio da de 1970,
o0 Centro passou a atrair muitos pesquisadores interessados nos estudos sobre cultura popular,
subcultura, resisténcia, cotidiano e produtos culturais e midiaticos a partir do método
etnografico. Com o amadurecimento dos estudos, os trabalhos do CCCS ganharam cada vez
mais visibilidade cientifica, principalmente através da circulacdo dos working papers?3, que
mais tarde deram forma a livros com o melhor da producéo da equipe do Centro. Entre esses,
ha Culture, media, language, obra editada por Hall, Hobson, Lowe e Willis e publicada no ano
de 1980. E nesse cenério de grande interesse as praticas culturais e uma ativa expanséo tedrica
que os Estudos Culturais se firmam como um importante campo para fazer pesquisa e pensar a
teoria.
No periodo de institucionalizacdo da perspectiva que se da durante a década de 1980, os

Estudos Culturais passaram a alcancar outras partes do globo, como Estados Unidos, Canada,

22 Tradugao literal: pais fundadores.
23 Artigos mimeografados que formavam uma revista artesanal (MATTELART; NEVEU, 2004).
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Australia, Africa e América Latina, local ao qual dirigimos nossa atengio a partir desse
momento. De acordo com Escosteguy (2001), a versdo latino-americana dos Estudos Culturais,
nos anos 1980, centra-se na problematizacdo, ainda genérica, sobre a analise das formas
culturais em decorréncia do surgimento massivo das industrias culturais durante os anos de
1970. Dessa forma, a temética da globalizacdo e os seus efeitos, somada aos debates sobre
modernidade, passam a fazer parte da agenda de pesquisas de cientistas sociais como Jesus
Martin-Barbero e Néstor Garcia Canclini, dois nomes referenciais para os Estudos Culturais na
América Latina.

Alguns pesquisadores vinculados aos Estudos Culturais como Mattelart e Neveu (2004)
destacam um processo de despolitizagdo por parte dos investigadores contemporaneos. Como
causa, sugerem a auséncia de perspectiva historica; “desconhecimento das analises formuladas
pela economia politica das industrias culturais”. Apesar disso, de acordo com Escosteguy
(1999), passa a haver um interesse maior em analisar as “leituras negociadas” que valorizem a
liberdade do receptor, tirando o foco dos efeitos da ordem social sobre os processos entre cultura
e consumo dos meios. A autora também sinaliza para a efervescéncia das questées em torno da
subjetividade e das identidades, além de eixos de discussdo sobre a pds-modernidade, a
globalizacdo e os fluxos migratérios.

Apos a introducdo dos Estudos Culturais britanicos e latino-americanos, cabe discutir
seu objeto de estudo: a cultura. Falar sobre e definir o que é cultura é complexo, seja pelo seu
carater polissémico, seja pelas transformac@es socio-histdricas que acabaram modificando sua

compreensdo. Recorremos primeiramente a definicdo adotada pelo campo das ciéncias sociais:

Socidlogos e antropdlogos usam “cultura” como um substantivo geral para os aspectos
da sociedade humana ndo-bioldgicos, simbolicos e aprendidos, incluindo a lingua,
costumes e convengdes, fatores pelos quais o comportamento humano pode ser
distinguido de qualquer outro primata. [...] A antropologia reconhece que o
comportamento humano €, em grande parte, definido culturalmente, e néo
geneticamente. (ABERCROMBIE, 1994, p.98, traducdo nossa).

Nessa explicacdo, notamos que o0s aspectos simbolicos tangibilizados no
comportamento sdo capazes de manifestar a cultura de um grupo. Como vemos no decorrer

deste capitulo, essa acepcdo, apesar de verdadeira, requer uma analise mais detalhada, uma vez

gue o nivel simbdlico ndo se desenvolve de maneira autbnoma.

24 No Brasil, um dos nomes mais proeminentes é o do socidlogo Renato Ortiz, autor do classico Mundializagdo e
Cultura, publicado em 1994.
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Os debates acerca de o que é cultura se iniciam com mais fervor no continente europeu
durante o século XIX entre intelectuais intimamente ligados ao campo dos Estudos Literarios,
tais como Matthew Arnold e F. R. Leavis. Para esses pensadores, a cultura é o espago autbnomo
(logo, descolado da realidade social) em que habitam o melhor dos valores humanos. Portanto,
ela deveria ser preservada por uma minoria intelectual, a fim de abrandar os males da civilizagdo
moderna. A estratégia para manter a cultura guardada nas maos de alguns seria treinar uma elite
que fosse capaz de cuidar das institui¢cGes sociais, mantendo-as no ritmo da alta culturaz. Se a
intencdo era manter a cultura nas maos de uma elite, logo a democratiza¢do do ensino, o acesso
as artes e a profusdo dos meios de comunicacdo de massa, eram considerados uma ameaca a
ordem visada (CEVASCO, 2003).

Essa visdo de cultura como algo a ser cultivado, proveniente de uma acepcdo elitista,
vigora até os anos 1960, época na qual o académico britanico Raymond Williams confronta
essa abordagem. Em sua obra Cultura e sociedade (1969), o autor sugere que cultura, até entdo
“significava um estado ou um habito mental ou, ainda, um corpo de atividades intelectuais e
morais; agora, significa também todo um modo de vida.” (WILLIAMS, 1969, p. 20). Hall
(2003), compartilhando da nocéo de que a cultura ndo existe descolada da realidade, sugere que
“a cultura ¢ uma producao. Tem sua matéria-prima, seus recursos, seu ‘trabalho produtivo.”
(HALL, 2003, p.44). Para o autor, a cultura ndo pode ser definida em apenas uma
particularidade ou soma de costumes. Ela engloba todas as praticas sociais e tudo o0 que as
constitui. Assim, a concepcdo de cultura como todo o modo de vida derruba a abstracdo

hierarquica vigente do termo até ent&o.

A ideia de uma cultura em comum é apresentada como uma critica e uma alternativa
a cultura dividia e fragmentada que vivemos. Trata-se de uma concepgao baseada ndo
no principio burgués de relagdes sociais radicada na supremacia do individuo, mas no
principio alternativo da solidariedade que Williams identifica com a classe
trabalhadora. (CEVASCO, 2003, p.20).

Contrério aos intelectuais que visavam uma elitizacdo da cultura, Williams entende que
ela deveria ser exposta ao maior numero de pessoas possivel, ultrapassando barreiras sociais e
democratizando-a através de uma intervencao politica. Os proprios Estudos Culturais sdo

considerados um meio tedrico-politico para essa intervengdo. Conforme assinala Escosteguy

(1999, p.136-137): “[...] deve-se acentuar o fato de que os Estudos Culturais devem ser vistos

25 Produtos cuja leitura e decodificacdo estética e cognitiva requeiram instrucédo formal e apuro intelectual.
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tanto sob o ponto de vista politico, na tentativa de constituicdo de um projeto politico, quanto
sob um ponto de vista teorico, isto €, com a intencéo de construir um novo campo de estudos”.

No entanto, como podemos verificar em nosso proprio cotidiano, “a institucionalizagao
da nova disciplina né&o significou [...] a hegemonia do discurso da cultura comum.”
(CEVASCO, 2003, p.70). O motivo apontado pela autora é a questdo da hegemonia, que tem
a cultura como o seu veiculo. Nesse sentido, sempre havera um poder capaz de filtrar o que
passa e 0 que nao passa pelo escopo da cultura. Entre as instituicdes hegemonicas, podemos

citar os grandes veiculos dos meios de comunicagdo de massa.

[...] a propria estrutura hierdrquica da midia — com seus procedimentos de direcéo e
de revisdo, os papeis institucionais que essa organizacao confere a seus participantes
— contribui para que as ideias dominantes continuem a ser reproduzidas por ela. A
midia ndo € diretamente aliada natural do Estado, mas tem ligagdes organicas e
profundas com ele. (CEVASCO, 2003, p.104).

Considerando essa discussao, abordamos a relacdo entre cultura e comunicacdo. De
acordo com Norma Schulman (1999) os meios de comunicacdo sempre foram objetos de
interesse analitico no contexto das pesquisas realizadas pelo paradigma dos Estudos Culturais,
principalmente avaliando a sua relacdo com praticas sociais da cultura popular. Hall (2005), em
Introduction to media studies at the Centre, expde alguns percursos das pesquisas envolvendo
produtos midiaticos dentro do CCCS. Segundo o autor, o interesse pelo estudo dos meios de
comunicacdo se da a partir da concepcgdo de que a pesquisa na area, a partir de sua esséncia
“estimulo-resposta”, estava datada. Até entdo, a abordagem behaviorista era amplamente
utilizada pela Sociologia americana através de metodologias quantitativas, tendo como
objetivos a mensuracdo de audiéncias e o efeito da violéncia na midia para a degradacdo dos
padr@es culturais do pais. Diante disso, 0 CCCS, desafiando esses paradigmas, preocupa-se em
redefinir o trabalho com os meios de comunicacdo de massa. Para tanto, vincula esse campo as
perspectivas mais amplas dos Estudos Culturais, oferecendo, assim, uma analise do papel dos
meios de comunicacdo mediados pela cultura, temas até entdo desprezados pelos estudos de
cultura mais classicos (ESCOSTEGUY, 1999). Segundo a autora, o ponto de partida foi “a
atencdo sobre as estruturas sociais (de poder) e o contexto historico enquanto fatores essenciais
para a compreensdo da acdo dos meios massivos, assim como o deslocamento do sentido de
cultura da sua tradicdo elitista para as praticas cotidianas.” (ESCOSTEGUY, 1999, p.143).
Dessa forma, os Estudos Culturais se aproximam cada vez mais das praticas de recepcéo de
produtos midiaticos massivos. Escosteguy (1999) retoma que, nessa trajetéria, 0 CCCS possuli

uma série de interesses distintos em relacdo aos produtos midiaticos abordados em suas
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pesquisas, variando entre: noticidrios de televisdo, programais mais ‘“‘populares”,
representacdes da mulher na midia (assunto motivado pela entrada “abrupta” das questoes de
género como estrutura articulada a cultura) e estudos de programas com carater mais ludico,
focado no entretenimento, menos informativo.

De acordo com Mattelart e Neveu (2004), a partir da década de 1980 o foco dos estudos
passa a recair, com maior expressividade, sobre os diferentes modos de recepcdo da midia,
sobretudo programas televisivos. Entre esses estudos, € possivel citar a dissertacdo de mestrado
da len Ang intitulada Watching Dallas: soap opera and the melodramatic imagination,
publicada pela primeira vez em holandés no ano de 1982. Segundo Escosteguy (2004, p.227),
esse estudo “marcou uma alteracdo nos rumos dos estudos de midia, tornando-se mengéo
obrigatdria nas revisdes de literatura que pretendem dar conta do olhar que vé as audiéncias
como potencialmente ativas”. Embora ndo tenha sido realizada dentro do CCCS, ela da mais
evidéncia aos relatos da audiéncia sobre o programa, interpretando-os a luz das teorias do prazer
da Psicandlise, do que para o proprio programa.

Outra pesquisa paradigmatica que aborda a relacdo entre meios de comunicacgéo e suas
audiéncias ¢ “The Nationwide” audience, de David Morley, publicada em 1980. O autor ja
havia trabalhado com o programa informativo Nationwide em 1978 a partir de uma anélise
semiotica. Dessa vez, sua preocupacao era se distanciar da abordagem da semiética e investigar
a instancia da recepc¢do por parte de sua audiéncia. Para tanto, o autor se apropria do modelo
tedrico-metodoldgico enconding/decoding desenvolvido por Stuart Hall, coletando os dados
dos receptores do programa através da realizacdo de 29 grupos focais (MATTELART; NEVEU,
2004). Esse estudo representa um importante “verificador” do modelo de Hall, apresentando
suas potencialidades e lacunas. Por exemplo, de acordo com os autores, a partir do estudo de
Morley, foi possivel verificar que o modelo ndo permite considerar a importancia das relacdes
afetivas e familiares no &mbito doméstico, uma vez que ele centra a atencdo aos aspectos de
classe.

Hall (2005) elenca quatro transformagdes centrais que se deram no campo dos estudos
dos meios de comunicacao desde a sua abordagem pelos Estudos Culturais: (1) “os Estudos de
Midia quebraram com os modelos de ‘influéncia direta’ (paradigma behaviorista), observando
amidia como veiculo de ideologia.” (HALL, 2005, p.104, traducdo nossa). Desse modo, a midia
passou a ser vista como uma forca ideoldgica e cultural que permanece em uma posi¢do
dominante; (2) “nds desafiamos a nocao de textos mididticos como ‘transparentes’ portadores

de significado” (HALL, 2005, p.105, traducdo nossa), passando a considerar a poténcia
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estruturante de cada meio; (3) “rompemos com a concep¢dao passiva e indiferenciada de
‘audiéncia’ que vinha surgindo extensamente na pesquisa tradicional — influenciada pela
necessidade de organizacdes de radiodifusdo e agéncias de publicidade.” (HALL, 2005, p.105,
traducdo nossa). Os pesquisadores do Centro passam a considerar “audiéncia” os sujeitos ativos,
capazes de decodificar as mensagens a eles transmitidas e (4) “as preocupagfes em relagdo a
midia e as ideologias retornaram a agenda.” (HALL, 2005, p.105, tradugdo nossa).

Através destes estudos e perspectivas adotadas, passa-se a questionar criticamente o
papel da midia na sociedade, refletindo sobre questbes ligadas a estruturas, hegemonia e
ideologia. De acordo com Hall (2003), as industrias culturais possuem 0s meios necessarios
para a reproducdo de sentidos que funcionem como “estabilizadores do status quo” e, “pela
repeticdo e selecdo, impor e implantar tais definicdes de nés mesmos de forma a ajusta-la mais
facilmente as descri¢fes da cultura dominante.” (HALL, 2003, p.255). Sdo mecanismos para
uma hegemonia cultural: estratégias para situar as praticas culturais dominantes em um jogo de
poder que se opde ao subalterno ou o apropria. Para o autor, isso é uma consequéncia do
monopolio dos meios de produzir cultura nas maos de poucos. Em seu texto A centralidade da
cultura, Hall (1997) tece reflexdes sobre as expansdes e transformacdes da cultura no mundo
contemporaneo. Ele sinaliza para o fato de que o bombardeio de informacdes pela esfera
midiatica tem atrelado a sociedade novas formas de viver a cultura, chegando ao ponto em que
“a maioria estd comegando a se sentir vitima e ndo gestora da ‘mudanca cultural’.” (HALL,

1997, p.22). O autor também atenta para o seguinte fato:

Pensemos na variedade de significados e mensagens sociais que permeiam 0s nossos
universos mentais; tornou-se bastante acessivel obter-se informacdo acerca de —
nossas imagens — outros povos, outros mundos, outros modos de vida, diferentes dos
nossos; a transformacdo do universo visual do meio urbano — tanto da cidade p0s-
colonial [...] quanto da metrépole do ocidente — através da imagem veiculada pela
midia [...] (HALL, 1997, p.22).

Em conformidade com as consideracdes apresentadas por Hall, é possivel afirmar que a
cultura é difundida e, tambem, formada pelos meios de comunicacdo. Portanto, se a midia é
catalisadora desse duplo movimento, seria fundamental, para o bem-estar social, que ela
fornecesse espaco e voz a pluralidade de culturas presentes na sociedade em que ela esta
inserida. No entanto, do ponto de vista do pesquisador de subcultura filiado aos Estudos

Culturais Dick Hebidge (1979), em sua obra seminal Subculture: the meaning of style,

se nos pararmos para refletir por um momento, deve ser 6bvio que 0 acesso aos meios
pelos quais as ideias sdo disseminadas (principalmente a midia de massa), nao é o
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mesmo para todas as classes. Alguns grupos tém mais a dizer, mais oportunidade para
fazer as regras, para organizar os significados, enquanto outros sdo colocados em
lugares menos favorecidos, tm menos poder de produzir e impor suas defini¢cGes de
mundo no mundo. (HEBIDGE, 1979, p.14, traducdo nossa).

Hall (2003), relativizando essa abordagem de tom mais pessimista, lembra que apesar
da “dominagdo” por parte de poucos grupos, eles “ndo t€ém o poder de encampar nossas mentes;
elas ndo atuam sobre nés como se féssemos uma tela em branco.” (HALL, 2003, p.255). Os
mecanismos do poder dominante atuam sempre em confronto com contradi¢des, sentimentos e
percepcOes das classes dominadas. Sendo assim, “a dominagdo cultural tem efeitos concretos —
mesmo que estes ndo sejam todo-poderosos ou todo-abrangentes.” (HALL, 2003, p.255). Isto
€, a0 mesmo tempo em que ndo podemos negar a supremacia da cultura dominante e a sua quase
onipresenca, também devemos estar atentos aos casos de dissenso.

Essas oposi¢oes, por sua vez, podem atuar em diversos formatos (mensagens mididticas,
manifestacOes de rua, organizacgdes institucionais, etc.). Para esta pesquisa, nos interessa
descrever o panorama tedrico dos movimentos contra-hegeménicos reconhecidos como
subculturas. A luz de autores como Stuart Hall (1993, 2003), Dick Hebdige (1979) e Phil Cohen
(2005), pesquisadores de grande influéncia no CCCS e referenciais pelas suas contribuices ao
campo dos Estudos Culturais, discorremos, agora, sobre o termo subcultura nos campos da
Antropologia, Sociologia e Comunicagdo. A fim de delinear um significado conciso,

recorremos primeiramente a definicdo sociolégica do termo:

Um sistema de valores, atitudes, modos de comportamento e estilos de vida de um

grupo social que é diferente, porém relacionado a cultura dominante de uma

sociedade. Na sociedade moderna, existe uma grande variedade de subculturas, mas

0 seu conceito tem sido utilizado mais na Sociologia e no estudo da juventude e

comportamentos desviantes. (ABERCROMBIE et. al., 1994, p.416, traducdo nossa).

A partir dessa elucidacdo, é possivel encontrar didlogo com o que vinha sendo discutido

sobre relagOes de poder entre a hegemonia e o contra-hegemaonico. A cultura dominante, apesar

do seu poder, ndo alcanca necessariamente a todos 0S sujeitos, e sdo nestes espagos de

resisténcia em que se formam os movimentos de subcultura. Hall (2003) considera que “ha

sempre algo descentrado no meio cultural [the medium of culture], na linguagem, na

textualidade, na significacdo; ha algo que constantemente escapa e foge a tentativa de ligacdo,

direta e imediata, com outras estruturas.” (HALL, 2003, p.211). Segundo o autor, a cultura é
uma area de deslocamento, cujos espacos de resisténcia ndo podem ser apagados.

Para Clarke et al. (2006), uma subcultura ¢ “percebida” quando exibem “uma forma e

estrutura distintiva o suficiente para fazé-las identificaveis e diferentes” (CLARKE et al., 2006,
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p.44, traducdo nossa) de sua cultura dominante, além da necessidade de estarem “focadas em
torno de certas atividades, valores, certos usos de artefatos materiais, espagos territoriais, etc.”
(CLARKE et al., 2006, p.45, traducdo nossa). De acordo com Dick Hebdige (1979), o sentido
de subcultura reside nas “formas de expressao e os rituais de grupos subordinados” (HEBDIGE,
1979, p.2, tradugcdo nossa), ¢ a sua estrutura interna “¢ caracterizada por uma extrema
organizagdo: cada parte é organicamente relacionada as outras partes, e € através do encaixe
entre elas que os membros de uma subcultura interpretam o mundo.” (HEBDIGE, 1979, p.113,
traducdo nossa). Isto porque, de acordo com o autor, as subculturas se expressam através de
formas simbdlicas de resisténcia que ganham concretude através da linguagem e das

experiéncias.

Subculturas sdo, portanto, formas de expressdo, mas 0 que elas expressam é, em
Gltima instancia, uma tensdo fundamental entre aqueles que estdo no poder e aqueles
condenados a posi¢des subordinadas. Esta tenséo € figurativamente expressa na forma
de estilos subculturais. (HEBDIGE, 1979, p.132, tradugdo nossa).

Phil Cohen (2005), em seu texto Subcultural conflict and working-class, discute que o
estilo nas subculturas sdo como “estruturas simbolicas”, uma vez que apropriam-se de
elementos presentes na cultura comum e ressignificam o seu sentido. Dessa forma, grupos
subordinados exercem “significados que expressam, em codigo, uma forma de resisténcia a
ordem que garante sua continua subordinacdo.” (HEBDIGE, 1979, p.18, traducdo nossa).

Através dessas trocas e apropriacdes, se percebe que subculturas ndo se encontram
completamente fora do circuito social de producédo, reproducdo e consumo hegeménico: as
experiéncias subculturais se alimentam simbolicamente desse circulo, e é nele que desejam se
posicionar enquanto forma cultural significativa.

Utilizando a cultura diaspdrica caribenha como exemplo, Hall (2003) explica que, em
termos antropoldgicos, essas culturas sdo “[...] irremediavelmente ‘impuras’. Essa impureza,
tdo frequentemente construida como carga e perda, € em si mesma uma condi¢do necessaria a
sua modernidade.” (HALL, 2003, p.34). O mesmo podemos considerar para outras subculturas,
como o proprio funk. Como cena musical, ele vem se modificando no Brasil desde a década de
1960 a partir de influéncias estéticas e sonoras que vao do soul ao hip-hop estadunidenses, ao
mesmo tempo em que mantém e incorpora diversos aspectos de sua brasilidade, como os
cenarios dos videoclipes (favelas, praias, futebol, mulheres, Rio de Janeiro...) e as composic¢oes
que falam, geralmente, sobre temas recorrentes as comunidades do pais, como trafico de drogas,

armas, sexo e ostentacdo de bens de consumo.
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Essa “impureza” também ¢ compreendida a partir das negociacdes que grupos
subordinados estabelecem com o poder. Para o autor, “ha uma luta continua e necessariamente
irregular e desigual, por parte da cultura dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar
constantemente a cultura popular; para cerca-la e confinar suas defini¢des e formas dentro de
uma gama mais abrangente de formas dominantes.” (HALL, 2003, p.255).

Por mais que a presenca dispersa e muitas vezes espetacularizada do subcultural no
ambito hegeménico possa parecer uma oportunidade positiva para a visibilidade e
desestigmatizacdo (muitas vezes gracas a politicas culturais), Hall (2003) alerta para o fato de
que essa cooptagdo tem um preco, pois “o que substitui a invisibilidade é uma espécie de
visibilidade cuidadosamente regulada e segregada.” (HALL, 2003, p.339). A visdo do autor a
respeito da relacdo de cooptacdo entre subcultura e cultura dominante fica explicita ao
considerar algumas produc6es midiaticas massivas.

De acordo com Hebdige (1979), as subculturas sdo descobertas pela esfera midiatica,
que se baseia nos atos e estilos descentrados da cultura dominante para explicar as transgressoes
da subcultura a sociedade, tendo como referéncia normativa as experiéncias oferecidas
previamente pelos meios de comunicacdo. A imprensa se preocupa em retratar os atos da
subcultura geralmente em um tom de histeria, favorecendo um “pénico moral”, e que, por
conseguinte, acaba favorecendo a concepcdo de estigmas e marginalizagdo em relacdo aos
sujeitos que “pertencem” a subcultura mediada pelos jornais e noticiarios televisivos. Ja quando
se trata da estética da subcultura, e ndo de seus atos, a midia a retrata como algo nunca visto
antes: original, transgressor (no bom sentido), criativo; geralmente nas paginas de moda.

Considerando esse processo de cooptacao comercial das formas subculturais atravées de
sua midiatiza¢do em massa, Hebdige (1979) aponta duas caracteristicas do fenomeno: “(1) a
conversdo de signos da subcultura (vestimenta, musica, etc.) em objetos produzidos em massa
(formas comoditizadas); (2) a ‘rotulacdo’ e redefinicdo de comportamentos desviantes por
grupos dominantes (policia, midia, judiciario), e pela forma ideologica.” (HEBDIGE, 1979,
p.94, traducdo nossa). O autor ainda atenta para o fato de que ndo devemos pensar os dois
fendmenos citados de maneira isolada. Eles juntos compreendem uma logica hegeménica que
atua visando a “manipulagdo” comercial das subculturas desejando audiéncia, venda e lucro,

lembrando que:

Hegemonia ndo € algo universal ¢ “dado” & continua regra de uma classe em
particular. Ela deve ser conquistada, reproduzida e sustentada. Hegemonia €, como
Gramsci mencionou, um “equilibrio em movimento” contendo relagdes de forcas
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favoraveis e desfavoraveis para esta ou aquela tendéncia. (HALL et al., 1976, apud
HEBDIGE, 1979, p.16, traducdo nossa).

Como vimos ao longo do capitulo, a subcultura se caracteriza principalmente pela
imposicdo de um estilo que da materialidade as conviccoes, lutas e reivindicages destes modos
de vidas contra-hegemodnicas. Mattelart e Neveu (2004) também apresentam outras

contribuicdes importantes empreendidas pelas pesquisas dos estudiosos do CCCS:

(1) Ao introduzir as dimensfes do tempo (crise dos anos 1970) e da etnicidade (os
emigrados de primeira ou de segunda geracdo também tém suas subculturas que
suscitam atragdo ou animosidade), essas pesquisas permitem compreender as
evolugdes, as hibridacoes, as contradicGes dessa sucessao de estilos2®, a coeréncia de
cada um; (2) ao tornar inteligivel o0 modo pelo qual as contradi¢des da socializagdo
criam um fluxo identitario, essas abordagens evitam a redu¢do mecanicista de estulos
de vida ao resultado das pressdes sociais. (MATTELART; NEVEU, p.64, grifos do
autor).

Os primeiros estudos de subculturas realizados pela perspectiva dos Estudos Culturais
sdo centrados na questdo do estilo entre o publico juvenil, analisando 0s movimentos como
“textos”, sem a realizacdo da uma rica imersdo antropolégica através do método etnografico.
Freire Filho (2007) comenta que, a partir da década de 1990, essa op¢do comeca a ser criticada
entre pesquisadores ao passo que se vislumbra a necessidade de uma “descrigdo densa” dessas
subculturas a fim de dar conta de toda a sua complexidade. A partir dai as pesquisas com
culturas juvenis subculturais passam a ser mais imersivas, oportunidade para que seja possivel
desenvolver descri¢des e analises de temas antes nao percebidos, como a questdo da presenca
feminina nas subculturas e as relacfes de consumo cultural e midiatico dos sujeitos. Mattelart
e Neveu (2004), contudo, citam a grande relevancia das primeiras pesquisas realizados pelo

paradigma dos Estudos Culturais no formato de estudo de caso:

Os estudos de caso mostram [...] como essas subculturas sdo, a partir de sua
cristalizagdo no espaco publico, instrumentos de mecanismos de provocacdo, de
promocdo ou de estigmatizacdo pela publicidade, pela midia, pelas autoridades. Tal
abordagem se distancia das andlises em termos de consumo passivo, de
“americanizag¢do” submissa, dé atencéo a uma possivel parte criativa, de escudo do
consumo. (MATTELART; NEVEU, 2004, p.65).

Como vimos, sdo muitos os esforgos para fornecer legitimidade as subculturas, sejam

eles politicos, académicos ou ambos.

26 Skinheads, punks, rockers, hippies, etc.
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Para que seja possivel viabilizar um estudo integrado dos processos comunicativos nos
diversos fenébmenos, Escosteguy (2007) apresenta trés modelos recorrentes em pesquisas dos
Estudos Culturais que abrangem o processo “por completo”: dois situados na matriz britanica,
sendo eles o (1) Enconding/Decoding, de Stuart Hall e os (2) “circuitos de capital/circuitos de
cultura” de Richard Johnson; ¢ um vinculado a tradi¢do latino-americana dos Estudos Culturais:
0 (3) “Mapa das Mediagdes” de Martin-Barbero.

Tendo em vista esse panorama, pretendemos apresentar o modelo que baliza nossa
incursdo tedrico-metodoldgica para o desenvolvimento desta pesquisa: 0 Mapa das Mediagdes
apresentado por Martin-Barbero (2001). A proposta do autor concentra no carater processual
do fendmeno comunicativo, podendo ser considerado o modelo mais completo até 0 momento
(ESCOSTEGUY, 2007).

Figura 2 — Mapa das MediagBes de Martin-Barbero

LOGICAS DE __
J_J_,-f' FPRODUCAD H.H_
institucionalidade tecnicidade
-~ .
- COMUNICACAD e
MATRIZES = CLLTL.%"E ‘ FORMATOS
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CLLT.IT: 1 SOLITICA INDL _’T?I IS
~ _,-f‘"f
sociabilidade ritualidade

T~ COMPETENCIAS _~
DE RECEPCAQ
(CONSUMD)

Fonte: Martin-Barbero (2001, p.16).

A partir deste mapa, o autor apresenta um suporte para compreender as relagdes entre
comunicacdo, cultura e politica a partir de suas articulagdes e mediacGes. Ele funciona da
seguinte forma: o eixo diacrdnico entre as Matrizes Culturais (MC) e os Formatos Industriais
(FI) configura as formas com as quais os FI (discursos, géneros, grades de programacéo) se
apropriam de movimentos sociais e discursos publicos com o propdsito de constituir uma
gramatica discursiva amparada em discursos hegemonicos e subalternos. A articulagdo que se
da entre as MC e as Competéncias de Recepcdo (CR) e as Logicas de Producdo (LP) sdo
mediadas pelos movimentos da sociabilidade e institucionalidade. A sociabilidade diz respeito
as tramas vividas no cotidiano, pressupondo que estas experiéncias (habitus) interferem nos
modos de leitura e relacdo com os meios hegemonicos e contra-hegeménicos. Entre estas

mediacgdes, damos destaque as CR orientadas a partir das ldgicas dos usos que consumidores
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apropriam, criam ou transformas. A partir destes usos criativos, “assimilam as ofertas a seu
alcance” (MARTIN-BARBERO, 2001, p.281).

Ja a institucionalidade afeta a regulacdo dos discursos através de lutas entre interesses
do Estado, da ordem e do poder com os cidaddos que buscam defender seu direito de ser
representado. Pensando na articulagédo entre as LP e os FI, constitui-se a mediacdo da
tecnicidade, que remete as potencialidades tecnoldgicos orientadas pela inovacdo. Visam a
aceleracao da circulacdo dos discursos e géneros concebidos em nivel global. Por fim, pensar a
mediacdo das ritualidades (entre FI e CR), nos remete a constituicdo de uma gramatica da acao.
Elas nos apresentam modos de consumir “que regulam a interagdo entre 0s espagos e tempos
da vida cotidiana e os espacos e tempos que conformam os meios.” (MARTIN-BARBERO,
2001, p.19).

Com o mapa, evidenciamos o carater politico, técnico e expressivo que habita as praticas
culturais e os processos dos meios de comunicacdo, atingindo também as estratégias de
autopromocdo midiatica das MCs e as praticas de consumo por parte das funkeiras. Através da

proposta do mapa o autor busca, entdo,

[...] reconhecer que os meios de comunicacdo constituem hoje espacos-chave de
condensacgdo e interseccdo de multiplas redes de poder e de producdo cultural, mas
também alertar, a0 mesmo tempo, contra o0 pensamento Unico que legitima a ideia de
que a tecnologia ¢ hoje o ‘grande mediador’ entre as pessoas ¢ o mundo, quando o
que a tecnologia medeia hoje, de modo mais intenso e acelerado, é a transformagéo
da sociedade em mercado, e deste em principal agenciador da mundializag&o (em seus
muitos e contrapostos sentidos). (MARTIN-BARBERO, 2001, p.30).

O mapa das mediagdes nos chama a atengéo para esta pesquisa, principalmente, por sua
preocupacdo com o polo da producdo dos produtos midiaticos. A partir da mediacdo da
tecnicidade, articulada com os polos de LP e Fl, é possivel pensar o elemento estrutural que se
constroi no processo comunicativo do funk, analisando as estratégias de producdo e de
autopromogdo midiatica das MCs através de conversas com as mesmas, e também com
produtores do género.

Portanto, estritamente relacionada a questdo do lugar da cultura na sociedade
contemporanea somada aos processos de midiatizacdo, a tecnicidade articula o desenho das
novas praticas sociais. (MARTIN-BARBERO, 2007). Essa mediagio ¢ a materialidade do
discurso operacionalizado, que organiza a percep¢do daquelas socialidades e ritualidades ja
citadas previamente. Veneza Ronsini (2010), ao realizar uma interpretacdo acerca da mediagéo

da tecnicidade, propGe que, devido & sua centralidade na organizagdo social, ela acaba
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modelando as demais mediagdes. Nessa perspectiva, “a tecnicidade pode ser compreendida em
sentido estrito como aspecto textual, narrativo ou discursivo da midia que funciona como
organizador perceptivo.” (RONSINI, 2010, p. 7). Por ser um uma forma discursiva proveniente
de um poder hegeménico (conglomerados do setor de comunicagéo), ela baliza os modos de
interacdo entre sujeitos e produtos midiaticos, que se expandem para além destes momentos,
trazendo como consequéncia leituras distintas por parte dos receptores. Complementando,
Martin-Barbero (1998), indica que uma das dimensdes da tecnicidade instaurada pela midia é
a marcacao temporal do ritmo das atividades prosaicas do cotidiano e da percep¢do do tempo
como fluxo continuo, simultaneo e instantdneo. Com base nesta concepcao, trata-se novamente
da midiatizacdo como organizadora das relagdes sociais complexas, representando “condigdes
de visibilidade e de apreens&o social pelos individuos.” (MARTIN-BARBERO, 1998, p. 12),
incluindo-os em uma cultura universal midiatizada. Desse ponto de vista, a questdo da
tecnicidade ndo deve ser vista descolada da evolucdo tecnoldgica dos meios de comunicacao.

Para Martin-Barbero (2007), h4 uma revolugdo tecnolodgica alterando os modos de
relacdo entre processos simbdélicos — que constituem o cultural — e as formas de producdo e
distribuicdo de bens e servicos. Em didlogo com Vizer (2007), é possivel compreender gque as
préaticas sociais, portanto, ndo devem ser pensadas através apenas de estruturas politicas,
econdmicas, educativas ou comunicativas. Em um contexto midiatizado, devem-se incluir,
também, as transformacdes tecnoldgicas (em dialogo com as demais), que se sustentam e sdo
inseridos na sociedade através de dispositivos eletrdnicos. As novas tecnologias, ao fazerem
parte do cotidiano, acabam reconfigurando no¢des de tempo e espago: um tempo continuo e
presente “transforma-se” em um espaco construido pelas proprias operagdes de midiatizacao
das tecnologias.

Portanto, a partir de uma perspectiva holistica, considerando a tecnologia articulada com
demais superestruturas, podemos considerar que elas (as tecnologias) sd&o uma construgédo
cultural que esta associada as apropriacdes que os sujeitos realizam dela em prol de novas

formas culturais e de socializagéo.

Nossas “superestruturas” sociais estdo sofrendo um duplo processo de midiatizagao:
por um lado transformadas por meio da implementacdo de sistemas sociotécnicos
indispensaveis para a sustentacdo das condi¢des da vida moderna, e por outro lado —
como ‘a outra face da moeda’ — percebemos a vida social — portanto, nossa prépria
vida pessoal — ameagada por processos de dissolugdo dos vinculos e das relagdes
sociais e intersubjetivas. (VIZER, 2007, p. 43, traducéo nossa).
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Assim, entendemos que a prépria midiatizacdo, impulsionada pelas novas tecnologias,
acaba construindo novas realidades sociais, formas institucionais, categorias de apreensdo e
novas dimensdes de cultura. As tecnologias ndo sdo neutras, uma vez que elas possuem a
capacidade de penetrar e percorrer pelas mediagdes, constituindo também novos modos de
cidadania e de se fazer politica.

Mesmo que haja espaco para criticas negativas em relacdo a midiatizacao do cotidiano
como em Hall (1997), ao comentar sobre a questdo da regulacdo e da vigilancia, o tom
predominante se apresenta como celebratorio. O proprio Martin-Barbero (2007), ainda que seja
bastante Icido ao expor que as novas tecnologias podem acabar sendo condensadas por
interesses econdmicos e politicos, gerando conflitos simbdlicos, enxerga oportunidades para
espacos de resisténcia. De acordo com o autor, 0 uso das redes é altamente proveitoso para
comunidades marginalizadas. Ele constata que, nas grandes cidades, o uso do ambiente digital
se torna um espaco mediador entre o territdrio e a agdo.

Compartilnando dessa perspectiva critica positiva, o pesquisador de midia Henry
Jenkins (2009), em sua obra Cultura da convergéncia, traz algumas contribuicdes atuais sobre
a questdo da presenca das novas tecnologias inseridas no contexto de vida dos sujeitos. Para o

autor,

O momento atual de transformacao midiatica esta reafirmando o direito que as pessoas
comuns tém de contribuir ativamente com sua cultura. E uma nova cultura vernacula
(pura, Unica), que incentiva a ampla participagdo e uma economia baseada em trocas
e presentes. E 0 que acontece quando 0s consumidores assumem o controle das
midias. (JENKINS, 2009, p. 24).

Para Jenkins, o problema dos fendmenos de midiatizacdo € a possibilidade de
desenvolver uma forma de visibilidade quase instantanea, pois ai reside um paradoxo. Por um
lado, é desejo dos individuos das redes aparecer para o grande espectro midiatico, uma vez que
este movimento expande a visibilidade do grupo. Por outro lado, pode-se interpretar que isso €,
tambeém, uma forma de exploragdo, uma vez que é corriqueiro que pequenos grupos, ao angariar
certo sucesso no ambiente online, seja cooptado pela grande midia, perdendo a autonomia sobre
sua propria cultura, ja que ela passa a ser produzida e comercializada em massaz’. Como vimos,
€ iss0 0 que ocorre em muitos dos movimentos da subcultura. Esse fendmeno também pode ser

visto com clareza principalmente em 6.3.

27 E o que Martin-Barbero também problematiza ao comentar sobre o eixo diacronico do mapa das mediagdes.
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Para pensar a questdo da visibilidade, retomamos ideias de John B. Thompson (2002),
socidlogo inglés que nos oferece diversas reflex6es conceituais e historicas sobre as formas de
autopromocao que se instauraram ao longo do tempo. Segundo o autor, 0 advento dos meios de
comunicacdo de massa em meados do seculo XIX até 1940, ano em que a televisdo fora
inventada, foi divisor de aguas na construgdo das relagdes sociais, alterando as maneiras de agir
e interagir na sociedade moderna. A midia, sobretudo a eletrénica, alavancou o surgimento de
sociedade do visivel, termo cunhado pelo socidlogo. Para o autor, esta sociedade caracteriza-se
pela densa presenca de individuos capazes de desnudar aspectos de si mesmos e de sua vida
pessoal em frente a diferentes publicos. Para compreender este fenémeno, remontemo-nos ao
periodo anterior ao do surgimento da imprensa.

Antes que Johann Gutenberg desse inicio ao desenvolvimento da imprensa no ano de
1440, na Alemanha, a troca de informacGes e de contetidos simbdlicos entre individuos era,
basicamente, face a face. Os participantes envolvidos em um processo de comunicacao
deveriam compartilhar de um mesmo espago, no mesmo periodo de tempo, ou seja, deveriam
compreender uma mesma referéncia de copresenca, caracterizando, assim, um processo de
comunicacdo dialégico. Neste contexto de auséncia de aparatos para transmissdo de
informacdo, a visibilidade de um individuo (como um politico) ou evento (como as execucgdes
na Europa Medieval), dependiam da partilha espaco-temporal com o seu publicoz
(THOMPSON, 2014).

A partir do rapido desenvolvimento da imprensa, a informacéo obteve maior circulacao.
O papel constituiu-se como elemento capaz de desintegrar a necessidade da partilha de um
mesmo local, desintegrando-se também do intercambio dial6gico caracteristico das
conversacOes face a face. A palavra impressa, a partir do inicio do século XVIII na Europa, foi
um instrumento pelo qual representantes do Estado realizavam proclamacdes oficiais, bem
como grupos de oposicdo salientavam acOes e eventos que, sem a imprensa, passariam
despercebidos. O consumidor deste contetdo era um publico leitor elitizado que se reunia em
sociedades de leitura, clubes e cafés a fim de discutir o que liam nos semanarios de critica moral
e nos periodicos politicos. Dessa forma, para Habermas (1989, p. 42 apud THOMPSON, 2014,
p. 173), a imprensa desempenhou um papel importante para o desenvolvimento de uma classe
burguesa responsavel por um desenvolvimento intelectual caracterizado por debates critico-

racionais face a face. O advento da imprensa também desencadeou um aspecto novo para o

28 Thompson (2014) denomina o tipo de publicidade (de tornar algo ou alguém publico, visivel) exclusivamente
face a face (pré-meios de comunicagéo de massa) como “publicidade tradicional de copresenga”.
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momento historico: a conexdo entre a visibilidade e a presencga se modificaram. Uma pessoa ou
evento poderia adquirir um carater pablico para pessoas que nao compartilhassem do mesmo
local de fala ou de ocorréncia. Era o inicio de uma ideia que, hoje, € algo natural: pessoas que
realizavam aparicGes em eventos publicos de grande notoriedade ndo poderiam mais ver
aqueles para os quais suas agdes seriam visiveis, pois ndo estavam no seu campo de visdo
(THOMPSON, 2014).

A partir do século XX, o desenvolvimento dos meios de comunicacao representou um
novo comego. Tomando a televisdo e demais tecnologias de radiodifusdo como principais
aparatos de comunicacdo do século passado, se faz possivel pensar as novas formas de
transmissao de informacdo, conteddo simbdlico e visibilidade. Com a presenca dos meios de
comunicacdo no cotidiano das pessoas, ndo era mais necessario compartilhar de uma
copresenca para transmitir e receber informacdes, o que implicou em uma complexa
reorganizacdo das caracteristicas temporais e espaciais da vida social. Essas “novas” midias
comunicacionais fizeram nascer um tipo de visibilidade desespacializada, possibilitando
condicdes para o que pode ser chamado, consoante Thompson (2005), de uma sociedade de
autopromogdo: “uma sociedade em que se tornou possivel, e até cada vez mais comum, que
lideres politicos e outros individuos aparecessem diante de publicos distantes e desnudassem
algum aspecto de si mesmos ou de sua vida pessoal.” (THOMPSON, 2005, p.24). Nela, é
possivel se dirigir a sujeitos na qualidade de companheiros, revelando seletivamente aspectos
de suas vidas e de seu carater de um modo coloquial ou mesmo intimo. Essa forma de
publicidade midiatica mediada pelas tecnologias de informacdo, seja de pessoas ou seja de
eventos, configurou uma transformagdo na natureza da visibilidade. Essa nova visibilidade
situa-se em um espaco a) nao localizado, pois ndo se vincula mais a locais espaciais ou
temporais particulares; b) ndo dialdgico, uma vez que os produtores e receptores de formas
simbdlicas mediadas geralmente ndo dialogam uns com 0s outros e c) aberto, no sentido de que
novas formas simbdlicas, palavras e imagens podem ser expressas e aparecer de repente
(THOMPSON, 2014). Neste contexto, a televisdo se apresenta como a principal responsavel
por estabelecer uma nova e distinta forma de angariar visibilidade, enfatizando particularmente
0 sentido da visdo.

Nessa nova forma de visibilidade midiatica, o0 campo da visdo do receptor molda-se
pelas tecnicidades das organiza¢Ges de comunicacdo através do cuidado com a angulagéo das
cameras, processos de edicdo e, até mesmo, pelos interesses e prioridades organizacionais. Na

era da publicidade mediada pelos meios eletrdnicos, as empresas de midia estdo, cada uma a
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sua maneira, interessadas em exercer um poder simbdlico através do uso de tecnologias e
tecnicidades comunicacionais (THOMPSON, 2005). Porém, sabe-se que o mercado, sozinho,
ndo visa promover, a priori, a questdo da diversidade na esfera da comunicacdo. Como em
demais setores de uma sociedade capitalista, as industrias de midia também sdo orientadas
principalmente pela logica do lucro e da acumulagéo de capital. Nessa filosofia, ndo existe
espaco para uma correlacdo entre lucro e cultivo da diversidade (THOMSPON, 2014).

Por isso, setores invisiveis da sociedade travam uma verdadeira luta pela visibilidade.

Tal luta por se fazer ouvir e ver adquiriu grande importancia sociopolitica no fim do seculo XX.

Ao conquistar algum grau de visibilidade na midia, as reivindicacGes e preocupacbes
de individuos particulares podem ter algum reconhecimento publico, e por isso podem
servir como um apelo de mobilizacéo para individuos que ndo compartilham o mesmo
contexto temporal-espacial. (THOMPSON, 2014, p. 310).

A conquista da visibilidade implica, por assim dizer, em uma arma possivel no
enfrentamento das lutas diarias contra discursos, simbolos e meios hegemonicos. Torna-se um
meio fundamental pelo qual as lutas sociais e politicas sdo articuladas — e ndo simplesmente um
meio pelo qual a vida social é levada ao conhecimento dos outros. Assim, por um lado,
conquistar a visibilidade pela midia pode garantir um tipo de presenca, voz ou reconhecimento
no ambito publico, chamando a atencdo para alguma situacdo ou causa. Por outro lado, a
inabilidade em conquistar a visibilidade midiatica pode condenar uma pessoa ou um grupo a
obscuridade (THOMPSON, 2005).

Retomando Jenkins (2009), fica claro que o autor também reconhece as forcas
hegemonicas que podem vir a agir sobre uma manifestagdo contra-hegemaénica. Por isso, ele
tem clareza ao sugerir que ndo se deve concentrar a explicacdo dos fendmenos somente nas
tecnologias. E preciso investigar, nas palavras do autor, os “protocolos sociais, culturais e
politicos que existem em torno da tecnologia e definir como utiliza-los.” (JENKINS, 2009,
p.67). Sugerindo um ponto de equilibrio, 0 autor aponta que, em um cenario em que 0
consumidor/receptor tem um grau de acesso aos meios de producdo como nunca antes, gracas
a difuséo das novas tecnologias, 0 poder de participacdo ndo ira destruir a cultura comercial,
mas sim reescrevé-la, modifica-la, corrigi-la, expandi-la, adicionando maior diversidade de
ponto de vista, e entdo circulando-a novamente, de volta as midias comerciais.

Nessa pesquisa chamamos de autopromocédo midiatica a discusséo acerca da mediacéo
da tecnicidade em Martin-Barbero (2001), imbricada com o fendmeno da visibilidade midiatica

em Thompson (2005, 2014), uma vez que essa forma de “visibilidade” se aproxima de uma
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estratégia de producdo e se apresenta como central para que compreendamos 0s momentos de
producdo e regulacéo.

Nosso proximo objetivo estd em buscarmos uma compreensao consistente sobre o
carater sociologico de nossas informantes para esta pesquisa: jovens mulheres de classe
popular. Para isso, entendemos que se faz importante trabalharmos com as seguintes categorias:
classe, género e geracao. Estas trés, ao serem articuladas em um momento posterior na analise,
servirdo de base para pensarmos os momentos de producdo e consumo e as mediacdes
envolvidas nas praticas da cena funk por seus agentes. Comecamos a nossa incursao tedrica

nessas categorias a partir das discussoes sobre classe.

4.2 CONDICIONAMENTOS DE CLASSE

Nesta pesquisa, a cena funk € vista a partir dos sujeitos nas suas praticas de producéo e
consumo. Por isso, nos interessa pensar a interseccionalidade de categorias como classe, género
e geracdo em relacdo a estes sujeitos. Neste subcapitulo, falamos sobre a questdo da classe.

A questdo da interseccionalidade tem ganhado cada vez mais espago principalmente nos
estudos feministas, uma vez que se entende como equivocado analisar um fenémeno social
somente a luz de uma categoria isolada. De acordo com Ann Phoenix (2006, p.22, traducao
nossa), o termo “prové uma linguagem conceitual para reconhecer que todo mundo esta
simultaneamente posicionado entre diferentes categorias sociais como género, classe,
sexualidade e raga”. A autora ainda sugere que, ao se trabalhar com a ideia de
interseccionalidade, ficam mais claras as relagdes de poder sob as quais as categorias sociais
estdo submetidas. A ideia de interseccionalidade tem sido utilizada tanto no &mbito da agéo
politica, quanto no meio académico para descrever e analisar o lugar e a acdo dos sujeitos em
suas categorias sociais para, assim, perceber relacGes de poder habitam nas variadas praticas
sociais. De acordo com Dorthe Staunas (2003), o termo se apresenta como extremamente Util
tendo em vista que “o sistema mainstream [...] € um sistema estrutural que favorece homens
brancos, bem-sucedidos, heterossexuais, jovens, magros e cristdos.” (STAUNZAS, 2003, p.101,
traducdo nossa). A pesquisadora ainda destaca que aqueles que ndo pertencem a tais categorias,
acabam sendo frequentemente considerados o diferente, o anormal e o inapropriado. Nessas
circunstancias, a padronizacdo dos modos de vida acaba se tornando o corolario para diferentes
modos de opressdo e marginalizagdo. Nesse sentido, para Sgndergaard (2005), a ideia de

interseccionalidade se trata de uma “ferramenta analitica que dd énfase as praticas de
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diferenciag@o que se interseccionam entre si” (SONDERGAARD, 2005, p.189, tradugio nossa)
a partir de esforcos tedricos e empiricos. A interseccionalidade, portanto, nos ajuda a
compreender que nenhuma categoria social atua de forma isolada. Todas elas estdo associadas
a relagdes de poder, ndo podendo ser consideradas neutras nem autnomas. Phoenix (2006)
ainda nos lembra que, de acordo com teoricos do assunto, “¢ importante reconhecer que elas
operam em diferentes niveis porque possuem diferentes logicas.” (PHOENIX, 2006, p.28,
traducdo nossa).

Por esses motivos, considerar a interseccionalidade entre diferentes categorias
socioldgicas se apresenta como imperativo a fim de buscar um entendimento complexo das
estratégias de producdo e praticas de consumo da masica funk, bem como das possiveis relacées
de poder que as circundam. Para os fins desta pesquisa, as categorias serdo pensadas a partir do
seu “viés contra-hegemodnico™: a classe ird embarcar as discussdes sobre classe popular, o
género serd visto pela perspectiva dos papéis de género da mulher e a geracdo englobara os
aspectos relacionados a juventude. A soma destas especificidades caracteriza 0s sujeitos
produtores e consumidores do funk: jovens mulheres de classe popular. As trés categorias sdo
contempladas teoricamente nos subcapitulos a seguir a partir de suas especificidades. Para a
analise dessas interseccionalidades no contexto subcultural dos polos de producgéo e consumo
do funk, envolvendo também o seu texto, € importante que se realize uma analise holistica de
todos 0s processos. Para isso, pesquisadores filiados aos Estudos Culturais britanicos e latino-
americanos fornecem suportes tedrico-metodologicos Uteis para pensar a relacdo entre
comunicacéo e cultura.

Considerando a contribuicdo dos Estudos Culturais para os estudos de cultura e
comunicacdo apresentados anteriormente, cabe agora pensar a relacdo da cultura e da
comunicacdo com a classe. Consideramos a classe um elemento mediador componente, e ndo
necessariamente determinante, para entender as formacdes culturais, bem como o seu papel nos
estudos do campo da comunicagdo. Para isso, abordamos algumas discussdes sobre o conceito
de classe pela perspectiva dos Estudos Culturais. Este debate é apresentado por autores
referenciais nos estudos da relacdo entre classe, cultura e comunicacdo. Entre eles, Graham
Murdock (2009) oferece o suporte tedrico para contextualizarmos a abordagem marxista
classica sobre classe e Sally Munt (2000) para pensar a superacdo do modelo marxista, e Martin-
Barbero (2001) e Garcia Canclini (2013) para explicar a ideia de “classe popular” e sua relagado

com a comunicagéo.
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Comecamos este capitulo a partir do esforgo de nos aproximar de um significado de

classe por intermédio do campo das ciéncias sociais:

Socidlogos identificam classe como um dos tipos fundamentais de estratificagéo,
juntamente com casta e propriedade. A maior tradico tedrica a respeito da analise de
classe deriva do trabalho de Karl Marx e Max Weber sobre a recente estrutura de
classe emergente do capitalismo industrial no século XIX. Assim, classes séo
definidas em termos econdémicos, apesar de que pontos de vista diferem em relag8o a
quais sdo as determinacgdes econbmicos cruciais. Uma tradi¢do alternativa encontrada
em algumas descri¢des americanas sobre estratificacdo social supbe que classe néo é
meramente econdémica. (ABERCROMBIE et. al., 1994, p.57, traducéo nossa).

A perspectiva de Karl Marx foi responsavel por inaugurar as discussdes mais influentes
em torno do conceito de classe, impactando o pensamento intelectual de pesquisadores dos mais
diversos campos da ciéncia. Porém, com base em Graham Murdock (2009), Marx nunca
formulou uma conceituagao precisa para explicar o que €, de fato, “classe”, mas sim apresentar
0 que a constitui: estrutura de classe; formacao de classe, culturas de classe, consciéncia de
classe e acdo da classez. O que mais nos interessa no modelo marxista de pensar a classe &, no
entanto, o seu nitido viés com a situacdo econdmica de sujeitos e grupos, 0 que o levou a
organizar a estrutura de classes entre burguesia e proletariado® através de relacdes de poder.
Murdock (2009) indica que Marx via a classe “como um principio fundamental de divisdo social
e a luta de classes como o instrumento de principio da mudanca histérica.” (MURDOCK, 20009,
p.34). Esse pensamento, somado a sua base econdmica para explicar a classe, € o que ilumina
e provoca o pensamento de autores como Max Weber, Pierre Bourdieu, ora em sintonia com o
marxismo, ora em contradicao.

Os proprios Estudos Culturais surgem baseados na critica ao economicismo marxista
classico. Muito embora, nas palavras de Mattelart € Neveu (2004, p.47), “entre os intelectuais
de esquerda, o periodo é entdo ainda dominado pelo debate sobre a antinomia sumaria que opde
a ‘base material’ da economia a cultura, fazendo desta tltima um simples reflexo da primeira”.
De acordo com Richard Johnson (1999, p.12), “a critica do economicismo foi o tema continuo
que acompanhou toda a ‘crise do marxismo’ que se seguiu. Os Estudos Culturais foram,
certamente, formados no lado de ca daquilo que podemos chamar, paradoxalmente, de ‘revival

marxista moderno’”. No entanto, essa perspectiva ndo se propds a alcancar um conceito

neomarxista de classe, mas sim relativizar o seu local e importancia nos processos de analise

29 Ndo é o nosso objetivo, neste capitulo, adentrar nas especificidades de cada um destes elementos. Para uma
explicag@o detalhada sobre os seus significados, ver a obra de Marx e Engels “A Ideologia Alema”.
% Nos escritos de Marx, ndo é apresentado o delineamento de uma suposta “classe média”.



74

de cultura popular. Schulman (1999) complementa esta reflex&o ao sustentar que os Estudos
Culturais tiveram como legado “complicar a equagao (‘reducionista’) marxista de uma forma
bastante fértil” (SCHULMAN, 1999, p.215) ao introduzir os condicionamentos de raca e de
géneros3t,

Retomando as discussdes acerca do conceito nos Estudos Culturais, Edward. P.
Thompson, no prefacio da sua obra classica The Making of the English Working Class,

argumenta que classe seria

um fendbmeno histdrico, que unifica uma série de acontecimentos dispares e
aparentemente desconectados, tanto na matéria-prima da experiéncia como na
consciéncia. Ressalto que é um fendmeno histérico. Ndo vejo a classe como uma
“estrutura”, nem mesmo como uma ‘“‘categoria”, mas como algo que ocorre
efetivamente (e cuja ocorréncia pode ser demonstrada) nas relagdes humanas [...]. A
classe acontece quando alguns homens, como resultado de experiéncias comuns
(herdadas ou partilhadas), sentem e articulam a identidade de seus interesses entre si,
e contra outros homens cujos interesses diferem (e geralmente se opdem) dos seus. A
experiéncia de classe é determinada, em grande medida, pelas rela¢fes de producéo
em que os homens nasceram — ou entraram involuntariamente. A consciéncia de classe
é a forma como essas experiéncias sdo tratadas em termos culturais: encarnadas em
tradicOes, sistemas de valores, ideias e formas institucionais. Se a experiéncia aparece
determinada, 0 mesmo ndo ocorre com a consciéncia de classe.” (E. P. THOMPSON,
1987, p. 9-10).

Dentre os founding fathers dos Estudos Culturais, E. P. Thompson era o que adotava
um posicionamento mais claramente marxista. Em sua citacdo, é possivel perceber a sintonia
com o pensamento de Marx quando o autor se refere a determinacdo da classe a partir do
posicionamento dos sujeitos nas relaces de producédo (burguesia ou proletariado). Esta é uma

concepcao de classe puramente marxista. Percebemos, também, a importancia que é dada ao

fator da experiéncia, bem como na passagem a seguir:

A classe se delineia segundo 0 modo como homens e mulheres vivem suas relages
de producdo e segundo a experiéncia de suas situa¢fes determinadas, no interior do
“conjunto de suas relacdes sociais”, com a cultura e as expectativas a elas transmitidas
e com base no modo pelo qual se valeram dessas experiéncias em nivel cultural. (E.
P. THOMPSON, 2001, p.277).

Com base nestas ideias, € possivel verificar que, embora a classe seja fortemente
determinada tendo em vista o local do sujeito na logica da producdo, o posicionamento do

mesmo, suas experiéncias e predisposic¢des culturais sdo importantes fatores que irdo induzir a

31 Para os fins desta pesquisa, além da classe, o género também foi considerado um elemento estruturante das
relagcbes de producdo e consumo de funk por parte das jovens mulheres com as quais conversamos. Uma
contextualizagdo teorica sobre esta categoria sera abordada em 4.3.
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modos diferentes de viver esta classe, a ponto de, inclusive, subverte-la. Provavelmente, essa
tenha sido uma contribuicdo importante nos delineamentos de um novo conceito de classe que
superasse 0 engessamento economicista classico. Percebemos, portanto, uma forte inclinacao
em reconhecer a classe como uma construcao historica, um emaranhado de relagdes, e néo,
como cita o autor, “uma coisa.” (E. P. THOMPSON, 2001, p.11).

Ainda na tentativa de nos aproximar de um conceito poOs-marxista de classe,
consideramos as acepcdes do termo apresentadas por Sally Munt (2000). Para a pesquisadora,
“classe nunca é simplesmente uma categoria no tempo verbal do presente. Ela ¢ uma questao
historica, um relacionamento com a tradi¢do, um discurso de raizes [...]” (MUNT, 2000, p.20,
traducdo nossa). Através desse conceito, a autora sinaliza para a importancia dos processos
historicos para a constituicdo e reproducdo de uma classe. De acordo com 0 seu pensamento,
uma classe ndo passa a existir “de repente”. Ela ¢ fruto de uma série de transformagdes socio
historicas. Munt (2000) também aponta para a questao de que “classe ndo ¢ apenas uma entidade
objetiva, mas é também (e na maioria das vezes?) um problema de identificacdes, percepcdes,
sentimentos.” (MUNT, 2000, p.20, traducao nossa).

Essas reflexdes apresentadas por autores britanicos com forte vinculo aos Estudos
Culturais encontram eco no pensamento do pesquisador Jessé Souza (2012), cuja producao
académica se da nas problematizacGes de classe com énfase na realidade brasileira. Para definir
0 que é classe, o autor primeiramente realiza uma critica a0 modelo marxista tradicional de
pensar a categoria (como ja vinhamos sugerindo): “o economicismo liberal, assim como o
marxismo tradicional, percebe a realidade das classes sociais apenas ‘economicamente’, no
primeiro caso como produto da ‘renda’ diferencial dos individuos, e, no segundo caso, como
‘lugar na produgdo.’” (SOUZA, 2012, p.22). Através dessa perspectiva, a reproducdo de uma
classe (e seus privilégios) se daria através de seus objetos materiais ou pela auséncia destes.
Para o autor, esta visdo é equivocada. Ele considera que é fundamental considerar a existéncia
de outros fatores imateriais para a constituicdo de uma classe. Para exemplificar, a partir das
ideias dos “capitais” de Pierre Bourdieu, Souza (2012) expde o seguinte o cendrio de

reproducédo de uma classe de elite:

os filhos so terdo a mesma vida privilegiada dos pais se herdarem também o “estilo
de vida”, a “naturalidade” para se comportar em reunides sociais, o que € aprendido
desde tenra idade na prépria casa com amigos e visitas dos pais, se aprenderem o que
¢ “de bom tom”, se aprenderem a ndo serem “over” na demonstragao de riqueza como
0S Novos ricos e emergentes etc. Algum capital cultural é também necessario para nao
se confundir com o “rico bronco”, que nao ¢ levado a sério por seus pares, ainda que
esse capital cultural seja, muito frequentemente, mero adorno e culto das aparéncias,
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significando conhecimento de vinhos, roupas, locais “in” em cidades “charmosas” da
Europa ou dos Estados Unidos etc. Esse aprendizado significa que “apenas” o dinheiro
enquanto tal ndo confere, a quem o possui, aquilo que “distingue” o rico dentre os
ricos. (SOUZA, 2012, p.23).

Assim, podemos perceber que considerar a classe somente a partir da questdo da renda
ou do lugar do individuo no processo de producdo seria o equivalente a suprimir “todos os
fatores e precondicdes sociais, emocionais, morais e culturais.” (SOUZA,2012, p.22). Em um
contexto das classes de elite, mais importante do que o “pré-requisito” da riqueza material, sdo
as herancas imateriais que irdo viabilizar os privilégios que a classe oferece, como 0 acesso a
relacfes sociais que irdo permitir a reproducdo ampliada do proprio capital material. O autor
também corrobora as suas ideias desenvolvendo a importancia das herangas imateriais e afetivas

em um contexto de classe média:

Essa heranca da classe média, imaterial por exceléncia, é completamente invisivel
para a visdo economicista dominante do mundo. Tanto que a visdo economicista
“universaliza” os pressupostos da classe média para todas as “classes inferiores”,
como se as condigdes de vida dessas classes fossem as mesmas. Esse “esquecimento”
do social — ou seja, do processo de socializagdo familiar, que é diferente em cada
classe social — permite dizer que o que importa é o “mérito” individual. (SOUZA,
2012, p.24).

Pela perspectiva de Souza (2012), assim como de Munt (2000), podemos perceber a
classe como o resultado de um processo de transformacdo historica dos sujeitos, algo que ocorre
nas relacbes humanas através de experiéncias vividas, e ndo uma estrutura fixa ou uma
categoria. Ela ocorre a partir da soma de outros aspectos que superam a questdo da renda, como
a pré-disposicao ao consumo de determinados bens materiais e imateriais, o nivel educacional,
0s modos de se representar, a construcdo de uma rede de contatos afetivos, entre outros
elementos. Também, indo além de seu conceito e pensando a classe como elemento para se
analisar os processos de consumo cultural e midiatico, observamos, a partir dos Estudos
Culturais, que ela, por si s6, ndo da conta de resolver todas as questdes inerentes a estes
processos. E importante deixar claro que a perspectiva dos Estudos Culturais nunca visou
diminuir ou apagar a questdo da classe em detrimento da cultura. Pelo contrario: historicamente,
a problematica da classe, sobretudo sua relagdo com a vertente marxista, sempre esteve presente
nas producdes dos autores vinculados a perspectiva, a partir de diferentes posicionamentos. De
modo geral, o papel dos Estudos Culturais foi de questionar a invisibilidade da questdo da
cultura e a supervalorizacdo da classe/aspectos econémicos nos escritos de marxistas, propondo

um olhar para os fenbmenos através das lentes da classe e da cultura sobrepostas.
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Essa relacéo dialética entre classe e cultura situa-se nas discussdes sobre estruturalismo
e culturalismo. Hall (2003) explica que o pensamento culturalista sugere que a cultura ndo deve
ser absorvida por condicionamentos como o econdmico. Ou seja, no culturalismo, é a
experiéncia e o “terreno do vivido em que [interagem] a condi¢do e a consciéncia.” (HALL,
2003, p.147). O estruturalismo, por sua vez, pressupGe que a énfase para analisar préaticas
culturais se da através de condicBes determinadas (como a econdmica, rechacada pelo
culturalismo). Pela perspectiva, “a ‘experiéncia’, por definigdo, ndo poderia ser o fundamento
de coisa alguma, pois s6 se podia ‘viver’ e experimentar as proprias condi¢des dentro e através
de categorias, classificacOes e quadros de referéncia da cultura.” (HALL, 2003, p.147, grifos
do autor).

Gracas a este olhar, € possivel perceber que a classe popular merece ser estudada, o que,
segundo Terry Eagleton (2005), foi um ganho histdrico dos Estudos Culturais. Para ele, “o
pensamento académico tradicional ignorou, durante séculos, a vida diéria das pessoas comuns.”
(EAGLETON, 2005, p.17). Raymond Williams considera que valorizar a questdo da classe €
um passo importante a fim de superar algumas contradi¢des do capitalismo, valorizando o
trabalho intelectual orientado a difusdo da educacdo e da cultura em todas as classes
(CEVASCO, 2003). Ora, se os Estudos Culturais se posicionam como um paradigma que
valoriza o contraditdrio, o contra-hegem®onico e o ndo-normativo, a problematica da classe deve
ser concebida como elemento de suma importancia, uma vez que todos estes processos entre
hegemonia e contra hegemonia se dao por uma classe agindo em determinacdo da outra e, a
grosso modo, em uma relacdo de dominacao e opressao.

Williams contribui com a discusséo do acesso e valorizacdo da cultura para todos, mas
principalmente para a classe popular. Como vimos, até entdo a no¢do de cultura era de algo
superior e pertencente a uma elite capaz de acessa-la e produzi-la na forma de grandes obras
artisticas e literarias. Williams, insatisfeito com esta concepcdo de uma cultura em posse de
uma minoria e regulada pela mesma, propde que ela seja difundida democraticamente entre as

massas. Para Cevasco,

A ideia de uma cultura em comum € apresentada como uma critica e uma alternativa
a cultura dividia e fragmentada que vivemos. Trata-se de uma concepgao baseada nao
no principio burgués de relagdes sociais radicada na supremacia do individuo, mas no
principio alternativo da solidariedade que Williams identifica com a classe
trabalhadora.” (CEVASCO, 2003, p.20).
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Hall (2003) também abordou a “classe popular32 ao considerar que ndo existe uma
relacdo direta entre uma classe e uma pratica cultural particular. Para ele, “os termos ‘classe’ e
‘popular’ estdo profundamente relacionados entre si, mas ndo sdo absolutamente
intercambidveis.” (HALL, 2003, p.262), pois ndo ha formas de vida inteiramente isoladas e
fixadas a classes inteiras. O termo “popular”, na classe, serviria para se referir as aliancas de
forca que constituem as classes populares enquanto, no lado oposto, a “outra” classe ¢é
constituida por quem néo é o “povo”, ou seja, a classe dominante. Hall (2003) ainda considera
que “escrever a historia da cultura das classes populares exclusivamente a partir do interior das
mesmas, sem compreender como elas constantemente sdo mantidas em relacéo as instituicdes
da producéo cultural dominante, ndo € viver no século vinte.” (HALL, 2003, p.253).

Ja Martin-Barbero (2001) aborda as relagbes entre 0s meios massivos e a cultura
contemporanea a partir das media¢des, enfocando a apropriacdo das mensagens nas classes
populares. Ele considera que “classe é uma categoria historica, mais que econdmica.”
(MARTIN-BARBERO, 2001, p.114). Para 0 autor, sS40 0s usos que irdo ou ndo ativar os
dispositivos de pertencimento ou a uma determinada classe.

Martin-Barbero (2001), em uma perspectiva cronoldgica, comenta sobre o grande
impacto do surgimento das industrias capitalistas sobre as classes populares no século XIX,
indicando que “a integragdo das classes populares na sociedade capitalista é a proletarizacao
ndo sé no sentido da venda do trabalho, mas também naquele outro que representa a
interiorizacdo da disciplina da moral que ‘os novos tempos’ exigem.” (MARTIN-BARBERO,
2001, p.132). O autor, a partir dos estudos de Hoggart, remete aos aspectos de resisténcia da
classe popular frente as ideias hegeménicas. Como, por exemplo, no consumo de jornal: “a
experiéncia — que € memoria e pratica — remete também o mecanismo com o qual as classes
populares fazem frente inconsciente e eficazmente ao massivo [...] como demonstra o fato de
que, comprando os jornais conservadores, vota no trabalhismo e vice-versa,” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p.108-109). No entanto, o autor ndo se deixa levar por uma “romantizagdo
da resisténcia”, alertando para o fato de que as classes populares sdo sensiveis aos simbolos da
hegemonia e ao campo do simbdlico. A partir dai o autor reconhece a incorporagéo das classes
populares a cultura hegeménica, como € o caso do folhetim do século XIX, do melodrama que

acompanha a teledramaturgia latino-americana até hoje, bem como das “novas” tecnologias.

Seja em filmes de admiravel beleza plastica e grande engenhosidade, seja na verséo
redundante e barata das mil séries de desenhos animados televisivos, a imagem das

32 Também ¢é chamada principalmente pela literatura britinica de “classe trabalhadora” (working-class).
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"novas” tecnologias educa as classes populares latino-americanas na atitude mais
conveniente para seus produtores: a fascinagdo pelo novo fetiche. (MARTIN-
BARBERO, 2001, p.255).

A época da publicacdo da primeira edicdo de sua obra (1987), a televisio era a
tecnologia que estava “no centro da nova dinimica cultural.” (MARTIN-BARBERO, 2001,
p.268), e a publicidade que nela era veiculada, transformava “os produtos comerciais em
institui¢des domésticas a0 mesmo tempo em que contribui para mitificar um ‘progresso’
tecnoldgico que nas condi¢Bes econdmicas das classes populares se traduz em desvalorizagdo
cotidiana de seus saberes e suas préticas.” (MARTIN-BARBERO, 2001, p.268). Contudo, 0
autor também ressalta que enculturagdo de préaticas das classes populares pelos meios de
comunicacdo, romantizando todos os aspectos de suas vidas (tempo, rua, casa, relagdes, etc.),
faz com que essas classes se reconhe¢am na cultura, vingando-se, “a sua maneira, secretamente,
da abstracdo imposta a vida pela mercantilizagdo, da exclusdo politica e da despossessao
cultural.” (MARTIN-BARBERO, 2001, p.306).

Outro autor marcante da tradicdo dos Estudos Culturais latino-americanos para pensar
a classe popular ¢ Néstor Garcia Canclini (2013). Em seu livro Culturas hibirdas, o autor
discorre sobre a problemética da modernidade dos paises latino-americanos face a sua
heterogeneidade em termos das multiplas culturas. Canclini (2013) ainda aborda a questdo da
hibridacdo cultural que se da por meio de um rompimento entre as barreiras que separam 0
tradicional do moderno e o popular do massivo. A respeito do popular, questdo que mais nos

interessa para pensar a “classe popular”, o autor considera que

O popular ndo se define por uma esséncia a priori, mas pelas estratégias instaveis,
diversas, com que 0s proprios setores subalternos constroem suas posic¢des, e também
pelo modo como o folclorista e 0 antropdlogo levam a cena a cultura popular para o
museu ou para a academia, os socidlogos e os politicos para os partidos, os
comunicélogos para a midia. (CANCLINI, 2013, p.23).

O autor sinaliza que uma das formas de se pensar o popular &, entre outras, por meio das
estrateégias adotadas pelos profissionais de comunicacao para estabelecer uma representacdo e
um dialogo entre o produto midiatico e a classe popular. Resumiremos, aqui, as reflexées do
autor para pensar duas “etapas” do processo de circulagdo dos bens culturais na esfera
midiatico: producéo e consumo.

Quanto a producédo, o antropologo realiza um contraponto entre o que ¢é elaborado
genuinamente pela classe popular e 0 que circula na grande midia sobre esta classe, produzido

por outra classe que ndo a popular. Segundo ele, embora muito expressivos, 0os produtos
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midiaticos gerados pelo polo dominante, muitas vezes, ndo sdo capazes de captar a esséncia da
realidade das classes populares, seja por interesse ou por falta de conhecimento pratico acerca
do objeto representado. Em contrapartida, o autor considera que “os produtos gerados pelas
classes populares costumam ser mais representativos da historia local e mais adequados as
necessidades presentes do grupo que os fabrica.” (CANCLINI, 2013, p.196). Desse modo, o
autor acredita que produtos da classe popular também podem alcancar altos niveis de valor
estético através do artesanato, da literatura e da musica, por exemplo. Contudo, estas producdes
encaram a grande barreira da conquista da visibilidade33, nao conseguindo “converter esses
produtos em patrimoénio generalizado e amplamente reconhecido: acumulé-los historicamente
(sobretudo quando s&o submetidos a pobreza ou repressdo extremas). (CANCLINI, 2013,
p.196).

Ja em relacdo ao ambito do consumo, Canclini (2013) exp8e que, atraves do fluxo de
“novas” tecnologias (a sua época, principalmente a televisao), os muros que cercavam as classes
populares despossuidas de cultura podiam, finalmente, consumir coisas as quais elas nao teriam

acesso de forma fisica.

A redistribui¢do macica dos bens simbdlicos tradicionais pelos canais eletrénicos de
comunicacgdo gera interagdes mais fluidas entre o culto e o popular, o tradicional e o
moderno. Milhdes de pessoas que nunca vao aos museus, ou s6 ficaram sabendo de
passagem do que exibem através da escola, hoje véem programas de televisdo gracas
aos quais esses bens entram em suas casas. E como se ndo fosse necessario ir vé-los.
(CANCLINI, 2013, p.196-197).

Essas discussfes apresentadas a luz de Martin-Barbero (2001) e de Garcia Canclini
(2013) dizem respeito a realidade latino-americana pré anos 1990, cenario no qual a televiséo
materializava o apice das transformacdes dos fluxos culturais e de consumo entre o culto, o
popular e 0 massivo. Nesta época, a classe também constituia uma questdo bastante central para
0s debates entre cultura e comunicagéo.

Além dos estudos das relagbes entre cultura e comunicacdo, outro campo de
investigacdo no qual a questéo da classe, sobre tudo da classe popular, teve um papel importante
foi no estudo das subculturas. Principalmente nos estudos subculturais britanicos, os
movimentos estudados foram sempre explicados a partir de sua articulagdo com a classe,

geralmente a “working-class’3*

33 Discussdes sobre visibilidade no seu &mbito midiatico sdo apresentados em 4.1 a partir de John B. Thompsn.
34 Podendo havendo ou ndo articulagdo com outras categorias, como raga, género ou geragdo. Os estudos de
Hebdige (1979) demonstram esse constante didlogo com uma perspectiva classista ao se tratar sobre subculturas.
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Como vemos, ha algo em comum entre todas as subculturas expostas: a presenca da
questdo “classe popular” (working-class) em as suas defini¢fes, sempre articulada com outro
elemento sociologico. Essa constatacdo esta alinhada, justamente, a uma das grandes questdes
dos Estudos Culturais britanicos, que é a de superar o reducionismo da classe para explicar as
praticas culturais, articulando-a com outras categorias através da interseccionalidade, o que néo
quer dizer desconsiderd-la. Na verdade, a repeticao da questao da “classe popular” para se
referir as subculturas, indica que ela é, ainda, um componente primordial para descrever e
analisar fenémenos subculturais.

Delineados 0s conceitos e discussdes acerca da tematica da classe e sua relacdo com a
comunicacgédo e com as subculturas, damos os primeiros passos para compreender a situagéo de
classe na qual todo 0 nosso publico informante esté inserido. Ainda como fruto das abordagens
aqui apresentadas, percebemos que embora a classe possa desempenhar um papel estruturante,
ndo deve ser considerada de forma isolada. Por isso, nosso proximo passo se da com o propdésito
de pensar outras categorias socioldgicas que possam dialogar com o aspecto da classe para
explicar o fenbmeno analisado e o perfil das informantes. A seguir, apresentamos as discussoes

sobre género e, por fim, os debates acerca da questdo geracional.

4.3 CONDICIONAMENTOS DE GENERO

Neste subcapitulo, € abordada a questdo do género a partir de uma perspectiva
sociologica e filosofica, adotando o termo como um fendmeno em constante construcdo. Para
isso, através de Guacira Lopes Louro (1997), esbocamos um breve relato histérico dos
percursos dos estudos de género, que tém seu marco inaugurador a partir do feminismo como
movimento social. Ap0s, nos apropriamos majoritariamente dos escritos de Judith Butler (1992;
2013) para discutirmos o conceito de género e de mulher, analisando também o papel destes
termos com os estudos de comunicagéo, classe e subcultura a partir das reflexdes de Angela
McRobbie e Jenny Garber (1993) e de Ana Carolina Escosteguy e Marcia Rejane Messa (2008).

A fim de comegarmos a delinear o significado de “gé€nero”, apresentamos o seu conceito

a luz das ciéncias sociais. A discussdo sobre o termo envolve o seguinte:

Se 0 sexo de uma pessoa é biologicamente determinado, o género de uma pessoa é
cultural e socialmente construido. H4, portanto, dois sexos (macho e fémea) e dois

Hipstes, teddy boys, mods e punks sdo caracterizados pelo autor, 20 menos em um primeiro momento, com base
em suas situa¢des de classe.
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géneros (masculino e feminino). A principal questdo tedrica e politica é se género
como um fendmeno socialmente construido esta relacionado ou determinado pela
biologia. Por exemplo, no século XIX varias teorias médicas sugeriram que a
personalidade fémea era determinada pela anatomia e fungdes reprodutivas da mulher.
Estas visfes tém sido desafiadas pelo feminismo. Enquanto sociélogos distinguem
sexo e género, eles geralmente tratam o Gltimo como uma expressao do anterior, deste
modo dando a biologia a determinacdo significante, falhando ao prover a conexdo
entre a subordinacdo econémica da mulher e sua expressdo através da familia e da
vida pessoal. (ABERCROMBIE et. al., 1994, p.180, traducdo nossa).

O conceito exposto pelo dicionario resume dois pontos cruciais na definicdo da palavra
“género” pelo campo das ciéncias sociais pos-estruturalistas: os problemas inerentes ao
reducionismo biol6gico para pensar a expressao e a dificuldade em ultrapassar esta limitacao,
relacionando-a com outras determinacfes. No entanto, esta definicdo ndo da conta da
complexidade desta categoria, sendo necessario estender esta discussdo. Mas, antes disso,
percorremos historicamente a trajetdria dos estudos de género. Esta retomada é frutifera para
entendermos a evolucdo do conceito e a notoria conotacdo politica em torno destas discussdes.

De acordo com o que Louro (1997) relata em seu livro Género, sexualidade e educacgéo:
uma perspectiva pos-estruturalista®®, ao enfocar 0 género como uma categoria de andlise, ha de
se rever as bases que servem de chdo para o desenvolvimento do que chamamos, hoje, de
estudos de género, uma vez que 0 seu conceito esta intimamente articulado com a histéria do
movimento feminista, que por sua vez também dialoga com a perspectiva dos Estudos Culturais
através de sua entrada no CCCS, como veremos mais adiante. De acordo com Louro (1997) é
so final do século XIX, no Ocidente, que o feminismo ganha estatuto de movimento social
através de lutas em prol da visibilidade e expressividade feminina na sociedade. E a primeira
onda do feminismo, que teve maior forca no Reino Unido e nos Estados Unidos. A época de
sua primeira fase histdrica enquanto movimento social, a agenda feminista se pautava
principalmente pela luta do “sufragismo”, acdo que visava estender o direito de voto as
mulheres. Reivindicacgdes ligadas a organizacdo da familia e oportunidade de acesso ao estudo
e a diferentes profissdes tambem tinham espaco, mas de maneira muito pontual,

A segunda onda do movimento feminista se estabelece a partir do final da decada de
1960 e dura até a década de 1980. Nesta fase, como resultado do ingresso de feministas no
mundo académico, o feminismo passa a se preocupar com a construcao de reflexdes tedricas
sobre as suas lutas, questionando as definicGes tradicionais e dicotdmicas de publico e privado,

autonomia e liberdade, etc. Consoante Scott (1990), o termo “género”, por sua vez, dava énfase

% A autora adota a expressdo “pOs-estruturalista” para marcar que género estd além das concepgdes
“estruturalistas” de masculino e feminino a partir de determinismos biologicos.
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a postura de que a pesquisa sobre mulheres transformaria as premissas dos trabalhos cientificos
existentes, acrescentando “género” como uma nova categoria de analise através da inclusao das
experiéncias da mulher. Assim, o movimento amplia a sua atuacdo, uma vez que ndo deixa de
lado as lutas sociais e politicas. E nesta circunstancia de forte atuacdo militante e intelectual,
focadas na contestacdo e transformacdo de modelos hegemdnicos patriarcais, que obras
classicas sobre o tema sdo publicadas. Como exemplo, temos O segundo sexo, de Simone
Beauvoir (1949), Mistica feminina, de Betty Friedan (1963), Politica sexual, de Kate Millet
(1969), entre outros. Assim, com o intuito de dar visibilidade a mulher e ao feminismo na
academia, surgem os estudos feministas. Louro (1997) aponta que este campo de estudos
ganhou fOlego gracas a uma “segregacdo social e politica a que as mulheres foram
historicamente conduzidas” (LOURO, 1997, p.17), resultando em uma invisibilidade como
Sujeitas da ciéncia.

As primeiras pesquisadoras dos estudos feministas, de acordo com Louro (1997),
tiveram exceléncia em garantir um lugar central & mulher na producéo cientifica. Realizaram
estudos estatisticos, apontaram falhas e vieses em publicacdes oficiais e académicas, e deram
voz e ouvidos aquelas que eram silenciadas ou que ninguém queria ouvir, abordando temas

como cotidiano, familia e sexualidade.

Fizeram tudo isso, geralmente, com paixao, e esse foi mais um importante argumento
para que tais estudos fossem vistos com reservas. Eles, decididamente, ndo eram
neutros [...]. Coloca-se aqui, no meu entender, uma das mais significativas marcas dos
Estudos Feministas: seu carater politico. Objetividade e neutralidade, distanciamento
e isencdo, que haviam se constituido, convencionalmente, em condicdes
indispensaveis para o fazer académico, eram problematizados, subvertidos,
transgredidos [...]. Pesquisadoras escreviam na primeira pessoa. Assumia-se, com
ousadia, que as questdes eram interessadas, que elas tinham origem numa trajetoria
historica especifica que construiu o lugar social das mulheres e que o estudo de tais
questdes tinham (e tém) pretensdes de mudanca. (LOURO, 1997, p.19).

E durante a segunda onda do movimento que os estudos feministas encontram espaco
no CCCS, articulando sua proposta a dos Estudos Culturais. Mattelart e Neveu (2004)

consideram que a relevancia da questdo de género nas pesquisas do CCCS

é tributaria do trabalho empirico que manifesta as diferencas de consumo e de
apreciacdo entre homens e mulheres em matéria de televisao ou de bens culturais. Ela
vem também da sensibilidade feminista das pesquisadoras (Charlotte Brundson e
Dorothy Hobson). Como ndo notar o quanto 0s personagens e comportamentos
analisados pela literatura sobre as subculturas sdo quase sempre masculinos, como
ndo se interrogar sobre uma forma de convivéncia macho em certas descri¢fes da
cultura operéria? (MATTELART; NEVEU, 2004, p.69).
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Stuart Hall (1992), em sua publicacdo Cultural Studies and its theoretical legacies?,
assume que os estudos feministas (e também a questdo de racga, na qual ndo adentraremos aqui),
foram uma interrupcao nos trabalhos do Centro, a ponto de “reorganizar o campo em maneiras

bem concretas” (HALL, 1992, p.5, tradugdo nossa):

Primeiro, a abertura da questdo de que o pessoal € politico e suas consequéncias para
a mudanca do objeto de estudo nos Estudos Culturais foi bastante revolucionario em
formas tedricas e praticas. Em segundo lugar, a expanséo radical da nogdo de poder
[...] com o efeito que nés ndo poderiamos usar o termo poder — até entéo, chave para
a problematica da hegemonia — da mesma forma. Em terceiro lugar, a centralidade das
questdes de género e sexualidade ao entendimento sobre o poder. Em quarto lugar, a
abertura de muitas perguntas que nos pensavamos ter abolido [...] ao centro dos
Estudos Culturais como uma pratica teérica. Em quinto lugar, a “reabertura” da
fronteira que ja havia sido fechada, entre teoria social a teoria do inconsciente — a
psicanalise. (HALL, p.5, 1992, traducao nossa).

Escosteguy (1998), em seu artigo Contribuicé@o do olhar feminista, analisa que, em outro
momento, Hall também se referiu ao feminismo no Centro como “um ladrdo na noite que ao
invadir, interrompeu e fez um barulho inconveniente, aproveitou o tempo, e defecou na mesa
dos Estudos Culturais.” (HALL, 1996, p. 269 apud ESCOSTEGUY, 1998, p.3).
Compartilhando dessa percepgdo, Repoll (2010) considera que “o feminismo impacta por
completo as estruturas masculinas do pensamento comunicacional” (REPOLL, 2010, p.126) de
modo que a maxima “tudo ¢ cultura!” se converte em “tudo é género!”. Isso, no entanto, n&o
quer dizer que tenha havido um apagamento da nocdo da centralidade da cultura nas praticas
cotidianas e das audiéncias (novo enfoque empirico do Centro). Por “tudo ¢ género”
entendemos que, a partir da entrada da perspectiva feminista no CCCS, o género passou a ser
considerando uma importante categoria a ser articulada com, principalmente, a categoria de
classe. Portanto, “com a entrada do género, nao s6 se produz um descentramento da nocao de
classe, como de todas as categorias.” (REPOLL, 2010, p.128). Este deslocamento da nogéo de
classe teve forte impacto nas produgdes dos Estudos Culturais.

Foi assim que, no feminismo das décadas de 1970 e 1980, as pesquisadoras do Centro
debrucaram-se sobre os textos midiaticos como “aparelhos ideologicos” que construiam e
representavam uma mulher imaginaria. Através dessa construcdo, cria-se, até os dias atuais,
uma consciéncia hegemonica, por vezes equivocada e estereotipada, sobre o que é e como ser
mulher. A partir do entendimento da importancia desta problematizacéo, o género passou a ser

uma questdo profundamente cara aos Estudos Culturais — que acabou sendo uma “escola”

% Traducdo literal: Estudos Culturais e seus legados tedricos.
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precursora ao discutir este tema através de nomes como Charlotte Brundson, Dorothy Hobson,
Janice Winship, entre outras (REPOLL, 2010).

Dessa forma, os Estudos Culturais abrem caminhos para que os estudos feministas
possam compreender como estruturas sociais reprimem a figura feminina, além de proporcionar
0 reconhecimento sobre o seu poder de agéncia enquanto elas resistiam as opressdes nas suas
mais variadas formas. Além disso, os Estudos Culturais permitem que pesquisadoras feministas
tivessem suporte para focar seus estudos na leitura das producgdes culturais e midiaticas,
elementos cruciais para a representacdo de papéis de género e de opressao social (REPOLL,
2010).

Porém, apesar de todos os frutos, pesquisadores estudiosos desta relacdo (Ann Gray,
Sheila Rowbotham, Sue Thornham) afirmam que o potencial dos estudos feministas foi
subestimado pelos Estudos Culturais. Por parte das feministas, sempre havia a necessidade de
batalhar para que as discussdes de politica e poder fossem levadas a esfera doméstica, abrindo
espaco para discussdes acerca de desejo, sexualidade, subjetividade e identidade neste espago.
O entendimento que se tem, por parte dos pesquisadores, € que os Estudos Culturais era um
terreno firmemente ocupado pelo patriarcado, e por isso 0s Estudos Feministas sofriam certa
marginalizacdo por parte dos integrantes do Centro (ESCOSTEGUY, 1998).

Depois disso, principalmente a partir da década de 1990, os estudos feministas deram
grandes passos, avancando tedrica e metodologicamente, constituindo um campo independente
e autdbnomao: os estudos de género, a terceira onda do feminismo.

Este campo de estudos surgiu da necessidade de demonstrar e justificar que as diferencas
sociais entre homens e mulheres ndo se centram somente nas caracteristicas bioldgicas entre
ambos. A filésofa estadunidense Judith Butler foi uma das precursoras dos estudos de género
através de obras que problematizam o género a partir de instancias politicas, econémicas,
culturais e sexuais. Butler (2003), em seu livro Problemas de género: feminismo e subversao
da identidade, publicado pela primeira vez em 1990, elabora uma longa discusséo acerca do
conceito da categoria. Ela considera que os pontos de vista que fagam restricbes presungosas
em relacdo aos limites e aos significados heteronormativos dos géneros feminino e masculino
devem ser contidos e superados. Por normatividade, Butler (2003) considera dois sentidos:
aquele que descreve a violéncia causada por certos ideais e normas envolvendo os papéis de
género; e também diz respeito as justificativas éticas das performatividades de género, como
ele é estabelecido e quais as consequéncias concretas que advém destas normatizagoes. A partir

disto, ela se questiona:
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O que ird e ndo ir4 constituir um vida inteligivel, e como suposicdes sobre género e
sexualidade normativas determinam, a priori, o que ira qualificar como “humano” e
“suportavel”? Em outras palavras, como as suposi¢des normativas de género funciona
para delimitar o campo de descricdo para o humano? Como nds enxergamos 0S
poderes delimitantes e quais por quais sentidos nés os transformamos? (BUTLER,
2013, p.22)

Estas sdo perguntas que irdo constituir o campo dos estudos de género, buscando superar
as (hetero)normatividades e condicionamentos, problematizando o género a partir da diferenga
entre os sujeitos. Para Louro (p. 21), “para que se compreenda o lugar e as relagdes de homens
e mulheres numa sociedade importa observar ndo exatamente seus sexos, mas sim tudo o que
socialmente se construiu sobre os sexos”.

A partir do amadurecimento desta perspectiva, tem-se o conceito de género como uma
ferramenta analitica, e também politica, uma vez que o termo tem por objetivo rejeitar
determinismos bioldgicos implicitos ao se tratar de sexo ou diferencas sexuais. Butler (2003)
defende que “por mais que o sexo pareca intratavel em termos bioldgicos, o género ¢
culturalmente construido: consequentemente, ndo é nem o resultado causal do sexo, nem
tampouco tdo aparentemente fixo quanto o sexo.” (BUTLER, 2003, p.24). Nesse caso, a
biologia ndo seria o “destino” do género, mas sim a cultura, uma vez que o género ¢
compreendido dentro de um conjunto de “leis” regidos por ela propria. Inspirada na filosofa

Simone de Beauvoir, Butler (2003) escreve que

[...] 0 sexo ndo causa o género; e 0 género ndo pode ser entendido como expressao ou
reflexo do sexo; alids, para Beauvoir, 0 sexo é imutavelmente um fato, mas o género
é adquirido, e ao passo que 0 sexo ndo pode ser mudado — ou assim pensava ela —, 0
género € a construcdo cultural variavel do sexo, uma miriade de possibilidades abertas

de significados culturais ocasionados pelo corpo sexuado. (BUTLER, 2003, p.163).
Ou seja, “tem-se a impressdo de que 0 género é tdo determinado e t&o fixo quanto na
formulac¢do de que a biologia ¢ o destino” (BUTLER, 2003, p.24). A pesquisadora considera
que o corpo é o principal instrumento para a construgdo do género, considerando-o uma tela na
qual sdo inscritos significados culturais convencionados a partir de limites que se estabelecem
“sempre nos termos de um discurso cultural hegemodnico, baseado em estruturas binarias que
se apresentam como a linguagem da racionalidade universal” (BUTLER, 2003, p.28), sugerindo
uma heteronormatividade compulsoria. Joan Scott (1990) compartilha das concepgoes
delineadas por Butler (2003) sobre a relacdo do conceito de género mediado pelo papel sexual
e pelas relagdes de poder: O nucleo da definicdo repousa numa conexao integral entre duas

proposi¢des: “(1) o género ¢ um elemento constitutivo de relagdes sociais baseadas nas
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diferengas percebidas entre os sexos e (2) o género € uma forma primaria de dar significado as
relacdes de poder” (SCOTT, 1990, p.86)

Butler (2003) avalia, portanto, que o género é performativamente construido por
discursos e préticas reguladoras que agem principalmente sobre 0s corpos que, por sua vez,
reflete a estilizagdo repetida e condicionada do género. Esta repeticdo contribui para a
cristalizacdo de um status quo, “de uma classe natural do ser.” (BUTLER, 2003, p.59). Como
um exemplo que contraria estas regulacdes, a autora cita o caso dos travestis: “o travesti
subverte inteiramente a distincdo entre 0S espacos psiquicos interno e externo, e zomba
afetivamente do modelo expressivo do género e da ideia de uma verdade identidade do género.”
(BUTLER, 2003, p.195). Consequentemente, na cultura contemporénea compulsoria e
reguladora acerca de como 0 género deve “se portar”, os individuos que nao desempenharem

corretamente 0 seu género, sera punido.

A construgdo [do género] ‘obriga’ nossa crenga em sua necessidade ¢ naturalidade.
As possibilidades histdricas materializadas por meio dos varios estilos corporais nada
mais sdo do que ficcBes culturais punitivamente reguladas, alternadamente
incorporadas e desviadas sob coacdo. (BUTLER, 2003, p. 199).

Para os estudos de género, o carater social das distin¢cdes baseadas no sexo e as relagdes
de poder é o que mais importa. Mas, mesmo que haja uma centralizagdo do “social”, sabe-se
que ndo ha como negar que o género se constitui através de corpos sexuados. Para Scott (1990),
“o uso de ‘género’ enfatiza todo um sistema de relagdes que pode incluir o sexo, mas nao ¢é
diretamente determinado pelo sexo, nem determina diretamente a sexualidade.” (SCOTT, 1990,
p.76). Em sintonia com Scott (1990), Louro (1997) considera que ndo devemos negar a biologia,
mas 0 mais importante é enfatizar a construcdo social, histérica e simbdlica produzida sobre as
caracteristicas bioldgicas. Acerca das relacGes de poder, Butler (2005) analisa a representacao
dos corpos nos discursos hegemodnicos, € compreende que “a esséncia ou a identidade que
pretendem expressar sao fabricacfes manufaturadas e sustentadas por signos corporeos e outros
meios discursivos.” (BUTLER, 2005, p. 21). Dessa forma, a autora enxerga conexdes entre o
imperativo heterossexual dos discursos hegeménicos com a formacéo de identidades. Na esteira
desse pensamento, Butler (1992, p.441) conclui que “género ndo diz respeito apenas a
construcdo social das distingcdes entre feminilidades e masculinidades e as relacfes entre
mulheres e homens, mas também, e primeiramente, € um lugar para producdo dos mais amplos

efeitos de poder”.
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Os estudos de género também contribuem para pensar a posi¢do da mulher hoje. Butler
(2003) observa que o feminino se articula a “pessoa universal” representada pelo género
masculino, “definindo, com isso, as mulheres nos termos do sexo deles e enaltecendo os homens
como portadores de uma pessoalidade universal que transcende o corpo.” (BUTLER, 2003,
p.28), cuja identidade atua alinhada a opressdo masculina patriarcal e falocentrista da sociedade
contemporanea. Por esse angulo, as mulheres ocupam uma posicéo que refletem e reafirmam
as posturas masculinas.

Outra questao que Butler (1992) aponta no tocante a relacéo entre sociedade e mulher,
€ que estas (assim como homens) sdo muito diferentes umas das outras, porém, o0s
condicionamentos de género se ddo de forma assimétricas entre homens e mulheres. Cornell
(1992) relata que a maternidade, por exemplo, parece ser condi¢do estruturante para a
performatividade do género feminino. No entanto, a autora lembra que algumas ndo podem ter
filhos, algumas s&o muito novas ou muito velhas para gerir e cuidar de uma crianca, enquanto
outras simplesmente ndo querem.

Todavia, mesmo com tantas diferencas, a mulher tende a ser rigorosamente
estereotipada. Desse modo, “a imposicao de estruturas rigidas de género podem significar que
mulheres foram forgadas a definir suas vidas a partir destas estruturas. Em outras palavras,
mulheres sdo aprisionadas por esteredtipos.” (CORNELL, 1992, p.291, tradug¢do nossa). Os
enguadramentos dos papéis da mulher na sociedade também repercutem em outros espacos de
suas vidas, como no mercado de trabalho.

Schultz (1992) explica que mulheres sdo constantemente segregadas no mercado pelo
simples fato de que determinada vaga nao corresponde ao que uma mulher “deve ser”, e isto
ocorre porque “mulheres S0 socializadas para escolherem trabalhos femininos tradicionais.”
(SCHULTZ, 1992, p.311, traducdo nossa). Mesmo quando possa existir uma vaga de emprego
“ndo tradicional” para mulheres, ¢ natural que elas se sintam relutantes para tentar se inserir
neste trabalho pelo fato de que, de maneira geral, a mulher percebe que por tras dessa
oportunidade “reside uma forca bastante real: o poder dos homens de humilhar, menosprezar,
excluir, desprezar, marginalizar, descartar e causar dor a elas.” (SCHULTZ, 1992, p.321,
traducdo nossa).

Louro (1997) expde que outra caracteristica importante & o entendimento de que tais
estudos, embora ainda continuem priorizando as mulheres, devem se recorrer também aos
homens. Dessa forma, busca-se contextualizar o que se afirma ou o que se suple sobre os

diferentes géneros, evitando generalizacfes sobre o que € ser homem ou o que é ser mulher,
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afastando a Gtica essencialista e estruturalista sobre os géneros. Observa-se, também, que as
concepcdes de género diferem entre si quando consideramos diversos grupos (étnicos, raciais,
de classe)?".

A autora também alerta que ndo se deve pensar a o aspecto relacional entre género e
social como algo que tenha a ver com a constru¢do de papéis de género. Esta seria uma
concepcao equivocada. Para a autora, papéis seriam regras determinadas a priori, que
determinariam os modos de se se comportar de cada género. Pesquisas que recaiam somente
sobre este ponto de vista estariam deixando de lado as multiplas formas que podem assumir as
masculinidades e as feminilidades, além das relagdes de poder que constituem as hierarquias de
género. Segundo Louro, devemos entender o género como elemento constituinte da identidade

dos sujeitos.

Ao afirmar que o género institui a identidade do sujeito (assim como a etnia, a classe,
ou a nacionalidade, por exemplo) pretende-se referir, portanto, a algo que transcende
o mero desempenho de papéis, a idéia é perceber o género fazendo parte do sujeito,
constituindo- 0. O sujeito € brasileiro, negro, homem, etc. Nessa perspectiva admite-
se que as diferentes instituigdes e praticas sociais sdo constituidas pelos géneros e sdo,
também, constituintes dos géneros. Estas praticas e institui¢des "fabricam™ os sujeitos.
Busca-se compreender que a justica, a igreja, as praticas educativas ou de governo, a
politica, etc. sdo atravessadas pelos géneros [...] (LOURO, 1997, p.25, grifoss da
autora).

Em resumo, portanto, é correto afirmar que o género, assim como a etnia, a classe, entre
outros, contribui para a constituicdo da identidade do sujeito (LOURO, 1997). Em vista disso,
podemos conceber que as identidades de género sdo initerruptamente construidas e
transformadas em vista das “relacdes sociais, atravessadas por diferentes discursos, simbolos,
representacdes e praticas [...]. [Assim,] os sujeitos vado se construindo como masculinos ou
femininos, arranjando e desarranjando seus lugares sociais, [...] suas formas de ser e de estar no
mundo.” (LOURO, 1997, p.28). Consoante Scott (1990), A expressdo “género”, por sua vez,
indica uma construcdo cultural sobre os papéis adequados a homens e mulheres que podem ou
nao estarem relacionados aos seus respectivos “papéis sexuais”.

Apesar da importancia do género para os estudos de praticas culturais e de relacGes
sociais, existem fortes criticas acerca da auséncia da presenga de problematizacdo de género e,
principalmente, da participagcdo da mulher nas pesquisas de subcultura. Angela McRobbie e

Jenny Garber (1993) comentam sobre este problema, referindo-se especificamente a

37 Por esSe motivo, entendemos a importancia de abordar outras categorias articuladas a categoria “género”, COMo
“classe” e “juventude”, conduzindo um dialogo entre elas.
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invisibilidade feminina dos estudos de subcultura3® do CCCS. As autoras apontam para o fato
de que, quando a figura feminina aparece, a sua representacdo acaba refor¢ando, acriticamente,
esteredtipos altamente erotizados ou desprovidos de nogdo politica. E o caso das “motorbike
girls®”. As autoras consideram que estas jovens apareciam “sexualmente agressivas”,
codificadas através de signos puramente sexuais (lidos como modernos e ousados): batom de
cor vibrante, olhos com contornos pretos, uma expressao meio entorpecida e a jaqueta de couro
com o ziper levemente aberto.

McRobbie e Garber (1993) ressaltam alguns fatores para que isso ocorra. De acordo
com elas, as mulheres sempre tiveram que negociar 0 seu espaco nos termos de uma cultura
dominada pelo homem. Por mais que, a principio, tanto homens como mulheres estejam
condicionados pelas mesmas estruturas de classe e racga, o foco acaba recaindo sobre o homem.
“Os padrdes subculturais sdo, mais ou menos, 0s mesmos para garotos € garotas, sO que garotas
sdo, necessariamente, mais marginais em todas as dimensdes.” (McROBBIE; GARBER, 1993,
p.179, traducdo nossa). As autoras apontam para o fato de que esta invisibilidade reside em uma
questdo que vai além da marginalidade causada pela dominagdo masculina. Para elas, a génese

do problema esta no fato de suas vidas serem estruturalmente diferentes.

No sistema de valores da classe popular, espera-se que garotos ‘divirtam-se enquanto
possam’ [...]. Mas as garotas a dupla injun¢@o de ‘se divertir’ a0 mesmo tempo em
que ndo ‘se devem meter em encrencas’. O tabu sexual, o enquadramento moral e as
‘regras’ nos quais estes sistemas de valores foram inseridos continuam funcionando
mais profundamente contra garotas do que garotos. Enquanto garotos podem passar
bastante tempo na rua ‘passando tempo’, o padrio para garotas ¢ provavelmente mais
firmemente estruturado entre estar em casa, se preparar para sair (geralmente com
outras garotas) e sair (McROBBIE; GARBER, 1993, p.180, tradugéo nossa).

Além disso, a jovem de classe média, mesmo que temporariamente no trabalho,
permanece mais focada no lar, fazendo companhia a sua mée, do que seu irmao com seu grupo
de amigos. Ou seja, consoante as autoras apontam, sdo estruturas de vida previamente
formatadas de acordo com os papéis de género de cada um. Sendo que um deles, o feminino,
tem menos opgoes de lazer na rua e esta mais sujeita as “permissdes” masculinas para integrar
certos espacos. Desse modo, “a invisibilidade feminina nas subculturas jovens acaba se

tornando uma profecia auto cumprida, um circulo vicioso.” (McROBBIE; GARBER, 1993,

p.180, tradugdo nossa). No &mbito midiatico, a dominagdo masculina também esta presente. O

38 Hoje, ja temos avancos significativos no que diz respeito a estudos que buscam dar visibilidade ao publico
feminino nas cenas musicais. Como exemplo, é possivel citar Conveniéncias performéaticas num show de brega
em Recife: espacos sexualizados e desejos deslizantes de piriguetes e cafucus (SOARES, 2012).

% Traducdo literal: garotas motoqueiras.
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que chama a atengdo das noticias e que acabam, de certo modo, dando visibilidade e
legitimando uma subcultura, sdo geralmente 0s aspectos violentos do fenémeno: “o aspecto da
imagem popular de uma subcultura é codificada e definida pela midia dando énfase a inscricéo
masculina, ‘preocupagdes prioritarias’ de homens e valores masculinos.” (McROBBIE;
GARBER, 1993, p.180, traducédo nossa), contribuindo para a tendéncia da exclusao de qualquer
aspecto feminino, sobretudo a mulher. Por fim, as autoras advertem: “nds sentimos que a
dimensdo da sexualidade € incluida no estudo de uma subcultura juvenil, garotas podem ser
vistas negociando um espaco diferente, oferecendo um tipo diferente de resisténcia ao que pode,
ao menos em parte, ser visto como sua propria subordinacio sexual” (MCROBBIE; GARBER,
1993, p.188, tradugéo nossa).

O conjunto de questdes acerca da invisibilidade feminina nos estudos de subcultura
entra em dialogo direto com relacfes de poder mencionadas por Judith Butler previamente. A
ndo evidéncia da mulher como sujeito capaz de acdo politica e de subversao reflete as condigdes
masculinocéntricas da cultura contemporénea, na qual elas ndo tém um espaco seguro para uma
expressividade plena de suas atividades, seja de manifestacao ideoldgica ou de lazer, afinal as
subculturas jovens ndo sdo necessariamente politizadas.

Embora este texto tenha mais de 40 anos* e represente as subculturas britanicas,
consideramos ele suficientemente contemporaneo e capaz de ser reproduzido para pensar a
realidade brasileira. Jodo Freire Filho (2007) compartilha da opinido de que, ainda hoje, ha uma
consideravel negligéncia nas pesquisas sobre praticas subculturais femininas. No estado arte
apresentado, também apontamos a presenca desta lacuna. Ou seja, parece que desde a época de
sua publicacdo, pouca coisa mudou no cenario de pesquisas envolvendo mulher e praticas
subculturais. Talvez haja uma necessidade de, primeiramente, promover uma transformacéo de
consciéncia a respeito de todas as pré-disposicdes e intolerancias acerca do papel da mulher na
sociedade que a impedem de pertencer a segmentos culturais que deveriam ser “de todos”, mas
que sé&o dominados por uma rigidez patriarcal.

Ao passo em que as discussdes de género pela perspectiva feminista ndo contarem com
uma ampla presenca nos estudos de praticas da subcultura, seja pela perspectiva tedrica ou pela
questdo da invisibilidade da mulher enquanto objeto de estudo, o género encontra um terreno

fértil nas pesquisas em comunicacdo. Os Estudos Culturais foram os precursores em enxergar,

40 Ele foi publicado, pela primeira vez, na coletanea Resistance Through Rituals em 1975.
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em um segundo momento#., a problematica do género como oportunidade para se repensar as
relacGes de poder no &mbito das relacGes entre audiéncia e meios de comunicagdo. De acordo
com Schulman (1999), foi organizado um Grupo de Estudos da Mulher no Centro em 1974,
contando com a participacdo de pesquisadoras como Angela McRobbie, Charlotte Brudson,
Dorothy Hobson, entre outras. Os objetivos das pesquisadoras eram examinar 0S textos
midiaticos (principalmente telenovelas e revistas de moda) e, também, como os publicos
femininos respondiam a estes contedos.

A publicacdo Women Take Issue“2, de 1978, foi um dos trabalhos de maior impacto por
parte das pesquisadoras do Centro. Escosteguy (2001) relata que este volume foi a primeira
publicacdo feminista com alto impacto no CCCS. Na verdade, o Women Take Issue foi
publicado no lugar da 112 edicdo do tradicional Working Papers in Cultural Studies* que, por
sua vez, em edicBes passadas, teve uma abordagem quase nula sobre as questdes do universo
feminino. Para a autora, “a preocupagdo original deste coletivo era ver como a categoria
‘género’ estrutura e ¢ ela propria estruturada nas formagdes sociais.” (ESCOSTEGUY, 2001,
p.39). Esse interesse foi colocado em pratica em um primeiro momento, através da analise de
textos midiaticos que representassem a mulher nos meios de comunicacdo de massa. Em um de
seus textos — 4 woman’s world: an ideology of femininity4, a autora Janice Winship analisa,
em revistas femininas e publicidades, as formas contraditdrias de representacdo ideoldgica do
feminino, argumentando também que os prazeres femininos sdo construidos de acordo com 0s
desejos masculinos (ESCOSTEGUY, 1998). Em um segundo, a preocupacdo recai sobre a
relagdo entre mulher e trabalho doméstico, em uma tentativa de articular, também, a questdo da

classe em um nivel tedrico. Escosteguy (2010) avalia que:

E dessa forma que se estabelece o encontro com a producio feminista. Apesar da
polémica em torno da forma como tal se efetuou, este foco de atencdo propicio novos
questionamentos em redor de questBes referentes a identidade, pois introduziu novas
variaveis na sua constituicdo, deixando-se de ver os processos de construcdo da
identidade unicamente através da cultura de classe e sua transmissdo geracional.
(ESCOSTEGUY, 2010, p.41).

Jeronimo Repoll (2010), apoiado na pesquisadora de género holandesa Liesbet Van
Zoonen, estabelece a relagé@o entre as perspectivas ideologicas feministas — liberal, radical e

41 Conforme pontuado por Schulman (1999), a pesquisadora do Centro Angela McRobbie teve de assinalar sobre
a auséncia das pesquisas envolvendo problematizacdo de género relacionada as mulheres.

42 Tradugdo literal: Mulheres no comando.

4 Tradugdo literal: Documentos de Trabalho em Estudos Culturais.

4 Tradugdo literal: O Mundo de uma Mulher: uma Ideologia da Feminilidade.
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socialista — e a sua relacdo com a midia. A Ideologia liberal luta pela renovacdo do papel da
mulher a partir de um regime de igualdade com os homens, enxergando a midia como um meio
em que se reproduzem valores dominantes. A radical percebe a figura masculina como seres
dominadores e opressores, e tem como objetivo subverter esta relagdo de dominag¢&o masculina
a partir da feminina. Em relacéo a midia, é entendido que os meios suprimem e distorcem a
experiéncia das mulheres através da producéo patriarcal de sua programacdo. Ja a ideologia
socialista centra a sua atencdo sobre os condicionamentos estruturais de classe, percebendo os
meios como reprodutores de uma logica capitalista, que € intrinseca ao seu sistema de producao.

Tratando especificamente do contexto brasileiro, Escosteguy (2008), em Comunicagao
e Género, livro do qual é autora e organizadora, comenta sobre a inser¢do da questao de género
nos estudos de comunicacao a partir da contribuicdo tedrica e empirica de outros pesquisadores.
Escosteguy e Messa (2008), por meio de um levantamento do estado da arte de teses e
dissertacfes dos programas de pds-graduacdo em Comunicacdo que articulassem a questdo do
género entre os anos 1992 e 2002 no Brasil, constatam que o género ainda era pouco explorado
nestas producdes. Segundo as autoras, a partir dos anos 2000, os estudos que tém o género como
componente tedrico tratam-se, essencialmente, do estudo de representacdes em midias
impressas e audiovisuais, abordando, principalmente, a mensagem.

Nesse cenario, Escosteguy (2008) aponta para a urgéncia da exploragdo da tematica do
género a partir do polo da recepcao. De alguma forma, a sugestao apresentada pela autora reflete
0 mesmo que fora discutido por McRobbie e Garber (1993), ao discutirem sobre a auséncia de
pesquisas sobre praticas (de subculturas) femininas. Vemos muitos trabalhos sobre
representagdes femininas, mas poucos analisando o consumo dos meios ou a producdo de
sentido sobre os textos midiaticos por mulheres. Mas mesmo com uma certa caréncia em
relacdo aos estudos entre comunicacdo e género no Brasil, Messa (2008) considera que 0s
estudos de perspectiva feminista se encontram em expansao gracas a contribuicdo de trabalhos
pioneiros e de exceléncia.

Através das discussdes aqui apresentadas, compreendemos a importancia do didlogo
entre género e classe. Levamos em conta o fato de que as mulheres ndo sdo seres homogéneos
entre si, podendo haver uma série de discrepancias entre os seus habitos e valores em relagédo
ao que é normativo dentro do género. Essas diferencas, além de serem articuladas pela situacdo
de classe, também podem ser pensadas tendo em vista a etapa geracional no qual a mulher esta

inserida. Como em nosso empirico estamos abordando majoritariamente MCs e consumidoras
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jovens, entendemos que seja fértil adentrar nas discussdes acerca dos conceitos de geracao e de

juventude.
4.4 CONDICIONAMENTOS DE GERACAO

Nesta subcapitulo, apresentamos as discussdes referentes a etapa geracional da
juventude enquanto categoria socioldgica a fim de buscar referéncias para pensar 0s sujeitos
abordados nesta pesquisa. Para tanto, nos debrugamos sobre o conceito de geracdo a partir de
Claudine Attias-Donfut (1988) e Karl Mannheim (1952). Em um segundo movimento,
buscamos nos aprofundar no tema da juventude como um desdobramento da questdo
geracional, nos apropriando do significado elaborado por Claudia da Silva Pereira (2010) que
entende a juventude como um fendmeno social, tensionando esta discussdo com base nos
pensamentos de Luis Antonio Groppo (2010) e de Joao Freire Filho (2007).

O interesse pelo estudo de “geracdo” enquanto uma categoria sociologica teve grande
adesdo de intelectuais e pesquisadores na Europa no fim do século XIX, periodo em que o
continente foi palco de grandes movimentos nacionalistas em reacdo a guerra franco-prussiana
de 1870. Estes movimentos foram liderados por uma juventude que buscava expressar o seu
sentimento de oposicdo e contestacdo aos abusos que a populacdo vinha sofrendo em virtude
das instabilidades politicas e econdmicas ocasionadas pela guerra. Nesse cenario, o clima
intelectual e politico do século X1X vai lancar o tema da geragdo e fazer nascer a visdo moderna
das geragcdes (ATTIAS-DONFUT, 1988). Hoje, no campo das ciéncias sociais, “geragdo”
significa

[...] a consciéncia de um grupo, nascida na mesma época, atraves de experiéncias,
interesses e perspectivas comuns. [...] O seu conceito tem tido um importante papel
na sociologia, especialmente na sociologia politica, onde comportamento politico é
pensado em correlagdo com geragdo. ‘Geragdo’ ¢, as vezes, considerada tdo
importante como ‘classe social’ ou ‘género’ nas interpretagdes de diferencas
individuais e de grupos em determinadas culturas, interesses e comportamentos.
(ABERCROMBIE et. al., 1994, p.181, tradugdo nossa).

De acordo com Karl Mannheim (1952), a partir de uma visdo eurocéntrica, uma vez que
0s maiores desenvolvimentos dos estudos sobre o tema se deram na Europa, 0 conceito e as
transformacdes no estudo de geracdes esta intimamente proximo as estruturas politicas e sociais
vigentes. Segundo o autor, existem duas abordagens para pensarmos sobre geragdes: a
abordagem positivista e a romantico-historica. A primeira abordagem entende a geracdo como

um espaco de tempo quantificado em 30 anos, uma vez que este seria 0 periodo da vida que
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uma pessoa ainda estaria aprendendo, e que sua criatividade e atividade politica ainda poderia
ser exercida. De acordo com pensadores positivistas, a sucessdo linear de geracfes, em seus
intervalos de 30 em 30 anos, era sinbnimo de progresso.

Jé& na perspectiva romantico-historica, é a questao do progresso como uma consequéncia
natural do avango geracional que é questionada. Mannheim, vinculado a esta abordagem, sugere
que a relacdo entre geracdo e progresso nao é proporcional e ndo pode ser quantificada, mas
apenas vivida e analisada em termos qualitativos. Geracdo, portanto, de acordo com a
abordagem romantico-historica apreciada por Mannheim, é vista como um fenémeno social e
configura na coexisténcia de um grupo de individuos que vivem as mesmas influéncias
dominantes que derivam de circunstancias econémicas, sociais e politicas passadas.

Para o estudo das gerac6es no campo da sociologia, 0 que determina a geragcdo enquanto
um fenébmeno sociolégico € o pertencimento de um determinado grupo de pessoas que
compartilham mais ou menos da mesma idade e que se encontram vinculados as mesmas
circunstancias historicas e sociais. Como exemplo, o autor cita que jovens que experienciam 0s
mesmos problemas histdricos concretos podem se dizer parte de uma mesma geracao. Attias-
Donfut (1988), compartilhando do posicionamento de Mannheim e considerando que a
estrutura social ndo pode ser ignorada na andlise de geracGes, acrescenta que 0s membros de
uma geragdo “‘sao relacionados por suas atitudes fundamentais integrativas e seus principios
formadores que séo as forcas de socializacdo de uma sociedade.” (ATTIAS-DONFUT, 1988,
p.59, traducdo nossa).

Attias-Donfut (1988) acrescenta, ainda, no contexto das pesquisas sobre geracdes, que
as mulheres configuram uma parcela extremamente pequena de interesse por parte dos
pesquisadores, constatacdo também apresentada em 4.3 anterior ao falarmos especificamente
sobre género. Segundo ele, isto é fruto da nogdo de que “as mulheres sdo raramente
consideradas como sujeitos sociais, agentes de organizacgdes sociais, de mudancas historicas ou
mesmo como produtoras de bens e de riquezas.” (ATTIAS-DONFUT, 1988, p.120, traducéo
nossa). A autora sugere que a incorporagéo da figura das mulheres nas pesquisas sobre geracéo
poderia contribuir para que fosse possivel distinguir, com maior clareza, as diferentes formas
com que estruturas sociais penetram na vida de individuos de diferentes géneros.

Delineadas as breves consideracOes teoricas sobre geracdo, partimos para falar
especificamente sobre a questdo da juventude. Dayrell (2003) aponta em seu artigo O jovem
como sujeito social que edificar uma conceituacdo para o termo juventude é tarefa complexa,

uma vez que os criterios que a constroem e a definem séo histdricos e culturais. De acordo com



96

0 autor, essa diversidade é fruto das estruturas sociais, como classe, género, etnia, identidades
e valores religiosos, que organizam de maneiras diferentes os sujeitos nos diferentes contextos
sociais. A partir desta observacédo, entendemos que pensar a juventude a partir de determinismos
bioldgicos e de faixas etarias, como sinébnimo de adolescéncia2, seria um movimento um tanto
reducionista.

Nas ciéncias sociais, acredita-se que trés fatores distinguem a cultura da juventude:

(1) é mais uma cultura de lazer do que de trabalho; (2) relagdes sociais sdo organizadas
ao redor do grupo de amigos, ndo de familiares ou amigos individuais; (3) grupos de
jovens sdo particularmente interessados em estilo. Enquanto a cultura da juventude
pode ser discutida como um fendmeno geral, obviamente existe uma grande
diversidade de culturas juvenis, que se diferem pelo género, classe ou etnicidade,
adotando diferentes estilos. A questdo socioldgica mais importante no que diz respeito
a cultura da juventude ¢ a sua relacdo com a cultura familiar ou dominante. Enquanto
muitos jovens sdo relativamente conformistas, algumas culturas juvenis s&o
notoriamente ndo-conformistas, como por exemplo, os skinheads ou punks. A maioria
destas culturas sdo oriundas da classe trabalhadora e frequentemente envolve uma
transformacdo dos elementos da cultura parental ou dominante em uma cultura de
oposicdo (ABERCROMBIE et. al., 1994, p.465, traduzido pelo autor).

Segundo a explicacdo do dicionario, a juventude esta intimamente relacionada a
contravencao e ao nao-conformismo com a cultura dominante vigente, atuando a fim de supera-
la através de seus condicionamentos de género, classe ou etnia. A pesquisadora Claudia Pereira
(2010) realiza uma critica as generalizacGes que incorporam a questdo da subversdo e do
ativismo como algo naturalmente inerente a juventude. Para ela, este seria um sentido
reducionista sobre 0 que € ser jovem, que ainda estaria sendo pensado dentro das concep¢des

de faixa de idade. Contrapondo esta visao, Pereira introduz o seu conceito de juventude como

um fendmeno social

que é reflexo e produto de um imaginario coletivo, e que se constitui a partir de um
conjunto de valores — modernidade, felicidade, sociabilidade, amizade e liberdade —,
influenciando a maneira com que individuos de todas as idades consomem produtos
e ideias. (PEREIRA, 2010, p.42).

Outros importantes pesquisadores também pensam a juventude no sentido de fendmeno

social, superando generalizacGes e determinismos bioldgicos, entre eles Luis Antonio Groppo

%5 De acordo com Cassab (2011) O termo “adolescente” foi cunhado pelo psiquiatra Stanley Hall em 1898 a fim
de dar um nome a fase bioldgica de transicdo entre a infancia e a idade adulta. Por ter uma definicdo muito mais
médica, ligada as transformacdes do corpo na puberdade, o seu uso se dava apenas no meio médico. No campo da
Sociologia da Adolescéncia, por muito tempo esta fase da vida foi estudada por sociélogos e psicélogos a partir
de uma abordagem que limita a adolescéncia a um “problema social”, focando nos transtornos provocados por um
estilo de vida novo e intenso entre casa, escola e trabalho.
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(2010). O pesquisador define juventude como uma categoria social que €, “a0 mesmo tempo,
uma representacao sociocultural e uma situacao socia.l” (GROPPO, 2010, p. 7). Para o autor, a
categoria € uma concepcao simbolica, fabricada pelos préprios individuos considerados jovens
para criar entendimento acerca de uma série de atitudes e comportamentos por eles praticados
ou a eles atribuidos. E, simultaneamente, uma situacdo vivencial compartilhada por um
determinado grupo de pessoas. O autor ainda descreve a juventude como uma vivéncia que
ocorreu primeiro entre as classes burguesas e nobres, antes de tornar-se um direito também das
classes trabalhadoras. A juventude, como € vista tipicamente no seculo XX, rebelde, radical ou
delinquente, em contrapartida, ¢ uma concepcdo que surge no dmago das “novas classes
médias” e seus jovens. Groppo (2010) também ressalta que a juventude ideal — masculina,
branca, ocidental e urbana — se agregaram diversas outras juventudes — femininas, negras,
amarelas, mesticas, rurais, etc. — “que construiram para si representagdes ¢ relagdes sociais
concretas distintas, em diversos graus, do padrdo considerado ideal ou tipico da juventude em
sua época.” (GROPPO, 2010, p. 16). Esta juventude tem como base as experiéncias sociais e
culturais do passado, presente e futuro, que constantemente criam e recriam categorias etarias
e estruturam o curso da vida individual e que influenciam diretamente nas interacGes sociais
destes individuos. Ademais, o autor apresenta o que ele denomina de modos de ver a juventude
a partir dos olhos da sociedade como um todo: 0 modo da moratoria social e o funcionalista. O
modelo funcionalista percebe a juventude como uma disfuncéo social, sendo uma catalisadora
de rebeldia e delinquéncia.

J& 0 modelo da moratdria social considera as rebeldias juvenis como motor para a
transformacéo social. Groppo (2010) considera que estas categorias, embora sejam classicos
modelos socioldgicos de analisar a juventude, hoje em dia se aproximam cada vez mais de
estilos de vida, que comecam a emergir durante a fase da vida denominada “adolescéncia”. Para
Cassab (2011), é na modernidade que se inaugura 0 momento em que a juventude passa a ser
considerada como um estagio perigoso e fragil da vida dos sujeitos. A partir de entéo, os jovens
sdo vistos como “propicios a contrairem toda espécie de males, doengas do corpo e da mente,
perversdo sexual, preguiga, delinquéncia, uso de toxicos etc.” (CASSAB, 2011, p.155). Esta
concepcao tem a ver com a juventude no seu ambito funcional, de acordo com o que Groppo
(2000) sugere.

Freire Filho (2007) aponta que esta nova geragdo passou a ser altamente estereotipada
pela midia de massa, sobretudo no cinema. Para o autor, esse fenbmeno contribuiu para

perpetuar a imagem do “jovem desviante como uma redimivel vitima melodramética da
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sociedade ou 0 jovem desviante como uma aterradora ameaca que deve ser banida ou eliminada,
em nome da restauracdo da moralidade e da ordem.” (FREIRE FILHO, 2007, p.30).

E importante estar atento ao fato de que a juventude é um fenémeno social
multifacetado. A tendéncia da cultura midiatica é o de representa-la de uma forma
extraordinaria, como sendo a geragdo responsavel por subverter o status-quo, romper com
discursos dominantes e tradicdes e servir de catalisadora dos valores de beleza, felicidade e

vitalidade. A socidloga Attias-Donfut, por exemplo, define a juventude como sendo

um periodo criticado pelo desenvolvimento das atitudes e comportamentos politicos.
A nogdo de juventude é muito flutuante, ela pode ir do comego da adolescéncia - o
fim da infancia - ao meio da vida - a virada para o envelhecimento - ou ainda ela esta
circunscrita em qualquer ano ao redor dos 20 anos onde sera tomada as escolhas
durdveis, que vao orientar a vida familiar, profissional e politica. (ATTIAS-
DONFUT, 1988, p.76, tradugéo nossa).
Nos anos 1970, os estudiosos do CCCS da Universidade de Birmingham se detiveram
a pensar sobre esta juventude que vinha ganhando tanto espaco principalmente nos holofotes
midiaticos. Fazendo jus a tradicdo do Centro de romper com representacdes hegemonicas de
grupos marginalizados, pesquisadores como Phil Cohen buscaram uma melhor compreensao
sobre as subculturas juvenis da classe trabalhadora, rompendo “com o morbido arcabougo
psicologico e criminalizante prevalecente.” (FREIRE FILHO, 2007, p.31) no qual esta classe
se encontrava. Ele buscara “compreendé-las como formagdes sociais razoaveis e coerentes, e
ndo como um sintoma de deméncia ou iniquidade” (FREIRE FILHO, 2007, p.31), ou seja,
pensar 0s jovens a partir do ponto de vista da moratoria social. Foi assim que os integrantes do
CCCS buscaram edificar um significado social e politico da juventude mais consistente, dando
énfase as subculturas jovens da classe operaria e as suas formas criativas de lidar com a
hegemonia. Nessa ldgica, os Estudos Culturais passam a enxergar os lazeres da subcultura
jovem (musica, vestuario, diferentes formas de estilizacdo) como veiculo de dissenso, ou seja,
como agente de mudanca positiva, ponto de vista altamente contraditério ao fatalismo
frankfurtiano que via no divertimento, a submissao (FREIRE FILHO, 2007).
Os estudiosos do CCCS dedicaram suas pesquisas majoritariamente na configuracéo
fisica e estéticas destas subculturas (musica, vestuario, objetos de consumo), uma vez que um
dos seus objetivos mais caros era o de desconstruir o conceito mercadologico de “cultura

juvenil”, direcionando foco as raizes sociais, econdmicas e culturais das varias subculturas

juvenis. Através deste olhar, as pesquisas centraram-se em muito nos processos de estilizacao
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através do consumo de objetos simbolicos por parte dos grupos de jovens subculturais. Para o

CCCS, esta era a chave para interpretar estas subculturas.

Embora ja salientasse a multiacentuabilidade do signo e a polissemia das mercadorias,
a teoria subcultural ressaltava, inicialmente, a importancia da existéncia da homologia
na criacdo estilistica — isto é, de uma prévia e concreta relacdo entre a estrutura e o
conteido de um artefato ou estilo visual adotado pela subcultura e sua estrutura grupal,
sua autoimagem coletiva, suas inquietacBes essenciais e suas atitudes. (FREIRE
FILHO, 2007, p.34).

Foi com esta perspectiva que os estudos do CCCS se aproximaram de uma perspectiva
mais estruturalista, direcionando o foco dos estudos as relacdes internas entre diferentes
sistemas culturais, cenario no qual a polissemia dos signos adquiriu uma importancia muito
maior a fim de compreender as praticas subculturais. Mattelart e Neveu (2004) apontam que 0
tema das subculturas jovens, tema discutido com maior densidade em 4.1, é o espago no qual
os Estudos Culturais se mostraram mais produtivos, identificando dindmicas sociais entre 0s
fendmenos estudados de maneira pratica e densa.

Percebemos que entender o que constitui a juventude como um modo de vida se
apresenta como altamente necessario a pesquisa tendo em vista o padrao geracional do publico
investigado. Perceber o quanto o fato de estas MCs serem jovens age sobre quem elas sdo, o
gue cantam e 0 que e como consomem parece poder nos dar pistas para alcancar a complexidade
deste circuito. As discussdes aqui apresentadas também se mostram adequadas tendo em vista
que o consumo do nosso objeto de estudo se da principalmente entre o pablico jovem.

Dessa forma, a partir da ideia de interseccionalidade apresentada anteriormente,
articulamos as relac@es entre classe (através do popular), género (através da mulher) e geracédo
(através da juventude). A interseccdo entre essas trés categorias encontra dialogo com as
discussOes apresentadas acerca de cultura e subcultura. Como vimos a partir de Hall (2003), a
cultura engloba ndo apenas produtos culturais especificos, mas sim todas os modos de vida e
praticas sociais. Tais praticas, conforme vimos a partir do que foi apresentado sobre subcultura,
podem atuar em ndo-conformidade ao status quo mantido pelos espagos hegemdnicos do
mundo social. Dessa forma, a partir da condi¢do contra-hegemonica das praticas subculturais
que envolvem a producdo e o consumo da musica funk, concebemos a ideia da
interseccionalidade para compreendermos tais praticas a partir das categorias sociais que
categorizam os sujeitos da nossa pesquisa.

Nesse momento, apds a discussdo teorica até aqui apresentada, acreditamos que seja

elementar contextualizar o leitor no cenario em que o funk se desenvolve em seus aspectos
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historicos e midiaticos. Essa composi¢do nos ajuda a assimilar os percursos e transformagdes
que o funk sofreu ao longo de sua jornada no Brasil, culminando no funk que conhecemos hoje.
Portanto, essa é a discussdo que segue antes de explorarmos o nosso material empirico nos

niveis descritivos, analiticos e interpretativos.

5 CONTEXTO HISTORICO DO FUNK BRASILEIRO

Neste capitulo apresentamos uma contextualizagdo historica do funk, recuperando
alguns acontecimentos que marcaram a sua trajetoria que data de mais de 50 anos. A partir de
autores como Hermano Vianna (1997), Micael Herschman (1997), Christina Fornaciari (2011),
entre outros, demonstramos como o género musical articula, até hoje, movimentos de ativismo
politico e lazer no cenario urbano. Em um primeiro momento, buscamos descrever como 0

contexto politico e cultural dos Estados Unidos influenciou para o desenvolvimento do funk
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brasileiro*, dando énfase a sua propagacéo na cidade do Rio de Janeiro, bergo do funk no pais.
No contexto nacional, exploramos como fatos historicos influenciaram para a estigmatizacéo e,
posteriormente, para a disseminacdo do funk em todo o Brasil através dos meios de
comunicacdo de massa. Por fim, apresentamos como se deu o desenvolvimento do funk
especificamente em Porto Alegre a partir de relatos dos profissionais responsaveis por
introduzi-lo na regido, como DJ Cassia (2016) e Markinhos JK (2016).

5.1 OS ANTECEDENTES DO FUNK NOS EUA E NO BRASIL

De acordo com Janaina Medeiros (2006), no livro Funk carioca: crime ou cultura? O
som da medo. E prazer*, foram os escravos negros estadunidenses da primeira década do século
XX os precursores do funk no mundo — muito antes de assim serem nomeadas as musicas
ritmadas, intervaladas (para que se tivesse tempo de inventar a letra), cantadas em meio as
construcdes de estradas de ferro. Elas eram criadas e cantadas pelos chamados field hollers2,

Segundo Hermano Vianna% (1997), esses negros®, ao se deslocarem para 0s grandes
centros urbanos norte-americanos nos anos entre 1930 e 1940, levaram em suas vozes um tipo
de mdsica chamada blues, com sonoridades suaves e bucdlicas. Ao chegar na metropole, esse
ritmo ganhou novos acordes e instrumentos, adquirindo uma sonoridade mais eletrificada,
dando origem ao rythm and blues, sendo entoado nas réadios e atingindo boa parte dos
adolescentes brancos. A partir de entdo, admiradores do género e novos artistas, como Elvis
Presley, passaram a reproduzir o estilo de tocar, cantar e vestir dos negros do Sul. Como
consequéncia, esses elementos foram ressignificados, dando origem a musica rock.

Segundo Vianna (1997), na década de 1960 os negros norte-americanos envolvidos com
a producdo musical passaram a se distanciar do blues, buscando novas préaticas sonoras. A

experiéncia mais interessante foi a unido do rythm and blues com o gospel®:, que acabou dando

46 Segundo Paul Gilroy (2001) em sua obra O Atlantico negro, é notério o poder da mdsica na reconstrucéo da
histéria dos povos da diaspora africana, entre os quais se encontram 0s jovens negros brasileiros. Essa afirmacao
se corrobora ao evidenciarmos a relagdo dos povos negros dos EUA e do Brasil.

47 Em seu livro, Medeiros investiga os processos de criminalizagdo na histdrica do funk carioca pela imprensa a
partir de uma perspectiva do jornalismo.

48 Trabalhadores negros das plantacGes sulinas dos Estados Unidos de tabaco e algoddo e na construgdo de estradas
de ferro. O canto descrevia as péssimas condicfes de trabalho as quais eram submetidos.

49 Consideramos importante destacar a importancia dos trabalhos de Hermano Vianna para qualquer pesquisa que
verse sobre 0 movimento funk. Vianna, durante o seu Mestrado em Antropologia Social na UFRJ em 1987, foi o
primeiro pesquisador brasileiro a adentrar no mundo do funk a partir de uma imerséo etnografica, realizando uma
densa contextualizacdo histérica do fendmeno, dando enfoque a descri¢do dos bailes.

50 Nesta pesquisa, nos referimos ao grupo étnico afrodescendente como “negros”.

51 Musica de raiz protestante negra.
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origem ao que conhecemos até hoje como soul, sendo ele considerado “o filho milionario do
casamento desses dois mundos musicais que pareciam estar para sempre separados.”
(VIANNA, 1997, p.19). Esse novo ritmo era cantado por nomes como Sam Cooke, Ray Charles
e 0 considerado padrinho do soul, James Brown. Seus sucessos, marcados pelo som do baixo
elétrico e pela énfase na bateria, eram carregados de sexualidade e protestos contra o racismo
vigente na época do pos-guerra. Nesta época, as condi¢cdes de vida da populacdo negra eram
extremamente precérias: pobreza, discriminacdo, segregacdo, linchamento e violéncia policial.
Tudo isso caracterizava a vida dos negros dos Estados Unidos nos anos de 1950 e 1960. Karnal
et al. (2007) ilustram, na obra Histéria dos Estados Unidos: das origens ao século XXI52, que
foi nesse contexto, inspirados por um discurso politico orientado a ordem do progresso
econémico e social (mas que ndo os atingia), que os trabalhadores negros do Sul e do Norte do
pais deram forma ao “movimento por direitos civis”. Com isso, a dignidade das comunidades
negras do pais foi fortalecida, sendo embalada e representada, principalmente, pela madsica soul.
Criou-se, portanto, um forte vinculo entre o ritmo e os movimentos sociais dos negros norte-
americanos. Um dos hinos destes movimentos era a musica de James Brown intitulada Say it
loud: I'm black and I'm proud=:.

No entanto, em 1968, o soul ja havia se tornado apenas mais um tipo de musica
comercial. Os artistas e ouvintes do ritmo ndo possuiam mais a preocupacdo de fomentar um
uso politico do género. Foi nessa época que surgiu o termo funkys, que, a principio, possuia um
carater pejorativo, sendo considerado quase um palavrao. Porém, com a sua apropriacdo, ele
passou a ter um sentido politico (VIANNA, 1997).

Tudo pode ser funky: uma roupa, um bairro da cidade, o jeito de andar e uma forma
de tocar musicas que ficou conhecida como funk. Se o soul ja agradava aos ouvidos
da “maioria” branca, o funk radicalizava suas propostas iniciais, empregando ritmos

mais marcados (“pesados”) e arranjos mais agressivos. (VIANNA, 1997, p.20).
Inclusive, a apropriacdo do termo funk consistiu em uma forma de resisténcia ao
preconceito racial, ja que o seu significado era comumente utilizado para atacar 0s negros.
Como forma de contra-ataque, 0s negros se apropriaram da giria, transformando-a em simbolo
do orgulho de sua identidade étnica. A partir disso, 0s negros americanos cobicavam ser funky

em todas as esferas possiveis: nas roupas, nos gestos, no visual de cabelo e até mesmo na

52 A obra tem como objetivo tragar um panorama histdrico dos Estados Unidos, tendo como cerne da discussdo as
maneiras com que o pais serviu como modelo cultural as outras nagdes.

53 Tradugdo literal: “Diga isto em voz alta: eu sou negro e eu tenho orgulho”.

% Traducdo literal: mal cheiroso, de estilo estranho ou original.
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mdsica, cujos arranjos agressivos e ritmo marcado serviram como base para a formagédo do
estilo (VIANNA, 1997). Portanto, bem como a origem do nome, o proprio movimento ficou
amplamente conhecido por seu engajamento da cultura de valorizacéo do negro.

Dentro deste movimento, que tinha a musica funk como trilha sonora, houve também
uma luta pelo reconhecimento estético da negritude. Segundo o filésofo camaronés Achille
Mbembe (2015) em entrevista concedida ao Centro de Estudos das RelacGes de Trabalho e
Desigualdades, o movimento cultural de enaltecimento dos atributos fisicos da populagéo negra
ganhou o0 nome de Black is Beautiful®s. Suas premissas consistiam em ndo clarear a cor da pele
nem alisar os cabelos, deixando-os crescer naturalmente. As mulheres foram papel central
dessa luta pela afirmacédo estética, uma vez que estavam condicionadas a alisarem o cabelo
desde a escraviddo

Como vimos, esta primeira fase histérica do surgimento se deu essencialmente nos
Estados Unidos. Em sintonia com o movimento, o Brasil também passou a se apropriar tanto
das lutas sociais, quanto dos novos estilos sonoros que surgiam das terras estadunidenses. Por
meio do processo de globalizacdo, 0 movimento black chegou aos jovens brasileiros e, a partir
dos anos 1970, passou a ser uma referéncia para assumir uma identidade étnica cujo principal
instrumento era a musica, principalmente através do soul e, posteriormente, do funkse.

Durante a década de 1960, o pais vivia o Milagre Econdmico, marcado pelo avanco da
industria, expansdo do nimero de empregos e incremento da renda de muitos trabalhadores. A
industrializacdo foi centralizada principalmente no eixo Rio-S8o Paulo. cidades que,
historicamente, foram berco de fenémenos culturais e midiaticos. Segundo Fornaciari (2011),
no seu livro intitulado Funk da gema: de apropriacdo a invencao, por uma estética popular
brasileiras?, nos ambitos politicos e culturais, ndo paravam de chegar noticias da luta pacifica
pelos direitos civis dos negros dos Estados Unidos. Os negros brasileiros passaram a promover
conversas acaloradas sobre racismo, preconceito e direitos iguais. Sendo os Estados Unidos
historicamente um grande exportador de modas e estilos de vida, os ritmos soul e funk também
acabaram sendo apropriados por entusiastas brasileiros no final da década. E a partir desta
apropriacdo que podemos considerar o inicio da histdria do funk no Brasil, sendo denominado,

inicialmente, como musica soul.

% Tradugdo literal: “Preto é Lindo”.

56 Essa evolucdo reflete o pensamento do diretor do Center for Black Music Research®®, da Columbia College
Chicago, Samuel Floyd Jr. (1996, p.227), que no livro The power of black music®®, afirma que “a musica Afro-
Americana sempre refletiu uma série de batalhas e de realizagdes”.

57 A obra da autora realiza um resgate historico do funk até o ano 2010, analisando suas vertentes e dando destaque
a estudos de caso que une o funk a performances artisticas.
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No Brasil, este género musical foi apresentado aos brasileiros no Rio de Janeiro a partir
das cancGes de James Brown. Em 1967 é lancado o What is soulsé pela Companhia Brasileira
de Discos, primeiro disco do género produzido no Brasil, sendo estruturado em formato de
coletanea. Apesar de ser um produto genuinamente brasileiro, este disco era composto apenas
por grandes nomes do cenario estadunidense: Aretha Franklin, Jackson Five, Percy Sledge, Joe
Tex, entre outros. A vinda do soul para o Brasil trouxe junto toda a questao politica envolvida
em relacdo ao ativismo negro norte-americano. No Brasil, um dos espacos de luta pelo respeito
a negritude foram os Bailes da Pesada, no inicio da década de 1970. Estes bailes ocorriam
tradicionalmente no “Canecdio”, na Zona Sul®® do Rio de Janeiro, sendo organizados pelo
radialista Big Boy e pelo discotecario Ademir Lemos, que variava o seu repertorio entre o rock,
pop, mas ndo escondia a sua preferéncia pelo soul norte-americano. Alias, Claudia Assef
(2003), em seu livro intitulado Todo DJ j& sambou: a historia do disc-joquei no Brasile
comenta que 0 momento de maior animacao na noite era quando o DJ tocava algum sucesso de
James Brown.

No entanto, com o tempo 0 Canecdo comecgou a impor algumas restricdes em relagéo a
estes bailes e privilegiar apresentacGes de artistas da MPB. De acordo com Vianna (1997), a
casa passou a ter como objetivo buscar mais sofisticagdo conquistando, assim, um publico
predominantemente de classe média e de “pretenso bom gosto”. Para tanto, entre outras
estratégias, foi contratado um show do Roberto Carlos na tentativa de conferir uma imagem
mais “intelectual” ao local. Ao mesmo tempo, foi decidido acabar com os bailes. Devido a isso,
as festas foram transferidas para a Zona Norte®!, ganhando ainda mais espaco entre os
moradores dos suburbios cariocas.

A saida dos Bailes da Pesada do Canecdo foi determinante para que o funk fosse
difundido pelo Rio de Janeiro, uma vez que ele passara a ocorrer cada vez em um bairro
diferente. Também, foi nesta época que surgiram as primeiras equipes de soms2, como a Soul
Grand Prix e a Black Power, umas das mais conhecidas equipes de som da época. Foi gracas
ao alto nivel de qualidade técnica destas equipes, que escolhiam seu repertorio tendo como
referéncia a cultura negra, que a midia langou seus primeiros olhares ao movimento funk. O

primeiro baile depois do fim dos ja tradicionais Bailes da Pesada no Canecéo, foi promovido

58 Traducao literal: O que € soul.

59 Regido carioca com alta densidade de moradores de classe econdmica elevada.

60 Na obra, a autora conta a historia da profissdo no pais e realiza uma descricdo das festas a época da black music.
61 Regido do Rio de Janeiro em que se concentram a populagdo mais pobre.

62 Grupos responsaveis pela musica e o que mais for necessario para o acontecimento dos bailes, como seguranca
e venda de bebidas.
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pelo DJ Mister Funky, que também acreditava que os bailes deveriam ser “mais negros”,

devendo tocar musicas desprezadas pelas casas noturnas, e ndo somente as de James Brown.

As festas eram 100% soul music. O movimento Black Rio nasceu ali, no Astéria, no
Catumbi. Antes da Black Music, o que havia para o povao era futebol, samba e jovem
guarda. S6 som burro, refrdo cheio de laia-laia. Foi com a soul music que o negro
passou a se valorizar, cuidar do visual. (MR. FUNKY apud ASSEF, 2003, p. 47).

O movimento Black Rios3 ao qual Mr. Funky se refere foi o apelido dado pela imprensa
em 1976 para se referir aos bailes (VIANNA, 1997). Medeiros (2006) conta que os bailes
promovidos passaram a endossar a cultura negra através de imagens de atores e atletas negros
famosos, exibidas ao longo das festas em telGes. Vianna (1997) aponta que, na verdade, a saida
dos Bailes da Pesada do Canecéo acabou sendo uma mudanca positiva para os bailes. Entre os
anos 1974 e 1976, as festas aconteciam de segunda a domingo, sempre lotadas. As formas de
divulgacdo eram bastante informais: faixas nas ruas e através dos préprios DJs no fim de cada
festa, anunciando a proxima. Outra questdo que chama a atengéo é o engajamento politico que
0s bailes tinham com o lema norte-americano “Orgulho de Ser Negro”. Assim, alguns ativistas
identificaram os bailes soul como um lugar na busca de adeptos: ali, jovens negros, com ou sem
instrucdo, reuniam-se para ouvir musica soul e inspirar-se nas vitorias politicas e na moda dos
negros norte-americanos. Os bailes soul funcionavam como um ambiente de inspiragdo para
conquistas politicas.

Porém, parte dos integrantes dos bailes, especialmente a organizacdo, sentia-se
ameacada com a conotac¢do politica atribuida ao movimento por conta de represalias das forcas
policiais daqueles anos de ditadura militar (que durou de 1964 a 1985) marcados por censura,
perseguicao politica, supressdo de direitos constitucionais, auséncia de democracia e repressdo
aqueles que contrariavam o regime militar. Apds perseguir, exilar, torturar e matar opositores
politicos, a ditadura militar direcionou as suas forcas repressivas a grupos sociais e movimentos
culturais, dentre eles, os bailes black. A matéria de Flavio Oliveira no site do jornal O Globo¢?,
relata que os 6rgdos de informacao da época da ditadura promoveram uma dura perseguicao

aos envolvidos nos bailes. Informes enviados por estes 6rgaos alertavam

63 Traducado literal: Rio Negro.

64 OLIVEIRA, F. Ditadura perseguiu até bailes black no Rio de Janeiro. 11 jul. 2015. O Globo. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/brasil/ditadura-perseguiu-ate-bailes-black-no-rio-de-janeiro-16733859>. Acesso em:
23 set. 2015.


http://oglobo.globo.com/brasil/ditadura-perseguiu-ate-bailes-black-no-rio-de-janeiro-16733859
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para a formagdo de “um grupo de jovens negros de nivel intelectual acima da média,
com pretensdes de criar no Brasil um clima de luta racial”. Os militantes seriam
liderados por um negro americano, que receberia dinheiro do exterior, e agiria na
Portela, tradicional escola de samba carioca. O Informe 17/75-B também mencionava
supostas metas do grupo: “Sequestrar filhos de industriais brancos; criar um bairro s6
de negros; criar ambiente de aversdo aos brancos” (OLIVEIRA, 2011).

Os eventos reuniam multid@es nos subdrbios cariocas, para dancar ao som de icones do
soul. Oliveira (2011) também relata que em funcéo da ampla divulgacdo na imprensa, alguns
membros influentes do movimento black, como o Pauldo (proprietario e discotecario da Black
Power), Nirto e Dom Fil6 (integrantes da Soul Grand Prix), tiveram de prestar contas a DOPSés.
Apesar de tudo, o Black Rio recebeu o apoio do movimento negro na mesma época, Como 0
IPCNes,

Havia, contudo, uma pressao de “abrasileirar” o movimento, uma vez que as musicas
tocadas nos bailes eram exclusivamente norte-americanas. A industria fonografica ndo hesitou
em tentar produzir um soul nacional. Contudo, a exce¢do de Tim Maia, os artistas de soul
brasileiros ndo se popularizaram, e os seus discos foram fracassos de vendas. Entdo, a gravadora
WEA convidou musicos como Oberdan Magalhdes, Barrosinho e Marcio Montarroyos, que ja
tocavam soul no pais, a formar o grupo de black music chamado Banda Black Rio¢7. Para muitos
estudiosos, é a partir da nacionalizacdo do funk, impulsionada pela inclusdo de musicas em
portugués, que a periferia e as favelas passaram a ter voz ativa na sociedade (FORNACIARI,
2011). A partir de entdo, se da o surgimento de um novo movimento da subcultura brasileira,
que nasce na periferia da metrépole do Rio de Janeiro e conquista o Brasil aos poucos. De
acordo com Vianna (1997), os bailes também comecgavam a surgir em cidades como S&o Paulo,
Porto Alegre e Belo Horizonte. As festas e casas de shows destes outros lugares utilizavam a
masica carioca como modo de aproximar a cultura Black is Beautiful da brasileira.

Segundo Fornaciari (2011), entre os anos de 1970 e 1980, portanto, o soul se estabelece
como um grande atrativo musical no Rio de Janeiro, buscando “transformar o que até entdo era
apenas diversdo aliada & manifestacdo de uma ideologia negra, em um canal de geracéo de renda
e lucro.” (FORNACIARI, 2011, p. 18). Apesar de artistas do fendmeno soul terem fechado
contrato com grandes gravadoras, eles ndo deixaram de lado as questdes politicas inerentes as

lutas contra o preconceito racial.

65 Departamento de Ordem Politica e Social.

66 |nstituto de Pesquisa da Cultura Negra.

67 Apesar de ter permanecido por mais de 15 anos inativa, a banda Black Rio voltou a se reunir em 2000 e,
atualmente, realiza shows no Brasil e na Europa, influenciando musicos nacionais e internacionais através do seu
estilo ritmico Unico por meio da mistura entre o jazz e o funk (MAXWELL, 2006).
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Contudo, por mais que o funk tenha servido como um instrumento politico as periferias
durante boa parte da década de 1970, nos altimos anos foi possivel perceber o declinio do
simbolismo politico que pairava sobre 0s espacos dos bailes. Fornaciari (2011) indica, com base
em relatos de Hermano Vianna, que a partir de 1980 houve um enfraquecimento do fenémeno
soul, conferindo uma queda na questdo politica que era intrinseca ao género. S&o apresentadas
trés hipoteses do porqué de este declinio ter ocorrido: o desgaste do soul causado pela imprensa;
as transicbes do mercado fonogréafico que geraram incertezas quanto a identidade do
movimento; e a chegada ao Brasil da moda das discotecas, reproduzida por filmes como
Embalos de sabado a noite. Portanto, é nesse cenario que a histdria do funk nos anos 1980 se
ambienta: bailes menos engajados com a exaltagdo da cultura negra.

Debora Faria (2015), em seu artigo Da favela para o mundo: articulac6es entre o local
e o global no funk brasileiro, expde que no final da década, o cenario de dominacdo das
producdes americanas se altera por completo na virada de 1980 para 1990. Nessa época, atraves
de Fernando Luis Mattos da Matta, o0 DJ Marlboro, vence um concurso nacional de DJs e recebe
como prémio uma viagem para Londres. De 14, Marlboro trouxe novidades em dance, eletro e
black, produzindo uma linguagem musical irreverente em portugués com base ritmica volt mix,
a qual se caracterizava pela colagem de trechos de diferentes musicas sobre uma base ritmica
produzida por DJs de Los Angeles. Os DJs do Brasil logo aderiram a técnica, uma vez que era
preciso apenas colocar a voz sobre o track. Além disso, a escolha pela continuidade com a
musica de Miami ndo foi por acaso: Marlboro acreditava na proximidade sonora que o estilo da

Florida mantinha com o samba, familiar aos funkeiros. De acordo com Fornaciari (2011),

o DJ Marlboro é hoje considerado um dos grandes responsaveis pela implementacéo
de um processo de nacionaliza¢do do funk. VVencedor de diversos prémios no Brasil e
no exterior por sua carreira de DJ de funk, produziu em 1989 o disco Funk Brasil,
dando novos contornos ao mercado da musica nacional, incrementando essa producéo
e incluindo o funk entre as principais paradas de sucesso nos radios e eventos em todo
0 Brasil. (FORNACIARI, 2011, p.23).

Nessa época, também chega ao Brasil, importado dos Estados Unidos, o miami bass,
género musical fortemente impactado pelo hip-hop estadunidense. Fornaciari (2011) explica
que este novo ritmo consistia em musicas com letras erotizadas, batidas rapidas e graves,
tornando-se um grande sucesso rapidamente, e sendo popularizada no Brasil apenas como
“funk”, “sendo comum que ainda hoje se ouga de especialistas que o funk carioca & uma

adaptacdo do estilo estadunidense do Miami Bass.” (FORNACIARI, 2011, p.19). Segundo
Vianna (1997), a entrada deste novo ritmo foi marcante para a configuracdo do formato dos
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tradicionais bailes funk cariocas (que, hoje, ja existem em todo o Brasil). Até entdo, as festas
eram comandadas apenas pelos DJs, sendo eles 0s responsaveis pela selecao e reproducédo das
musicas nos bailes. A partir da entrada do miami bass, surge também a importante figura do
MCse8, sendo ele o responsavel, a partir de entdo, de guiar a festa através de uma performance
intima e impactante com o seu publico. Nesta reconfiguracdo, os DJs também continuam sendo
uma figura central, pois sdo eles que acompanham o MC através da producdo de batidas
sincronizadas com as improvisacdes do MC. Através da formacgéo da dupla entre DJ e MC,
surge o formato de “artista” do baile que acompanha o funk até os dias atuais. Fornaciari (2011)
relata que com a chegada desse novo estilo, os bailes se tornam ambientes mais violentos e
perdem toda a questdo do envolvimento politico com a cultura negra, funcionando sob o signo
da ditadura militar a partir da repressdo da policia e vigilancia da imprensa.

Apesar da coibicdo no ambiente dos bailes, a partir da década de 1990 esta nova fase do
funk se tornou sucesso em todas as regides do pais através de suas canc¢des que funcionavam
como verdadeiras cronicas do dia a dia da classe popular carioca, enaltecendo questdes como
drogas, armas, pobreza e criminalidade. Eram os chamados “proibiddes” (ESSINGER, 2005),
vertente do funk que perdura até os dias atuais. Porém, de acordo com Fornaciari (2011),
algumas letras também tinham uma aproximacéo mais romantica, falando de amor, conquistas
e seducdo. O préprio funk melody foi a tentativa do funk de se enquadrar nos padrfes comerciais,
sendo composto por letras romanticas e composi¢oes mais lentas. MC Leozinho, MC Buchecha
e MC Marcinho sdo exemplos dessa fase do funk. O estilo novo se destacou por nao conter
identidade suburbana, caindo logo no gosto popular. Contudo, os funkeiros queriam, mesmo,
era criar algo legitimamente brasileiro.

Segundo Fornaciari (2011), desse momento em diante, 0s compositores, produtores e
DJs encontraram um caminho aberto para a composicao de letras originais em portugués. Nesse
cenario, podemos dizer que o funk carioca iniciou os anos 1990 com uma identidade propria,
comecando a alcancar outras metropoles do Brasil aos poucos, como Porto Alegres®.

5.2 CONSOLIDACAO DO FUNK NO RIO DE JANEIRO E EM SAO PAULO

Foi nos anos 1990, com o “estouro” do funk “proibiddo”, que ele também comecou a

ser alvo de preconceitos por ser um ritmo popular entre as camadas mais baixas e por conter 0s

68 Mestre de Cerimdnia: No meio musical, sdo os profissionais que conduzem os bailes através do canto de suas
préprias composicOes ou improvisagdes.
69 A contextualizacdo histérica do funk em Porto Alegre é apresentada em 5.3.
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chamados bailes de corredor. Nesses eventos, as comunidades se dividiam em dois grupos (A
e B) e, com frequéncia, brigavam entre si, resultando em alguns casos de morte. Precisamente
entre 0s anos 1992 e 1995, que o funk produzido na periferia do Rio de Janeiro enfrenta um dos
apices de estigmatizacdo e preconceito, principalmente por parte dos meios de comunicagao. A
constante associacdo do funk a violéncia gerou a “demonizacao” do funkeiro, que passou a ser
visto como um jovem perigoso (FORNACIARI, 2011). No entanto, Herschmann (1997)
defende que o funk apenas retrata a realidade de quem o escreve — no caso, do jovem negro da
periferia — e, por isso, ndo pode ser acusado de fazer apologia ao crime.

Em 1992, um fato mundialmente divulgado foi crucial na formacgdo da imagem do funk
pela midia nacional: o Arrastdo da Praia do Arpoador, no Rio de Janeiro, onde facgdes rivais
de jovens funkeiros se reuniram no local e protagonizaram os rituais das famosas “brigas de
corredor” realizadas nas festas, aterrorizando uma elite que pensava se tratar de assaltos. O fato

foi noticiado por pelo Jornal Nacional da Rede Globo nessas palavras:

Rapidamente as gangues tomam conta da areia. Uma parede humana avanca sobre 0s
banhistas. Pavor e inseguranga. Sem que se saiba de onde, comeca uma grande
confusdo. O panico toma conta da praia. As pessoas correm em todas as dire¢fes. Sao
mulheres, criangas, pessoas desesperadas a procura de um lugar seguro. A violéncia
aumenta quando gangues rivais se encontram [...] (HERSCHMANN, 2005, p.15).
Nesse mesmo ano, ocorria a elei¢do para a prefeitura do Rio de Janeiro. De acordo com
Vianna (2006), a noticia carregava interesses politico: enquanto o candidato do PMDB Cesar
Maia defendia a intervencdo das tropas de elite para combater a situacdo, a candidata do PT,
Benedita da Silva, tratava a questdo como um problema social. Tal postura de defesa dos
“favelados” acabou por tolher a sua vitdria
Em meados da década de 1990, proprietarios de equipes e DJs comecam a organizar
festivais visando desassociar a imagem do funk do crime. Entre suas varias etapas que mais
pareciam com gincanas, os festivais passaram a promover, na etapa dos raps, musicas que
deveriam falar das comunidades locais e também pedir por paz nos bailes. O resultado foi um
grande passo para a nacionalizacdo do estilo, que contava com a poesia da favela. Contudo, o
reconhecimento obtido pelos jovens das classes média e alta entre 1994 e 1995 nao perdurou
por muito tempo. Apods a chacina de 10 pessoas no Morro do Turano na mesma época em que
o traficante Elias Maluco assumiu patrocinar os bailes funk na favela de Vigario Geral, o funk
é novamente associado a criminalidade (FACINA; LEONARDO, 2009). Mais tarde, em 2002,
outra ligacdo do funk com o crime: o assassinato do jornalista Tim Lopes durante uma

reportagem sobre o trafico de drogas nos bailes.
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Devido a contundente repressdo a violéncia, os anos 2000 iniciam com bailes mais
pacificos ocupados por pessoas que apenas desejavam dancar e socializar. A essa altura de sua
historia, o fendbmeno do funk se tornou uma representacédo que fugiu do contexto de sua criacéo
de consciéncia negra, evoluindo para um se tornar um movimento que estava mais interessado
em ser divertir do que protestar politicamente, o que é uma caracteristica comum em algumas
fases das formac@es subculturais. A nova agenda buscava falar sobre sexo e status. Assim, as
musicas seguiam altamente erotizadas, dando espaco a coreografias hipersexualizadas de
jovens mulheres, muitas vezes menores de idade. Os principais nomes desta nova fase sdo o
Furacdo 2000 e o ja citado DJ Marlboro, que através de composic¢Ges sugerindo o ato sexual e
0 prazer, chama a atencdo dos grandes veiculos de comunicacgdo e a associa 0 género musical
ainda mais & midia de massa. E em 2005 que um funk é reproduzido pela primeira no horario
nobre da Rede Globo, maior emissora do pais, na telenovela América, de Gloria Perez. A musica
Boladona, de Tati Quebra-Barraco, serviu como musica na festa de casamento da personagem
de classe alta Raissa, interpretada pela atriz Mariana Ximenes.

A partir de 2008, o funk passa a deixar um pouco de lado a sua “agenda erotica” para
voltar a dar espaco a mensagens de reivindicacdo por respeito e dignidade com o povo da favela,
junto de dendncias raciais e lutas por um maior reconhecimento mercadolégico do trabalho dos
artistas e produtores do género musical. Foi em maio deste ano, também que entrou em vigor a
polémica Lei Alvaro Lins. O objetivo da lei era proibir a realizacdo de bailes funk e raves em

todo o Estado do Rio de Janeiro. Na perspectiva de Freire Filho e Herschmann,

aqueles que clamam pelos fechamentos dos bailes oscilam entre o argumento de que
o funk além de incomodar a vizinhanga pelo barulho, consiste em uma ameaca aos
jovens frequentadores de “boa familia” (leia-se de classe média), j& que essas festas
dao ensejo a briga entre as galeras e ao convivio promiscuo com “nativos”

relacionados com o mundo do narcotrafico. (FREIRE FILHO; HERSCHMANN,
2007, p.147).

Contudo, a lei ndo sobreviveu por muito tempo. Em setembro de 2009 ela foi revogada
pelos deputados da Assembleia Legislativa do Estado. Além da sua revogacgdo, também foi
aprovado o Projeto de Lei 4124/2008 que reconheceu o funk como um movimento cultural de
carater musical e popular legitimo, visando diminuir o preconceito sobre o funk, integrando-o

a comunidade e servindo como produto cultural catalisador de reflex&o critica. A revogagéo da

70 As representacGes do funk na midia serdo apresentadas detalhadamente no capitulo 6.
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Lei Alvaro Lins e a aprovagio do PL levou os presentes na Assembleia a entoarem a cangio
Rap da felicidade™.

Alexandre Pereira (2010), em seu artigo intitulado “Funk ostentacdo em Sdo Paulo:
imaginacéo, consumo e novas tecnologias da informacgéo e da comunicagdo”, escreve que logo
apos essas conquistas, em 2010 o funk ostentacdo invade as radios do Brasil. Essa nova vertente
do funk tem origem na Baixada Santista de Sdo Paulo7. A primeira cancdo inauguradora do
estilo foi gravada pelos MCs Backdi e Bio G3 em 2008, intitulada Bonde da Juju. O género
desenvolveu-se primeiramente na Regido Metropolitana de S&o Paulo e na Baixada Santista,
antes de conquistar proporc¢des nacionais. Trata-se, agora, de um funk ndo mais produzido por
cariocas que vinham se apresentar em S&o Paulo, mas por paulistas muito jovens apaixonados
por roupas “de marca”, carros e corddes de ouro. MC Rodolfinho, por exemplo, ainda ndo havia
alcancado a maioridade quando compds o sucesso: Como € bom ser vida loka. Agora, as
referéncias a criminalidade e a sexualidade explicita, passam a ser substituidas pela temética do
consumo e das marcas — dando nome ao movimento: funk ostentagdo. Esta vertente do funk
mostrou que a aquisi¢do de produtos tradicionalmente consumidos por uma elite econdmica, se
tornasse uma forma de se atingir uma nova realidade social, corroborando, ao mesmo tempo, a
relacdo existente entre a nova fase do funk e um status financeiro almejado por jovens de classes
populares.

O estilo é fortemente influenciado pelo hip-hop norte-americano, principalmente
através da construcdo estética de idolos como Beyonce, Jay Z, 50 Cent entre outros. Consoante
Marcio Macedo (2007), em seu escrito AnotacOes para uma historia dos bailes negros em Séo
Paulo, a globalizacdo econémica é uma das responsaveis pela divulgacdo de um estilo de vida
referente a populacdo negra. Os videoclipes mostram carros, diamantes, roupas de marca e
mulheres. Estas exercem o papel da musa sexy que se sentem seduzidas pela riqueza ostentada
pelo MC.

Sobre a exposi¢do da mulher enquanto objeto de ostentacdo, Essinger (2011) aponta
para o fato de que, historicamente, a mulher sempre foi vista como um elemento submisso ao

homem. O autor observa que o funk contemporaneo, como o hit Sou foda, dos Avassaladores,

71 Essa musica, lancada em 1995, foi composta e cantada por Cidinho e Doca, dois meninos da periferia carioca,
sendo considerada um grito de libertacdo do povo da favela. O seu refrdo, popularmente conhecido entre os
brasileiros, reivindica a dignidade do pobre da favela: Eu s6 quero € ser feliz / Andar tranquilamente na cidade
onde eu nasci, é / E poder me orgulhar / E ter a consciéncia que o pobre tem o seu lugar (MAGGIE,2011).

72 Até entdo, Sdo Paulo ndo tinha uma representagdo importante no cenario musical do funk. Os bailes da capital
paulista basicamente reproduziam a producédo de funk do Rio de Janeiro, sem muitos MCs locais (FORNACIARI,
2011).
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a primeira vista, € uma mdsica de intenso cunho machista. Porém, dentro no movimento, a
maioria das mulheres entende a musica como uma provocacgdo. Dessa forma, no site YouTube
(que hoje em dia € considerado um importante espaco de difusdo do funk), inimeras réplicas a
musica sdo feitas pelas mulheres — como, por exemplo, a mdsica Sou broxa (de autoria
desconhecida). O dinamismo que o funk propicia revela que, com o auxilio da tecnologia digital
e da internet, as relacGes entre géneros ja nao sdo tdo unilaterais. De acordo com o que atesta 0
mesmo autor, hoje em dia, se um MC faz um funk que ofenda um MC especifico ou a um grupo
(por exemplo: mulheres), outros MCs poderéo respondé-lo de imediato. E o chamado “funk de
resposta’”.

Além disso, com o advento da internet, o trafico de informacdo, antes limitado a classe
alta que viaja para o exterior, hoje passa a ser oportunizado por quem tenha acesso a um
computador com internet. Diferentemente da geracdo antecessora, eles ndo necessitam esperar
que pela volta de alguém dos Estados Unidos para se atualizarem com informac6es sobre o que
acontece naquele pais (como foi o caso da viagem feita pelo DJ Marlboro que trouxe o miami
bass nos anos 1990), pois estdo diretamente em contato, mesmo que de maneira virtual
(MACEDO, 2007). Nesse cenario digital, as redes sociais digitais como o YouTube, Facebook,
Instagram e Snapchat apresentam-se como espacos importantes para jovens MCs que desejam
se promover midiaticamente. Estas novas redes sociais possibilitam a exposi¢édo de fotografias
com legendas, musicas, videoclipes, videos caseiros, etc., 0 que é bastante positivo para
qualquer artista que deseje realizar um dialogo com seu publico ou prospectar novos fas. No
entanto, é importante chamar atencdo para a colocacao de Jean Burgees e Joshua Green (2009)
em Youtube: online video and participatory culture, ao ressaltarem que o balizador do sucesso
é medido ndo somente por meio da popularidade online, mas por sua capacidade subsequente
em transpor 0s mecanismos de contencdo da midia tradicional — o contrato de gravacado, o
festival de cinema, o piloto de televisdo, a campanha publicitaria.

Como um dos desdobramentos do sucesso do funk ostentacdo, podemos citar 0s
rolezinhos. De acordo com Lemos (2009), em seu artigo para a Folha de S&o Paulo intitulado
Favelas Chics, as periferias se apropriam cada vez mais do luxo da ostentagdo, fenémeno
potencializado pela profusdo das imagens dos videoclipes na internet. O fenémeno social
rolezinho representa a ostentacdo em uma sociedade em que a inclusdo passa pelo consumo.
Marcados por encontros em shopping centers organizados na internet por jovens da periferia
gue ostentam marcas de luxo, eles passam a romper as barreiras entre classes ao discutir o

acesso das classes populares a novos espacos urbanos e produtos. Os rolezeiros desejam 0s
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produtos “tipicos” de outras classes, mas ndo negam suas raizes, ¢ ndo deixam de lado 0 género
musical em meio ao qual cresceram: o funk.

Rosana Pinheiro-Machado e Lucia Scalco (2014) argumentam, com base em um estudo
etnografico dos rolezinhos de Porto Alegre intitulado Rolezinhos: marcas, consumo e
segregacdo no Brasil, que muito embora a midia do pais tenha representado o fenémeno
esvaziando o seu significado politico?, € impossivel ignorar a carga politica que tais episodios

carregam. Conforme as autoras,

ainda que nods tenhamos observados que os jovens de nossa pesquisa ndo tinham
nenhuma vontade de revolucionar o mundo estruturalmente, no sentido de uma
contestacdo da ordem estabelecida (e, ao contrério, almejavam justamente a alianca
com os simbolos de poder e ndo a sua destruicdo) é impossivel esvaziar a carga
politica desses eventos. (PINHEIRO-MACHADO; SCALCO, 2014, p.15).

De acordo com o estudo apresentado por Pinheiro-Machado e Scalco (2014), os
rolezinhos podem ser interpretados como uma bandeira levantada do “direito a cidade™: “a
liberdade de ir e vir, de criar e recriar 0s espacos e a cidadania.” (PINHEIRO-MACHADO,
SCALCO, 2014, p.15). Além disso, elas apontam para o fato de que os rolezinhos foram
capazes de mobilizar “um profundo debate no pais, trazendo a tona o tema da pobreza no
Brasil.” (PINHEIRO-MACHADO, SCALCO, 2014, p.16). Ou seja, a negacdo da condicdo da
pobreza, a apropriacao de espagos urbanos (como shopping centers) e de simbolos da sociedade
capitalista (como as marcas de luxo) e o prdprio reconhecimento do racismo sofrido se
caracterizam como atos de contestacdo politica (LEMQOS, 2009).

A contextualizacdo elaborada até aqui diz respeito, preeminentemente, sobre a trajetoria
do funk nas capitais Rio de Janeiro e Sdo Paulo, tendo em vista que esses foram as regides nas
quais o género musical se desenvolveu com mais intensidade e de maneira mais precoce. No
entanto, como vimos, o funk é um fenémeno cultural de abrangéncia nacional. Portanto, no
préximo subcapitulo, temos como propdsito resgatar o histdrico do funk em Porto Alegre, uma

vez que este é 0 nosso contexto geografico de pesquisa.

73 Conforme anuncia a matéria na Revista Veja (18/01/2014, online): A ideia de que os rolezinhos sdo “protestos”
e de que seus integrantes querem invadir os “shoppings dos ricos” ¢ de quem ndo conhece a periferia. Os rolezeiros
querem € se divertir, namorar e comprar roupas de marca. Tudo bem longe da “playboyzada”. Disponivel em: <
http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/rolezinho-eu-nao-quero-ir-no-seu-shopping>. Acesso em: 24 maio. 2015.


http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/rolezinho-eu-nao-quero-ir-no-seu-shopping

114

5.3 TRAJETORIA DO FUNK EM PORTO ALEGRE

A histéria do funk em Porto Alegre inicia na primeira metade dos anos 1990. A época,
0 ex-DJ e radialista, atual secretario da juventude da Prefeitura de Porto Alegre Jesus Cassia,
mais conhecido como DJ Cassia, considerou que seria uma boa ideia trazer a Black Music e 0
funk carioca para tocar na capital gaucha. Naquela época, o género musical ndo tinha a mesma
exposicdo midiatica nacional que teve cerca de uma década depois, 0 que se apresentou como
uma barreira para a disseminacao do funk na noite e nas radios porto-alegrenses. No entanto,
Cassia estava convicto de que o funk carioca dialogava em muitos aspectos com o modo de vida

da periferia de Porto Alegre.

Eu via na letra a oportunidade daquele menino la da comunidade conseguir desabafar,
ja que ele ndo tinha oportunidade de chegar até a midia por ele em si. Mas através das
letras dele, ele poderia chegar até a midia, é... levar uma mensagem, entende, de que
I4 faltava escola, de que 14 o centro de salde é precério, de que I4... lazer ndo tem,
enfim, através da letra, entendeu, ele conseguia levar essa mensagem para 0S
governantes e para a sociedade. Porque, muitas vezes o que o jornal e a TV mostra
nao é aquilo ali (informacé&o verbal)™.

No entanto, a entrada do funk em Porto Alegre ndo foi simples, uma vez que nenhuma
radio ou casa noturna se interessavam pelo novo ritmo musical. O funk sé comecou a ter alguma
visibilidade quando, em 1994, Cassia saiu da radio Princesa e migrou para a antiga radio
Universal FM a convite de amigos radialistas interessados em divulgar o funk carioca. Cassia
relata que, como naquele tempo havia pouco funk sendo produzido, a programagéo era uma
mistura de funk com Black Music e mixagens proprias. Foi nessa época, aos poucos, que o funk
comecou a ganhar espaco na radio e oportunidade para ser tocado em algumas festas da capital.

Outra figura importante que constitui a histéria do funk em Porto Alegre foi o produtor
e DJ Marcos Barbosa, conhecido como Markinhos JK. Em sua fala, o produtor relembra com
nostalgia a época em que, na sua juventude, tinha o DJ Cassia como idolo, indo prestigia-lo
principalmente na extinta boate localizada na Cidade Baixa chamada Atrio Capitdo 7. Quanto
a sua admiracdo pelo DJ e radialista, Markinhos também lembra que guarda algumas
lembrangas marcantes do final dos anos 1990: “eu escutava o programa dele todo sabado. Eu

era lavador de carro, entdo botava fonezinho de ouvido, ficava escutando, uns funk e pa... aquela

batida envolvente... eu disse ‘bah, quero fazer isso ai, quero fazer isso ai!’” (informacao

74 Fala concedida pelo produtor DJ Cassia (2016).
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verbal)’s. Foi com esse sonho, espelhado no DJ Cassi4, que Markinhos decidiu deixar o
emprego de lavador de carros para investir na carreira de produtor e DJ de funk. Para isso,
comprou duas caixas de som, um laptop e alguns arquivos de mdsica, passando a vender 0 seu
som principalmente nas festas que ocorriam na favela.

Mais tarde, ele e Cassid se conheceram e comecaram a organizar festas
cooperativamente. Markinhos acredita que um dos motivos pelo qual Cassia confiou no seu
trabalho foi pela sua proximidade com o publico da periferia. Além disso, a sua proatividade
para a organizagdo de festas também se apresentava como um diferencial: “eu me destacava
entre eles porque eu tinha muito contato com a favela. Eu fazia muito bailezinho proibido
naquela época, sabe?” (informagé&o verbal)? Por “bailezinho proibido”, Markinhos se refere a
organizacdo de bailes em locais que nao tinham a licenca da prefeitura que autorizasse a sua
realizagdo. Esses “bailes proibidos” aconteciam em garagens da casa de amigos, como o Baile
funk do Chiquinho, localizado “na tltima casa” do Morro da Cruz e até em lanchonetes (como
no Xis-Maluco). Entre os artistas mais tocados, estavam Cidinho e Doca, MC Marcinho, Rap
Brasil e Racionais MC’s. Markinhos comenta que, uma vez ou outra, era tocado algum hip-hop
internacional, mas o foco era sempre a musica de favela do Brasil. Em pouco tempo, Markinhos
ja tinha mais de 60 caixas de som e contava com uma equipe denominada “Equipe JK”. O
objetivo sempre foi manter o foco em comunidades como Lomba do Pinheiro, Morro da Tuca,
Morro da Cruz e Bom Jesus, uma vez que nas casas noturnas das regides mais centrais o funk
ainda ndo tinha espaco. Nesses lugares, os bailes mais pequenos agregavam cerca de 300
pessoas, e esse numero s6 aumentava a cada festa, tornando-se um negécio cada vez mais
lucrativo. A ascensédo do funk como negdcio propiciou que Markinhos e muitos outros artistas
e produtores conquistassem a primeira casa propria e o primeiro carro, 0 que simbolizava o
sentimento de “vencer na vida”.

Nos primeiros anos da virada do século, em plena ascensdo, o funk surge como produto
midiatico nos principais veiculos da midia de massa. O produtor Giovane Silveira, conhecido
como Azenha, comegou a sua trajetoria profissional nessa época, ainda adolescente. “O funk
comegou a crescer, crescer, foi pra TV, foi pra todos os programas e ai a gente [disse:] ‘vamos
fazer um funk e tal, ta bombando’, ai a gente [concordou:] ‘ta, vamo fazer’. Ai a gente comecou

a comprar artista pra botar na festa” (informacéo verbal)?”. Se até entdo os bailes funk contavam

75 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
76 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
7 Fala concedida pelo produtor Giovane Azenha (2016).
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apenas com um DJ responsavel por escolher e mixar as musicas que seriam reproduzidas, neste
inicio dos anos 2000 surge a figura do MC nas casas de shows e boates de Porto Alegre. Os
artistas cariocas que mais faziam sucesso em Porto Alegre naquela época eram o Nego do Borel,
MC Pocahontas e o Bonde das Maravilhas.

Durante um bom tempo, até mais ou menos 2009, os MCs que tocavam na réadio e que
eram contratados para fazer shows vinham somente do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. Como o
funk apresentava uma presenca na midia cada vez maior e 0 publico passava a aceitar mais o
novo ritmo, alguns profissionais do ramo perceberam que contratar MCs do Rio e Sdo Paulo,
apesar de sempre ser garantia de sucesso, era pouco lucrativo. Havia muitas despesas
envolvidas que iam além do caché, como passagem aérea, reserva de hotel, e transporte no
local, o que acabava reduzindo a margem de lucro dos produtores. Portanto, com o objetivo de
rentabilizar ainda mais, alguns profissionais passaram a adotar estratégias para desenvolver
MCs em Porto Alegre, reduzindo a necessidade de importar MCs cariocas e paulistas. Nessa
época, até existiam alguns MCs em Porto Alegre, porém nao havia nenhum com um bom
preparo ou qualidade musical. De acordo com os produtores entrevistados, eram meninos
adolescentes que aceitavam trocar um show por Kit’s, o que representava muita falta de
profissionalismo. Uma das formas de criar um funk legitimamente gadcho e de qualidade, foi
buscando novos talentos nos bailes e “manipulando” o mercado, principalmente através da
radio. Em relacdo a este momento, Markinhos reproduz o que ele falou quando contou desta
nova ideia aos seus amigos radialistas Cassia (Radio Cidade) e VValmir Filho (Radio Eldorado):
“Cara, vou precisar da ajuda de vocés porque eu quero lancar uns MCs aqui. Preciso botar esses
guri a tocar nas radio daqui pra mim nao precisar depender dos amigo 1a de cima!” (informacéo
verbal)?. Esses amigos eram o0s produtores e representantes de MCs do Rio de Janeiro e de Sdo
Paulo. A “manipulag¢do” se deu através do pagamento de determinada quantia® mensal ou por
meio de oferecimento de shows gratuitos. Mediante estes acordos, os radialistas e produtores
estabeleceram reproduzir alguns MCs determinado nimero de vezes, na tentativa de garantir
alguma visibilidade a eles.

Assim, com o apoio dos profissionais das radios citadas, alguns produtores se
empenharam para desenvolver MCs locais. Markinhos JK, por exemplo, foi responsavel por
lancar nomes conhecidos do funk em Porto Alegre como MC Felipinho, Tchesko, Binho e MC

78 Kit refere-se a um balde com gelo, garrafas de vodka e energético, bebidas tipicas de bailes funk.
79 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
80 O valor pago aos radialistas para reproduzir os funks dos novos MCs ndo foi revelado pelos informantes.
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Loss. DJ Cassid, por sua vez, consagrou o nacionalmente conhecido MC Jean Paul. Giovane
Azenha conta que, no inicio, a recep¢do dos gauchos aos MCs locais ndo foi muito positiva,

mas essa situacdo logo se inverteu.

Tu ver uma pessoa de fora, que tu v& uma vez por ano é uma coisa, tu ver a pessoa
que tu vé todo o dia... Mas como a radio foi tocando, as muisicas eram boas, 0s baile
funk iam porque se a radio toca, os DJs da casa também tocam, vdo tudo atras. Entdo
comecou a valorizar, entendeu? Os artistas daqui comegaram a se portar como artista...
(informagdo verbal)8Z.

A respeito dessa nova fase do funk na capital gatcha, Markinhos se lembra com bastante
entusiasmo: “rapaz, deu tanto certo! Tanto certo! Tanto certo! Chegou uma época que nao se
tocava mais o funk carioca nas radio! Entendeu? S6 tocava o Sul! S6 o Sul! Sul, Sul, Sul”
(informacao verbal)&2. Os MCs de Porto Alegre se destacavam cada vez mais em diversas partes
do Estado. Suas musicas, produzidas por pessoas que ja estavam envolvidas com o funk ha anos
e que entendiam do negdcio, possuiam um grande alcance entre os jovens da periferia. Segundo
Markinhos, cada MC tinha um estilo proprio tanto no vestir, quanto no tipo de musica: “era o
que destacava eles, entendeu? Tipo, o Felipinho tinha putaria, o Tchesko ja tinha meio que uma
ostentagdo, s6 que nao tdo direta”. O produtor conta que a inspiracdo para a consolidacao desses
novos MCs gauchos vinha a partir dos MCs do Rio de Janeiro. Azenha lembra que as casas de
shows ficavam sempre lotadas, com mais de mil pessoas, sendo possivel lucrar até 20 mil reais
em uma apresentacdo de MC.

Em 2009, mesmo periodo de sucesso do funk em Porto Alegre, Cassia, a época ocupando
0 cargo de vereador na prefeitura de Porto Alegre pelo PTB, foi responsavel por criar o projeto
de lei 231/09 que reconhece o funk como movimento cultural. O projeto de lei foi recebido
positivamente, sendo sancionado em dezembro de 2010 pelo prefeito José Fortunati (PDT). Os

objetivos da lei sdo descritos da seguinte forma:

assegurar ao movimento funk: I) a realizacéo de festas, bailes e reunides sem quaisquer
regras discriminatorias ou diferentes das que regem outras manifestacbes da mesma
natureza; Il) protecdo quanto a qualquer tipo de discriminacdo ou preconceito de
natureza social, racial, cultural ou administrativa, inclusive a seus integrantes; I11)
reconhecimento de seus integrantes como agentes da cultura popular e respeito aos
seus direitos; 1V) condigdes para que a diversidade de sua producdo musical possua
veiculos de expressdo, mediante: a) a disponibilizacdo de espagos publicos para
apresentacdes; e b) a promocdo e conscientizacdo dos seus direitos. (BRASIL,
PORTO ALEGRE, 2010).

81 Fala concedida pelo produtor Giovane Azenha (2016).
82 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).



118

De fato, a cena funk na cidade obteve varias conquistas em um curto intervalo de tempo:
desde a projecdo midiatica regional até éxitos no ambito legislativo. Contudo, j& por volta de
2012, o mercado de funk comecou a apresentar alguns sinais de desgaste. A quantidade de MCs
homens aumentava exponencialmente, todos cantando sobre 0os mesmos assuntos: sexo e
apologia as drogas. Percebendo isso, Markinhos JK decide “inovar”, “introduzindo uma MC
mulher” na cena funk em Porto Alegre. A escolhida para ocupar a posi¢cdo foi a sua esposa
Patricia, batizada com o0 nome artistico MC Paty. De acordo com o produtor, existiam outras
MCs mulheres anteriormente, mas nenhuma com uma estratégia de carreira e uma mensagem
consolidada para transmitir ao publico. Tudo na constru¢cdo da MC Paty foi pensado por
Markinhos: que tipo de musicas ela iria cantar, quais locais frequentar, o que iria vestir, etc. A
formula funcionou e o sucesso foi grande. Até a carioca MC Pocahontas chegou a cantar
algumas das musicas de MC Paty nos bailes do Rio de Janeiro. No entanto, por motivos
pessoais, Patricia resolveu largar a carreira de MC. Desde entdo, algumas outras MCs mulheres
tém surgido na cena funk local. Ultimamente, a MC que tem feito mais sucesso é a MC Dudinha
que, alias, se inspirou na MC Paty em varios aspectos para formar a sua identidade de MC.

Com a estagnacdo do mercado do funk em Porto Alegre, os produtores ndo arrecadavam
mais tanto quanto antes, até que chegou ao ponto em que o valor investido para fazer o MC
tocar na radio ndo estava sendo recuperado em shows. A partir desse cenario, Markinhos JK
conta que foi decidido negociar com as radios através de uma nova estratégia. Sabendo que 0s
radialistas ndo queriam ficar sem aquele valor fixo por més que era pago para tocar alguns MCs,
foi feito um acordo: os produtores passaram a dar um show de um de seus MCs mensalmente.
A ideia era que o radialista pudesse usar aquele show como ele quisesse: em um baile préprio
ou vendendo aquele show para outra casa noturna por qualquer quantia. De acordo com
Markinhos, é assim que o mercado funciona até os dias de hoje.

No que diz respeito ao funk em Porto Alegre, atualmente, podemos perceber que ele
perdeu espaco na cena musical do Estado. E consenso que a crise econdmica que se abate sobre
0 Brasil desde o segundo semestre de 2014 gerou impacto em diversos segmentos, inclusive no
mercado do funk. Azenha conta que, hoje em dia, uma casa com um show de funk recebe no
maximo 300 pessoas, diferentemente de outros tempos em que uma casa lotava com mil
pessoas. Além da crise econémica, outro fator que vem contribuindo com o declinio do funk
“de raiz” € a ascensdo de outros géneros musicais. Como exemplo, ¢ possivel citar o funk
melody, que é uma vertente quase exclusivamente feminina e que se identifica facilmente como

musica pop, sendo representado principalmente pelas cantoras Anitta e Ludmilla. Para alguns
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produtores e artistas, o funk melody nio deveria nem ser considerado “funk”, uma vez que nao
carrega praticamente nada de seu estilo de origem. Outro movimento que tira a forca do funk é
0 grande sucesso do sertanejo universitario, que vem ocupando bastante espaco na midia
ultimamente através de figuras como Gustavo Lima e Wesley Safad&o.

Na opinido de Markinhos, um terceiro fator que vem contribuindo para o
enfraquecimento do funk na capital é referente a falta da diversidade de MCs em termos
estéticos (estilo, comportamento, vestuario) e sonoros (batidas, composi¢coes). Ele considera
que parte da culpa é dos proprios produtores que nao tragcam um planejamento de carreira para
os seus MCs. “Cara, eu vejo um erro muito grande das produtoras de hoje, que trabalham no
funk, que eles s&o tipo, oportunistas. Entendeu? Eles pegam cinco, seis MCs, 0 que estoura eles
dao atengdo. Aquele ali da um murchadinha, eles comegam que nem louco a catar outro”
(informacdo verbal)es. Por outro lado, Cassia é mais positivo, percebendo que alguns MCs que
tém se desenvolvido em Porto Alegre sdo muito bons, sendo responsaveis por levar uma

mensagem positiva a sociedade.

Hoje o grande sucesso do nosso funk aqui é o funk aquele que tem a letra bacana, que
tem a letra positiva. O que é para mim positiva? E aquela letra que vocé pode tocar,
é... numa radio, que vocé pode dar uma entrevista pra um jornal, pra uma TV, ou entdo
melhor dizendo, que vocé pode levar a uma casa, uma familia, as criancas vao ouvir.
E um funk sem apologia (informagao verbal)84.

Esse olhar positivo sobre o funk em Porto Alegre é fruto de alguns projetos sociais que
envolvem o género musical e a comunidade carente da cidade. Entre eles, o Domingo alegre,
evento que ocorre no centro de bairros populares para fornecer orientacdo juridica, consulta
médica gratuita e entretenimento aos seus cidaddos locais, tendo como foco o atendimento a
jovens. Nessas ocasides, também é montado um palco onde qualquer jovem que queira cantar
funk pode subir e mostrar o seu talento, recebendo orientacbes como: o jeito certo de pegar o
microfone, como interagir com o publico e que tipo de masicas cantar, conscientizando-o a nao
propagar mensagens sobre sexo, armas e drogas. O objetivo é mostrar que é possivel existir
funk com uma mensagem realista e impactante e, a0 mesmo tempo, divertido.

Em suma, podemos considerar que a trajetdria da cena funk em Porto Alegre é algo
bastante recente. Salvas as exce¢des, 0 mercado fonografico do género musical é bastante

desprofissionalizado e havendo caréncia em termos de produtores que desenvolvam uma

83 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
84 Fala concedida pelo produtor DJ Cassia (2016).
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estratégia de carreira aos seus MCs, bem como diretores de videoclipes que trabalhem de
maneira coerente com a estética do funk. Como vimos, o recurso audiovisual € um elemento
bastante importante para que o funk ganhe visibilidade. Para tanto, sdo necessarios bons
profissionais na area. Junto a informalidade do mercado do funk em Porto Alegre, outras duas
ameacas que se abatem na regido sdo a crise econdmica, 0 que dificulta a cobranca de cachés
mais altos, e a ascensdo do sertanejo universitario, que tem se apresentado como um forte
concorrente do funk pela sua forte presenca na midia de massa.

N&o temos como saber se, um dia, conseguiremos dar visibilidade a um funk
genuinamente gaucho. O que percebemos ¢ que o género musical, apesar das “ameacas”
apresentadas no final do subcapitulo, conquistou, nos Gltimos anos, um significativo espaco
entre os jovens da classe popular da cidade. Para ilustrar, destacamos alguns dados da radio
Eldorado, uma importante disseminadora do funk local. Entre dezembro de 2015 e fevereiro de
2016, a radio registrou quase 80 mil ouvintes nos periodos localizados entre as 13h e as 15h.
Esse nimero, no meio radio, € extremamente alto. De acordo com os dados, do total de ouvintes,
60% sao do sexo feminino, 70% pertencem a classe C, 12% as D e E, e 20% possuem entre 15
e 19 anos, enquanto 34% tém entre 20 e 29 anos. A partir desses numeros, visualizamos um
perfil de consumidor jovem, de classe popular, com uma ligeira predominancia do sexo
feminino entre os consumidoresss.

Com essa contextualizacdo, percebemos que o funk em Porto Alegre nunca foi capaz de
alavancar uma estética original que fosse capaz de ultrapassar as fronteiras do Estado.
Conforme vimos ao longo do capitulo, reconhecemos que o ber¢o do género musical € o Rio
de Janeiro e Sdo Paulo, lugares nos quais o funk como o conhecemos vem amadurecendo, com
muitas tentativas, erros e acertos desde os anos 1990. Logo, podemos considerar que seja
natural que o funk produzido no RS, nessa fase mais embrionaria, busque acompanhar e replicar
0s modelos sonoros e estéticos que se desenvolvem no RJ e SP.

Encerrando a contextualizacdo histdrica do funk nos cenarios nacional e local, partimos

para a descri¢do do seu panorama midiatico, que acompanha a sua trajetoria e consolidacao.

85 Fonte: Dados do IBOPE presentes em relatério disponibilizado ao autor por Fernanda Schindler, planejamento
comercial na Rede Pampa de Comunicac&o.
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6 PANORAMA DO FUNK NA MIDIA ENTRE 2000 E 2015

Neste capitulo, temos como objetivo evidenciar como, de que forma o funk foi assunto
na midia entre os anos 2000 e 2015. De acordo com du Gay et al. (1997), entendemos que
analisar a representacdo de um produto cultural na midia se apresenta como frutifero para pensar
sobre “as praticas de construgdo de significados através do uso de signos e linguagem.” (du Gay
et al., p.24, traducdo nossa). Para isso, realizamos buscas no Google apenas digitando termos
relativos ao universo do funk junto a algum produto midiatico e, também, nos proprios sites das
revistas IStoE, Veja, Exame, Epoca, Super Interessante, Playboy e Sexyss. Apresentamos 0s
dados coletados em uma perspectiva cronoldgica a partir de trés agrupamentos: de 2000 a 2004,
de 2005 a 2010 e de 2011 a 2015, uma vez que percebemos que esses intersticios de tempo
configuram movimentos do funk no espectro midiatico que marcam o periodo por motivos que

Veremos a seguir.
6.1 QUE RITMO E ESSE CHAMADO “FUNK”?

Entre os anos 2000 e 2004, a presenca do funk na midia foi praticamente inexistente. A
excecdo de uma apari¢do em programa de auditério e dez em revistas, ndo encontramos mais
nenhuma mencao ao género musical. Portanto, percebemos que foi o jornalismo impresso, pelo
meio revista, que mais deu visibilidade ao funk nesse inicio de século.

No programa de auditdrio Planeta Xuxag?, em 2000, na edi¢do especial de virada de ano
para 2001, o grupo Bonde do Tigrdo se apresentou, cantando os sucessos da época Cerol na
mado e Tchutchuca. No decorrer da apresentacdo, além de mostrar o grupo, também eram
exibidas a plateia dangando e cantando em uma perspectiva panoramica para o telespectador.
A apresentadora Xuxa também se tornava assunto para as cameras, dangando exaltada, fazendo
coreografias e cantando junto. Ao final da apresentacdo, Xuxa desabafa: “puxa, até que enfim
hein? Canto e danco tanto a musica de voceés, e so agora que vocés vém, hein?! No final do

ano!” (informagao verbal)s. Como resposta, Leandrinho, o lider do grupo, apenas responde:

8 Maiores detalhes sopre a operacionalizacdo metodolégica podem ser revistos no capitulo 3.

87 Fonte: XUXA. Bonde do Tigrdo no Planeta Xuxa - Funk - Reveillon 2000. 2000. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=EAOgL3I-wnw>. Acesso em: 20 abr. 2016.

8 Fala de Xuxa (2000) durante o programa Planeta Xuxa.


https://www.youtube.com/watch?v=EAOqL3I-wnw
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“t6 sem palavras!” (informagdo verbal)8® Depois de se despedir do grupo, Xuxa olha para a
camera e diz: “Eu tenho um pé 1a no funk... Ai, eu adoro esse negdcio!” (informagdo verbal)®

J& no meio revista, o funk foi tema nas revistas Super Interessante, IstoE, Veja e
Playboy. Os aspectos noticiados geralmente tinham como objetivo explicar o que é e de onde
surgiu o fendmeno do funk, geralmente dando énfase a questdo do discurso das mdusicas e das
dancas hipersexualizadas que ocorriam nos bailes. Na revista Super Interessante, em 2001, por
exemplo, o titulo da matéria foi: “Segura o funk!”, e o seu paragrafo introdutério dizia o
seguinte: “O tchan e o axé ja eram. Quem faz as meninas rebolar e os puritanos espumar agora
é o ritmo que vem da periferia carioca. Antrop6logos que estudam rituais de acasalamento nos
ajudam a entender o porqué de tanto aué”. A matéria tentava descrever o funk sem emitir
julgamentos de valor, embora ndo escondesse um certo tom de surpresa ao se referir a algumas
praticas da cena, descrevendo as expressdes léxicas presentes nas musicas como “um codigo a
parte”. O autor do texto (ndo identificado) convidou antrop6logos a comentarem alguns
aspectos especificos da musica funk, como o comportamento de MCs. Entre elas, Tati Quebra-
Barraco, cujo discurso sobre sexualidade se dava sem censura nem pudor. Na matéria, a
antropologa Gloria Didgenes comentou que “dizer que as mulheres sdo usadas ¢ uma visao
ingénua e simplificadora. O raciocinio delas ¢ outro: ‘Eu vim aqui para me dar bem, para
escolher e ndo ser escolhida.’”

No segmento de revistas orientadas ao publico adulto masculino, o funk ganhou, ao
longo dos anos, 0 espaco mais importante do meio: a capa. Em 2001, a Playboy lancou uma
edicéo especial apresentando a cantora de funk Valesca Popozuda, integrante do bonde Gaiola

das Popozudas a época.

8 Fala de Leandrinho (2000), durante o programa Planeta Xuxa.

9 Fala de Xuxa (2000), durante o programa Planeta Xuxa.

91 Fonte: Segura o funk! Super Interessante, 3 abr. 2001. Ed. 163. Disponivel em:
<http://super.abril.com.br/comportamento/segura-o-funk>. Acesso em: 20 abr. 2016.


http://super.abril.com.br/comportamento/segura-o-funk
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Figura 3 - Revista Playboy 2001, capa Valesca
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Fonte: Playboy (2001)

A frase presente na capa da revista, abaixo do nome da cantora, faz referéncia a uma de
suas musicas: “Eu vou pro baile, eu vou pro baile / Sem, sem calcinha / Agora eu sou piranha
e ninguém vai me segurar / Daquele jeito!” (POPOZUDAS, 2001). Alem do ensaio fotogréfico,
a revista também comentou sobre quem é Valesca, sua atuacdo no meio musical e até mesmo
sua inserg¢do politica: “nunca na historia deste pais uma cantora teve acesso téo facil a figura de
maior autoridade da Republica brasileira. A funkeira foi fotografa duas vezes ao lado do
presidente Luiz Inacio de Lula da Silva durante visitas do chefe de Estado as comunidades do

Rio de Janeiro”, definindo-a como “um popozao de primeiro escaldao”.
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Figura 4 — Revista Playboy 2001, matéria Valesca
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Nesse mesmo ano, mulheres ligadas a cena funk foram capa de outras duas edi¢Ges da
revista Playboy. Uma delas foi em abril, quando a revista retratou uma mulher misteriosa,

relacionando a nudez do seu corpo ao género musical a partir de sua vertente “proibidao”. Nao

encontramos nenhuma referéncia sobre quem seja a pessoa fotografada.

Figura 5 — Revista Playboy 2001, capa “proibida”
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No interior da revista, havia referéncias destacadas de termos empregados usualmente
em letras de funk, principalmente quando se referiam a liberdade sexual das mulheres. Entre

elas, o termo “cachorra”:

Figura 6 — Revista Playboy 2001, matéria pr01b1da”

Fonte: Playboy (2001b)

Em 2004, a novidade do funk remetendo a sexualidade continuava nas pautas do
jornalismo impresso. A revista IstoE, na matéria intitulada Musa do pancad&o® tratou do
assunto a partir de um viés mais conservador. Em um dos pontos enaltecidos pela matéria, o
jornalista Francisco Alves Filho trouxe a tona a polémica Tati Quebra-Barraco, comentando
sobre o fato de ela ter sido patrocinada pelo Ministério da Cultura para representar o Brasil em
um evento sobre feminismo na Alemanha. Em uma tentativa desleal de argumentar sobre a
legitimidade e o valor artistico e cultural de Tati Quebra-Barraco, o autor da matéria convidou
duas figuras de contextos profissionais assimétricos para falar sobre o assunto: o0 DJ Marlboro
e a secretaria especial de Politicas para Mulheres do governo federal, Rose Marie Muraro. Na
matéria, a opinido apresentada pelo DJ foi de que “ela ¢ feminista intuitiva, suas letras mostram

uma mulher que toma a iniciativa sexual®®”. O autor da matéria caracterizou a fala de Marlboro

92 Musa do pancaddo. IstoE. 24 nov. 2011. Ed. 1833. Disponivel em:
<http://istoe.com.br/9307_MUSA+DO+PANCADAO/>. Acesso em: 20 abr. 2016.
93 |bid.


http://istoe.com.br/9307_MUSA+DO+PANCADAO/
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como uma reflexdo filoséfica. Em contraponto, o julgamento da secretaria foi de que “Tati ¢
um objeto sexual e ndo sujeito das mudancas. [...] O comportamento sexual foi pauta na década
de 70, isso € ultrapassado®+”. A partir dessa fala, o texto terminou com a seguinte sugestao: “o
que Tati ndo pode esquecer jamais é que toda moda passa. Ainda bem®”, deixando claro o

posicionamento do autor frente ao fendmeno.
6.2 O FUNK DA AS CARAS NO HORARIO NOBRE

No periodo compreendido entre os anos 2005 e 2010, o funk comegou a ganhar maior
visibilidade em outros géneros midiaticos, especialmente na telenovela, com uma apari¢do; em
programas de auditorios (trés); em matérias de revistas (12) e na publicidade, com trés
ocorréncias.

E em 2005 que um funk é reproduzido pela primeira no horario nobre da Rede Globo,
maior emissora do pais, na telenovela América, de Gloria Perez. A musica Boladona, de Tati
Quebra-Barraco, serviu como trilha sonora para a festa de casamento da personagem de classe
alta Raissa (AMERICA, 2005), interpretada pela atriz Mariana Ximenes. Na cena, a
personagem, ainda vestida de noiva, danca ao som da mausica junto de seus convidados. Em
dado momento sua mae (Christiane Torloni), junto de sua amiga (Daniela Escobar), ficam
pasmas ao ver a jovem dancando a musica citada em meio a convidados de condicdes

econdmicas claramente inferiores a dela.

% 1bid.
% |bid.
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Figura 7 — Frames da festa do casamento de Raissa

Fonte: Elaborado pelo autor, com base em América (2005).

N&o é a nossa intencdo entrar nessas problematiza¢es neste momento, mas gostariamos
de deixar claro que, na nossa opinido, a cena descrita acima e a sequéncia de imagens resumem,
em muitos aspectos, os preconceitos de classe e de geracdo que assolam o funk até hoje.

A revista Isto E, ao perceber que a cena musical comegava a ganhar espaco nos horarios
nobres da televisdo brasileira, langou a seguinte matéria em junho de 2006: Funk familia:
vertente bem comportada do ritmo carioca conquista a classe média e vira trilha de novela®s.

A matéria citou o fato de que a masica funk estaria em um momento de superacdo do

“agressivo” funk “proibidao”. Este “funk familia” era embalado por nomes como MC Leozinho,
MC Marcinho e Perlla:

O polémico e agressivo funk carioca, quem diria, ficou bem comportado. As letras que
falavam abertamente de sexo ou faziam apologia da criminalidade estdo dando lugar
a versinhos singelos como “Se ela danga, eu dango”, do MC Leozinho, ou
“Glamourosa, rainha do funk/poderosa, olhar de diamante”, do MC Marcinho.
[...] Leozinho, um dos primeiros a perceber que o funk melody tinha potencial para
cair no gosto de programas de auditorio (o0 que ocorreu nos programas do Faustdo e
do Luciano Huck), atribui o surgimento dessa linha light & expansdo desse género
musical na classe média. “Tem muita crianga que gosta do som por causa da batida,
ndo tem mais sentido continuar transmitindo aquela mensagem pesada”, diz ele%’.

9% Funk Familia. IstoE. 21 jun. 2006. Ed. 1913. Disponivel em:
<http://www.istoe.com.br/reportagens/23341_FUNK+FAMILIA?pathimagens=&path=&actual Area=internalPag
e>. Acesso em: 20 abr. 2016.

97 Ibid.


http://www.istoe.com.br/reportagens/23341_FUNK+FAMILIA?pathImagens=&path=&actualArea=internalPage
http://www.istoe.com.br/reportagens/23341_FUNK+FAMILIA?pathImagens=&path=&actualArea=internalPage
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De fato, o surgimento do funk melody proporcionou que o género musical encontrasse
um maior espaco de aceitagdo na midia de massa. No entanto, como veremos mais adiante, 0
interesse pelo melody acabou decaindo a partir do surgimento do funk ostentacdo. Apenas em
2013 a matriz pop do funk voltaria a tona, através de uma linha de frente composta por MCs
mulheres.

O mercado publicitario também se apresentou em sintonia com a ascensdo do género
musical que vinha, aos poucos, se tornando cada vez mais um elemento legitimamente
reconhecido da cultura brasileira. Em 2008, a marca de achocolatado em pd Toddy (2008) foi

precursora ao se apropriar do funk em um andncio televisivo de alcance nacional.

Figura 8 — Frames do video publicitario Toddy

x)

TN
Ontem peguei trés na mesma balada!

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Toddy (2008).

No comercial, a marca utilizou batidas comuns as mdusicas de funk, criando uma letra
remetendo a marca: “Toma Toddy / Fala a verdade / Toma Toddy / Mexe o rabinho mexe /
Mexe o rabinho mexe”. (TODDY, 2008). Outra apropriacao clara ao género foram as dancas
realizadas pelas duas vacas e por jovens no decorrer do video. Com estes elementos, a Toddy
pareceu ter como objetivo exibir elementos e situacBes corriqueiras aos jovens a partir de uma
abordagem divertida e dinamica. Em um dos momentos, por exemplo, aparece um jovem
adolescente conversando com amigos em um bate-papo online, quando uma das vacas se
intromete na conversa. Tudo isso, sempre ao som da batida de funk.

A Dell (2009), do segmento de computadores, foi outra marca a fazer referéncia ao
género musical apropriando-se da musica Danca do créu, de MC Créu. A estratégia foi realizar

um neologismo entre o termo “créu” e “Dell”, substituindo o primeiro pelo nome da marca.
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Figura 9 — Frames do video publicitario Dell

SIGA A DELL EM
WWW.IWITTER.COM/DELLNOBRASIL

VAMOS VER SE VOCE CONSEGUE
ACOMPANHAR TANTA VELOCIDADE

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Dell (2009).

No comercial, o espectador foi convidado a acompanhar a rapida sequéncia de vezes em
que o locutor fala “Dell”, ao mesmo tempo em que vai mostrando imagens dos produtos da
marca. No final, em sintonia com o recente surgimento do Twitter, a marca chamou a audiéncia
para segui-la na rede social digital.

O formato “programa de auditorio” também conferiu algum espago para o funk, como
pudemos perceber no trecho da reportagem da revista IstoE. Em 2006, MC Leozinho cantou o
seu sucesso Se ela danca no Caldeirdo do Huck (2011). Em 2007, 0 mesmo MC também fez
uma participacao no programa Altas Horas (2007), cantando a mesma musica. Ainda nesse ano,
MC Marcinho e sua esposa Cacau se apresentaram no Domingdo do Faustéo (2007) cantando
a musica Porque te amo%

No ano de 2008 o funk continuou sendo elemento presente na capa de revistas
masculinas como a Playboy.

Figura 10 — Revista Playboy 2008, capa Mulher Melancia

3t =AY FENOMENAL!
GOANDS ! ' ANDRESSA SOARES

GAROTA
/ MELANCIA

BRASIL SELVAGEM
. AGUERRA ENTRE
INDIOS E BRANCOS

EM RORAIMA

AS MENINAS

DO LEBLON

\ \ OLUGAR ONDE
AS GOSTOSAS

ENTREVISTA
MANGABEIRA UNGER
“NAO QUERO SER APENAS

PRESIDENTE. SOU MAIS
AMBICIOSO QUE ISS0”

INVERNO QUENTE
MALHAS wUHAS
PARA ENFRENTAR O FRIO

Fonte: PLAYBOY (2006)

% Os materiais aos quais tivemos acesso sdo gravacBes caseiras compartilhadas no site de videos YouTube.
Infelizmente, ndo temos como saber se antes ou depois das apresentagcdes desses MCs houve algum tipo de
interlocucgdo entre os apresentadores e 0s artistas.
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A época, comegavam a surgir as primeiras “mulheres frutas”, dancgarinas e/ou cantoras
de funk. Dotadas de um corpo fora dos padrdes “super magra”, essas mulheres sdo conhecidas

até os dias de hoje por terem seios, cintura, nadegas e coxas “encorpadas”.
6.3 O FUNK INVADE TELENOVELAS E PROGRAMAS DE AUDITORIO

No periodo compreendido entre os anos 2011 e 2015, o funk consolidou-se nas
telenovelas (11), continuou aparecendo no jornalismo impresso (118), em programas de
auditorio (146) e na publicidade de forma vigorosa (oito). Além disso, o género musical passou
a ganhar visibilidade em reality shows como A fazenda, Super chef celebridades e Lucky ladies.
Primeiramente, descrevemos de que forma o funk foi contextualizado nas telenovelas. Como
ndo acompanhamos todas elas, as nossas descri¢fes estdo baseadas na sinopse das mesmas,
presentes no site da Rede Globo, bem como na visualizacdo de algumas cenas disponibilizadas
online pelo Globo Play#.

Em 2011, a referéncia ao funk apareceu na telenovela das 21h chamada Fina estampa
através da jovem Solange, personagem que causou polémica durante o enredo. Interpretada pela
atriz Carol Macedo, Solange € uma menina de classe popular que vive os dramas da
adolescéncia, como atritos familiares, o primeiro amor e a perda da virgindade. Apesar destes
conflitos corriqueiros na vida de uma adolescente, Solange tem o0 sonho de se tornar uma estrela
do funk. Para tanto, a personagem realiza alguns shows esporadicos quando bem entende para
uma plateia, muitas vezes, imaginaria. Um deles ocorreu na sua propria escola, quando a

personagem cantou 10 no popoz&o, musica de sua autoria (GLOBO PLAY, s.d.).

Aprender é desafio / Mas no funk eu arrepio / Eu odeio redacdo / Mas requebro até o
chéo / N&o sou boa no estudo / Levo zero em quase tudo / Reprovada no provao / Tirei
10 no popozdo / Meu diploma é de funkeira / Vem comigo meu irmdo / PGe a m&o no
popozdo / E requebra até o chdo / Chao, chdo, chdo. (GLOBO PLAY, s.d.).

A cena causou muita controvérsia entre pais e profissionais da educacdo, acusando a
personagem, vestida com o uniforme oficial da escola publica do Rio de Janeiro, de estar

incentivando as criangcas a ndo estudarem. Na matéria divulgada na versdo online do jornal

99 GLOBO PLAY. s.d. Disponivel em: <https://globoplay.globo.com/>. Acesso em 21 abr. 2016.


https://globoplay.globo.com/
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popular Diario Galcho comentando a polémica envolvida nesta cena especifica, a pedagoga
de um colégio do Rio de Janeiro definiu este tipo de representacdo como perigosa, afirmando
que ela estaria incentivando os jovens a ser dancarinos, jogadores de futebol, sem priorizar os
estudos.

Em 2012, na telenovela das 21h intitulada Salve Jorge, a atriz Bruna Marquezine deu
vida a personagem Lurdinha, uma funkeira de 17 anos, moradora do Complexo do Aleméo.
Dona de uma personalidade forte, a jovem é, a0 mesmo tempo sensual e “atirada”, incorporando
o esteredtipo de “piriguetel®?”. No enredo, a personagem se envolve com um traficante ¢, em
seguida, com o jogador Neymar. No entanto, mesmo apaixonada Lurdinha ndo considera que o
casamento sirva para ela, uma vez que ndo se vé presa a um homem apenas (GLOBO PLAY,
s.d.).

Na telenovela Sangue Bom, veiculada em 2013, as 19h, a referéncia ao funk se deu
através da atriz Ellen Rocche, que representou a personagem Mulher Mangaba, seguindo
claramente o0 modismo do funk feminino de se referir as mulheres “voluptuosas” e curvilineas
através do nome de frutas, como ja ilustramos a partir da capa da Playboy de 2008 (Figura 11).
Na ficcdo, Mulher Mangaba era a cantora de funk mais famosa do pais, e por isso seu cotidiano
era repleto de acontecimentos comuns a uma celebridade: ensaios fotograficos para campanhas
publicitarias, shows e, também, muitos homens aos seus pés (GLOBO PLAY, s.d.).

Em Amor a Vida, telenovela das 21h que veiculou em 2013, a incorporacdo do universo
funk se deu através de um personagem masculino, o Palhaco. O personagem surgiu no decorrer
da novela através do ator Anderson Di Rizzi, que atuava na noite carioca como DJ. Em uma
certa ocasido, faltou luz no meio da festa. Foi quando o personagem entoou um funk de maneira
improvisada, animando todos os presentes. No mesmo momento, Palhaco passou a ser chamado
de MC Palhaco, contando com duas dancarinas, formando um trio de sucesso (GLOBO PLAY,
s.d.).

Alto Astral, telenovela das 19h exibida em 2014, teve como uma das personagens a ex-
vidente Samantha Paranormal, interpretada pela renomada atriz Claudia Raia. A trajetéria de
Samantha na trama se resumiu a diversas estratégias para ganhar dinheiro, tentando conquistar

uma vida de luxo que sempre quis. Em uma destas tentativas, Samantha resolveu incorporar o

100 Fina Estampa: funk "Dez no popozao”, de Solange, vira tema de debate. Dé sua opinido! ClickRBS, 2011.
Disponivel em: <http://wp.clicrbs.com.br/noveleiros/2011/10/10/fina-estampa-funk-dez-no-popozao-de-solange-
vira-tema-de-debate-de-sua-opiniao/?topo=52,1,1,,186,e186%3E>. Acesso em: 26 fev. 2016.

101 Termo popularmente conhecido para se referir a mulheres cujos atos e visual possuem uma conotacédo sexual
acentuada.


http://wp.clicrbs.com.br/noveleiros/2011/10/10/fina-estampa-funk-dez-no-popozao-de-solange-vira-tema-de-debate-de-sua-opiniao/?topo=52,1,1,,186,e186%3E
http://wp.clicrbs.com.br/noveleiros/2011/10/10/fina-estampa-funk-dez-no-popozao-de-solange-vira-tema-de-debate-de-sua-opiniao/?topo=52,1,1,,186,e186%3E
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papel de MC e se aventura no mundo do funk com o objetivo de vencer um concurso no
programa Mais Vocé, no qual ela deveria exibir um videoclipe cantado e interpretado por ela
mesma. Neste concurso, as funkeiras reais Ludmilla e Anitta eram as juradas. Samantha
Paranormal interpretou a musica T6 oca, sabe, em um videoclipe repleto de dancarinos homens
ao redor dela, que também dancava e cantava ao mesmo tempo, fazendo caras e gestos sensuais
beirando o cémico. Na letra da musica, palavras comuns do género funk foram incorporadas,
como “recalcada”, “vida louca” e “top” (GLOBO PLAY, s.d.).

Em 2015, na telenovela Totalmente Demais, também das 19h, havia a personagem
Jennifer, interpretada por Lellézinha que, além de atriz, também é dancarina e cantora no grupo
de funk dangcante Dream Team do Passinho. Em Totalmente Demais, ela era uma jovem
estudante da rede publica que fingia ser uma menina ingénua dentro de casa, mas que na rua
mostrava a sua personalidade forte e todo o seu lado sensual. Ambiciosa, Jennifer tinha o sonho
de ser um grande astro do funk. Sempre que podia, saia escondida de casa para ir ao baile dancar
e cantar, uma vez que sofria uma grande repressédo por parte do pai devido ao seu desejo de ser
uma funkeira de sucesso (GLOBO PLAY, s.d.).

Ja na telenovela do horério nobre A regra do jogo, o nucleo funk obteve bastante foco
através de nomes importantes da teledramaturgia brasileira, retratando o MC Merl§,
interpretado por Juliano Cazarré e as suas dancarinas, as Merlosetes. MC Merld era considerado
uma figura emblematica no Morro da Macaca, comunidade em que vivia com sua méae
Adisabeba, personagem de Susana Vieira. O MC, por sua vez, possuia uma relacdo amorosa
com as suas duas dancarinas bastante encrenqueiras: Alisson, personagem interpretada por
Leticia Lima, e Ninfa, personagem de Roberta Rodrigues. Durante boa parte da trama, as duas
dancarinas competiram por exclusividade tanto como dancarinas, como namoradas de MC
Merlé. Ele, no entanto, nunca teve coragem de assumir uma posi¢do sobre gquem era a sua
preferida, dizendo-se apaixonado pelas duas. Revoltadas, Alisson e Ninfa resolveram se unir,
formando uma dupla de funk independente e realizando seus shows no Ninho das Onsa. MC
Merld, decepcionado com o rumo de sua carreira e auséncia das suas dancarinas, desistiu da
vida de MC e, pela primeira vez, saiu do morro e “pds o pé no asfalto” para atuar como pedreiro
e entregador de pizza. Devido a isso, Adisabeba, sua mae, se uniu as chamadas “mandadas?”
(Alisson e Ninfa) a fim de tentar trazer Merld de volta a comunidade (GLOBO PLAY, s.d.).

Nas telenovelas Império (2014), I love Paraisopolis (2015) e Malhacéo (2015), embora

ndo houvesse nenhuma personagem funkeira ou MC, algumas madsicas remetiam ao género

102 No contexto do movimento funk, o termo refere-se a mulheres submissas e sem atitude.
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musical. E hoje, de Ludmilla, estava presente na trilha sonora de Império3, A telenovela I love
Paraisdpolis contava com dois funks: Te ensinei certin, de Ludmilla; e Patricinha da favela,
de MC Leozinho4, Ja em Malhacéo, havia a presenca da musica Vou desafiar vocé, de MC
Sapéos,

O jornalismo impresso, por sua vez, passou a deixar de lado as pautas sobre sexualidade
e funk, tendo em vista que o proprio “proibiddo” vinha perdendo espago, e passou a retratar o
movimento a partir de duas abordagens. Uma dela dizia respeito a questdes ligadas a violéncia,
retratando nas materias casos de morte e trafico que ocorriam principalmente nos bailes.
Seguem alguns exemplos de titulos de matérias, todas circuladas pela revista Veja no ano de
2011: “Baile funk termina em pancadaria no Rio de Janeiro¢”; “Homem € baleado em baile
funk em Diadema-SP7”’; “Adolescente morre e outro fica ferido em baile funk¢”, No ano de
2012, a revista Veja da continuidade as matérias retratando casos de violéncia: “Idolo do funk
na Baixada Santista, em SP, é executado09”; “Perseguicéo invade baile funk na zona norte de
SP110” (VEJA, 2012b); “Policia apreende 40 adolescentes em baile funk em SP11” (VEJA,
2012c), entre outras. Notamos que, além de deslocar a tematica abordada dentro do funk, as
matérias também passam a retratar o género mais na cidade de Sdo Paulo do que no Rio de

Janeiro.

103 TRILHA SONORA DE NOVELA. s.d. Disponivel em:
<http://www.trilhasonoradenovela.com.br/2015/05/imperio.html>. Acesso em: 21 abr. 2016.

104 TRILHA SONORA DE NOVELA. s.d.. Disponivel em:
<http://www.trilhasonoradenovela.com.br/2015/04/trilha-sonora-de-i-love-paraisopolis.html>. Acesso em: 21
abr. 2016.

105 TRILHA SONORA DE NOVELA. s.d.. Disponivel em:
<http://www.trilhasonoradenovela.com.br/2015/04/malhacao.html>. Acesso em: 21 abr. 2016.

106 Baile funk termina em pancadaria no Rio de Janeiro. Veja. 15 ago. 2011. Ed. online. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/confusao-em-baile-funk-fere-policiais-e-moradora-no-rio>. Acesso em: 21
abr. 2016.

107 Homem é baleado em baile funk em Diadema — SP. Veja. 18 dez. 2011. Ed. online. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/homem-e-baleado-em-baile-funk-em-diadema-sp>. Acesso em: 21 abr.
2016.

108 Adolescente morre e outro fica ferido em baile funk. Veja. 25 dez. 2011. Ed. online. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/adolescente-morre-e-outro-fica-ferido-em-baile-funk>. Acesso em: 21 abr.
2016.

109 dolo do funk na baixada santista, em SP, é executado. Veja. 20 abr. 2012. Ed. online. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/idolo-do-funk-na-baixada-santista-em-sp-e-executado>. Acesso em: 21
abr. 2016.

110 Perseguicdo invade baile funk na zona norte de SP. Veja. 10 jul. 2016. Ed. online. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/perseguicao-invade-baile-funk-na-zona-norte-de-sp>. Acesso em: 21 abr.
2016.

111 Policia prende 40 adolescentes em baile funk de SP. Veja. 30 jan. 2012. Ed. online. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/acao-policial-prende-adolescentes-em-baile-funk-em-sp>. Acesso em 21
abr. 2016.
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A outra abordagem tem inicio no ano de 2014 quando, pela primeira vez, uma revista
de circulacdo nacional dedicava a sua capa para ao funk (a excecéo das revistas para maiores de

18 anos). A revista foi novamente a Veja, retratando o funk ostentacao:

Figura 11 - Revista Veja 2014, capa funk ostentacéo

&4 ME CONHECE”

0 MC Guimé fez um clipe visto

§ 42 milbdes de vezes na internet.
Ele ¢ da periferia, pais dentro do

Brasil com 155 mithes de habitantes

que VEJA desvenda nesta edicdo em
uma reportagem de 16 paginas

Fonte: Veja (2014).

A matéria ocupou sete paginas e abordou nao apenas a nova vertente “funk ostentagio”,
mas também caracteristicas da cena funk como um todo. O foco da matéria foi entender qual o
discurso, afinal de contas, dessa nova vertente. Para tanto, o jornalista responsavel pela matéria
Sérgio Martins se inspirou no estilo de vida de MC Guimé (artista presente na capa), explicando
o fendmeno como ““a batida da superagao” (VEJA, 2014, p.73) e descrevendo-o como “um hino
de cidadania e identidade para os jovens das classes C, D e E.” (VEJA, 2014, p.74). Além de
Guimé, a matéria também explorou algumas peculiaridades no “estilo ostentagdo” de se vestir
e de se comportar. Em seguida, o autor apresentou a cantora de funk Ludmilla (que, até pouco
tempo, se chamava MC Beyoncé), explorando o fato de que ela trocou as suas musicas mais
“pesadas” por um funk mais melddico tendo em vista a conquista de um publico de classe média.
Ao comentar sobre Valesca Popozuda, o autor utilizou do mesmo contexto: ilustrar de que
forma a artista passou a conquistar um publico “que nao tinha muito estdbmago para suas
composic¢des” (VEJA, 2014, p.78). Conforme a matéria, a musica de sua autoria intitulada

Beijinho no ombro, a partir de um videoclipe de estética permeada de referéncia aos clipes de
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r&b norte-americanos, conseguiu alcancar um publico que o autor da matéria descreveu como

as “patricinhas”.

Figura 12 — Revista Veja 2014, matéria funk ostentacéo

Fonte: Veja (2014).

A questdo da violéncia nos bailes e 0 funk como um “problema urbano” também foi
debatida. Para ilustrar, a matéria relembrou o fato de quando a prefeitura de Sdo Paulo proibiu
bailes funk de rua com carro de som “pela boa razdo de que eles perturbavam a paz” (VEJA,
2014, p.28). Além disso, a matéria também abordou outras questdes como a caracterizacao das
diferentes vertentes do funk, a profissionalizacdo da atividade de MC e problemas judiciais
envolvendo direitos autorais.

O funk ostentacéo, de fato, movimentou bastante o cenario midiatico de massa. Embora
a vertente sO tenha conquistado a sua primeira capa de revista em 2014 (e Unica, até a data de
conclusdo desta dissertacdo), ela vinha se consolidando desde o ano 2011. A época, a
publicidade ja se apropriava da estética ostentativa como elemento criativo as campanhas, como

no caso do refrigerante Kuat (2011).
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Fonte: Elaborado pelo autor com base em Kuat (2011).

No comercial, tendo o humorista Marcelo Adnet como garoto-propaganda, a marca
aderiu a diversas referéncias do funk ostentacdo a partir de cenarios e vestes visivelmente caras.
Além de objetos e espacos, a Kuat também embalou 0 andncio televisivo através de uma musica
com batidas e entonagdes tipicas da musica. Um trecho dela dizia o seguinte: “Sozinho no flat
/ Com tédio no chat / Até que bebi meu Kuat / Um sabor tdo marcante quanto passear de iate /
Kuat, kua-at / Dentro do iate [...] (KUAT, 2011)”.

Em 2013, a Mercedes (2013) surpreendeu o mercado ao se apropriar do funk Passinho
do volante, musica gravada pelo grupo MC Federados e os Leleques (2013). A musica ja havia
viralizado no ambiente online pelo seu refrao “chiclete”: “Aaah, lelek lek lek lek lek lek... /
Aaah, lelek lek lek lek lek...”. Diferente das outras marcas que haviam, até entdo, apenas se

apropriado do ritmo funk, a marca de automaéveis inseriu a masica original no seu comercial.

Figura 14 — Frames do video publicitario Mercedes

ADAPTIVE BRAKE & STEER CONTROL
Até no Passinho do Volante.

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Mercedes (2013).

A marca se prop0s a exibir o carro Mercedes Classe A andando com alta velocidade em
um cendrio escuro, fazendo curvas fechadas, dando €nfase a letra “A” nos momentos em que o
refrio era cantado. No final, a marca apresentou a frase “Adaptive brake & steer control?12. Até
no Passinho do Volante” (Figura 15). A contradigdo entre um produto segmentado a classe alta
coexistindo com um produto cultural oriundo da classe popular gerou bastante debate no

mercado publicitario e também no meio académico. Mas, principalmente, o comercial

112 Tradugdo literal: Freio adaptavel e controle da direcéo
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proporcionou visibilidade para a marca e para a musica. Outras marcas que se apropriaram do
funk entre 2011 e 2015 foram Nissan Livina (automoveis), C&A (moda), Tim e Positivo
(tecnologia), OLX (e-commerce), Mc Donad'’s (fast-food) e Netflix (streaming de videos).

Nesse periodo, MCs também passaram a ter uma presenca massiva em programas de
auditorio23 de forma ascendente. Em 2011, foram encontradas somente quatro apari¢des; ja em
2012, 14; em 2013, 35; em 2014, 42 e em 2015, 51. A partir do surgimento do funk ostentacédo
e do retorno do funk melody, a cena funk encontrou um novo espago para angariar consumidores
de todo o Brasil.

A partir de 2012, o formato reality show também comecou a incorporar o funk a partir
de participantes do meio musical como dancarinas e MCs. O primeiro programa a investir em
participantes do mundo do funk foi A fazenda (Rede Record), em trés de oito edi¢des. A edicdo
de verdo do programa A Fazenda, em 2012, teve como participante a dancarina de funk Karine
Dornelas. Durante o programa, a sua relacdo com o género musical rendeu algumas pautas em
alguns sites de fofoca. No site do Bol por exemplo, foi encontrada uma noticia intitulada “‘Nada
contra o funk, mas contra a funkeira’, alfineta Angelis ao falar sobre Karine***”. A participante
foi a nona eliminada do programa, sendo uma das Ultimas a deixar a casa. Na sexta edi¢cdo do
mesmo reality show, veiculada em 2013, o programa também contou com uma personagem do
funk: Yani, mais conhecido como Mulher Filé. Quando eliminada, ela declarou a edi¢do online
da Veja Sao Paulo: “Eu acho que joguei com o coracdo. Sou muito brincalhona. Nao gosto de
ficar me fazendo de pobre coitada!s”, ficando conhecida pelo temperamento forte e pelos
“barracos”. Na edigdo seguinte do programa A fazenda, quem representou o funk foi a MC
Heloisa Faissol. A participante chegou perto de vencer o programa, ficando em terceiro lugar
na colocacdo. Assim como a participante Karine da edi¢do de 2012, alguns veiculos também se
referiam a ela pela sua atuac@o profissional: “Pedes ja consideram a funkeira Heloisa Faissol

uma das finalistas de 'A Fazenda 716",

113 Foram encontradas ocorréncias de apresentacdes ao vivo e/ou entrevistas de MCs nos seguintes programas de
auditorios: J6 Soares, Caldeirdo do Huck, Altas Horas, Domingdo do Faustéo, Mais Vocé, Video Show, Estrelas,
Amor e Sexo, Encontro, Na Mora, Esquenta! (todos os citados sdo pertencentes & Rede Globo); De Frente com
Gabi (GNT); Agora é Tarde (Rede Bandeirantes) e The Noite (SBT).

114 “Nada contra o funk, mas contra a funkeira”, alfineta Angelis ao falar sobre Karine. Bol. 31 jan. 2013.
Disponivel em: <http://www.bol.uol.com.br/fazenda-de-verao/2012/noticias/redacao/2013/01/31/nada-contra-o-
funk-mas-contra-a-funkeira-alfineta-angelis-ao-falar-sobre-karine.htm> Acesso em: 20 abr. 2016.

115 Yani, a Mulher Filé, é eliminada de ‘A Fazenda 6’: “Nao gosto de ficar me fazendo de pobre coitada”. Veja
Sé&o Paulo. 21 set. 2013. Ed. online. Disponivel em: <http://vejasp.abril.com.br/blogs/pop/2013/09/21/yani-
mulher-fileeliminada-a-fazenda-6/>. Acesso em: 20 abr. 2016.

116 peges consideram a funkeira Heloisa Faissol uma as finalistas de ‘A Fazenda 7°”. F5. 22 nov. 2014.
Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/paywall/adblock.shtml?http://f5.folha.uol.com.br/colunistas/renatokramer/2014/


http://www.bol.uol.com.br/fazenda-de-verao/2012/noticias/redacao/2013/01/31/nada-contra-o-funk-mas-contra-a-funkeira-alfineta-angelis-ao-falar-sobre-karine.htm
http://www.bol.uol.com.br/fazenda-de-verao/2012/noticias/redacao/2013/01/31/nada-contra-o-funk-mas-contra-a-funkeira-alfineta-angelis-ao-falar-sobre-karine.htm
http://vejasp.abril.com.br/blogs/pop/2013/09/21/yani-mulher-fileeliminada-a-fazenda-6/
http://vejasp.abril.com.br/blogs/pop/2013/09/21/yani-mulher-fileeliminada-a-fazenda-6/
http://www1.folha.uol.com.br/paywall/adblock.shtml?http://f5.folha.uol.com.br/colunistas/renatokramer/2014/11/1551832-peoes-ja-consideram-a-funkeira-heloisa-faissol-uma-das-finalistas-de-a-fazenda-7.shtml
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No ano de 2015, um dos primeiros reality shows de culindria da TV brasileira
denominado Super chef, contou com uma edigdo somente para participantes famosos. Entre
eles, o programa teve a participacdo de MC Leozinho, um dos nomes classicos do funk. O Super
chef celebridades'” foi veiculado como um quadro no programa matinal Mais vocé (Rede
Globo), cujo tema era a competicédo pela elaboracdo dos melhores pratos.

No mesmo ano foi ao ar o programa Lucky ladies28 no canal pago Fox Life, um reality
show cujo objetivo era dar visibilidade a novas estrelas do funk feminino. Apresentado pela
veterana do funk Tati Quebra-Barraco, o programa contou com cinco participantes: MC Carol,
Mulher Filé (que j& havia participado na sexta edi¢do de A fazenda), Karol Ka, MC Sabrina e
Mary Silvestre.

Figura 15 — Parte da tela inicial do site do reality show Lucky Ladies

< FOXLIFE

Lucky lFadies

#LuckylLadiesBR
(2015)

Compartilhar _Informag&o

Fonte: Elaborado pelo autor, com base no site oficial.

A personalidade das participantes e o estilo de funk de cada uma eram bastante
polarizados entre si. Enquanto umas participantes acusavam Mary Sylvestre de ser apenas um
“rostinho bonito”, outras reclamavam que Mulher Filé so sabia dancar, por exemplo (LUCKY
LADIES, 2015). No primeiro episodio, pudemos perceber como alguns aspectos de género e
de classe atravessavam o discurso e a relacdo entre as participantes. Em um momento de bate-
papo com suas concorrentes, MC Sabrina comentou: “E muito dificil ser mulher no funk porque
o funk, infelizmente, ha anos atras, sofreu muito machismo né?” (LUCKY LADIES, 2015). Em

outro momento, na parte da entrevista privada com a edi¢do do programa, Karol Ka confessou:

11/1551832-peoes-ja-consideram-a-funkeira-heloisa-faissol-uma-das-finalistas-de-a-fazenda-7.shtml>. Acesso
em: 20 abr. 2016.

117 Super Chef Celebridades 2015: saiba quem séo os participantes! GShow. 5 ago. 2015. Disponivel em:
<http://gshow.globo.com/tv/noticia/2015/08/superchef-celebridades-2015-saiba-quem-sao-0s-
participantes.html>. Acesso em: 20 abr. 2016.

118 Disponivel em: <https://www.foxplaybrasil.com.br/show/12003-lucky-ladies>, Acesso em: 20 abr. 2016.


http://www1.folha.uol.com.br/paywall/adblock.shtml?http://f5.folha.uol.com.br/colunistas/renatokramer/2014/11/1551832-peoes-ja-consideram-a-funkeira-heloisa-faissol-uma-das-finalistas-de-a-fazenda-7.shtml
http://gshow.globo.com/tv/noticia/2015/08/superchef-celebridades-2015-saiba-quem-sao-os-participantes.html
http://gshow.globo.com/tv/noticia/2015/08/superchef-celebridades-2015-saiba-quem-sao-os-participantes.html
https://www.foxplaybrasil.com.br/show/12003-lucky-ladies
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“Eu ndo nasci na comunidade. E as pessoas da comunidade me veem como uma ameaga”.
(LUCKY LADIES, 2015). J& Mulher Filé, também ao ser entrevistada pela edi¢cdo no decorrer
do programa, admitiu: “Depois que eu comecei a ganhar dinheiro de verdade eu quis ficar loura.
N&o queria mais ser morena. Eu achava que morena tinha cara de pobre.” (LUCKY LADIES,
2015). E em relacdo ao alto grau de apelo sexual da performance da mesma participante, a
propria apresentadora Tati Quebra-Barraco comentou: “E corajosa, cada um acho que faz o que
quer né? Mas assim, o funk ndo € isso. Porque a gente ja tem uma discriminacgéo certa. Entdo o
funk ndo € isso?”, Um dos grandes destaques do reality show foi MC Carol, que desde o inicio
chamou a atencdo por ndo se enquadrar nos padrGes estéticos/fisicos das outras mulheres. No
entanto, a participante encantou a audiéncia pelo seu carisma, simpatia e talento no palco.

Novamente, nesse periodo as revistas masculinas ndo deixaram de se apropriar de novas
MCs que surgiam na cena funk brasileira. Encontramos dois casos no ano de 2011 e um em
2013 e em 2015. Em 2011, a Mulher Melancia estava novamente na capa, mas desta vez da
revista Sexy, e ndo da Playboy.

Figura 16 — Revista Sexy 2011, capa Mulher Melancia

Andressa
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melhor do que nunca
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faturamento de Luan Santana

Na pista com o rei do funk carioca

Fonte: Sexy (2011).

119 |bid.
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O ensaio fotogréfico retratou a funkeira a partir de um cenario inspirado nos anos 1940,
mostrando a jovem interagindo com objetos nos ambientes de posto de gasolina, lanchonete e

cozinha. Em 2013, a mesma revista lancou uma edi¢édo dando visibilidade a MC Sexy.

Figura 17 — Revista Sexy 2013, capa MC Sexy

MELNIN SORITA £ 2oy

Fonte: Sexy (2013).

Abaixo do seu nome, ha uma referéncia a musica de MC Bola (2013) Ela é top. Nédo
encontramos nenhuma relacdo entre ela e 0 MC. O ensaio fotogréafico a partir de elementos que
remetem a montagem de um palco, como caixas de instrumentos, holofotes e grandes caixas de
som. Em algumas fotos, a MC aparece interagindo com um microfone a partir de explicitas
conotacdes sexuais.

Em 2013 a revista Playboy langou uma edicdo especial cuja capa foi estampada com

outra mulher-fruta, a Mulher Mel3o.



Figura 18 — Revista Playboy 2011, capa Mulher Mel&o

Fonte: Playboy (2011).
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Na capa, a Mulher Meldo encontra-se apontando ao leitor, como se estivesse lhe
perguntando “vocé, vocé, vocé quer...”, em referéncia a sua musica VOcé, vocé, vocé. Nessa
edicdo, além de mostrar fotos, a revista também concede um espaco para exibir uma entrevista
com a cantora e dancgarina de funk.

Figura 19 — Revista Playboy 2013, entrevista com Mulher Mel&o
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Fonte: Playboy (2011).
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Evidentemente, a entrevista direcionou as perguntas explorando a vida sexual da
mulher-fruta, questionando-a sobre o seu tipo de homem ideal, qual a sua maior fantasia sexual,
se ja teve relacionamento com mulheres, etc. Apenas uma pergunta remetia ao seu contexto de
atividade profissional: “E com fa, vocé fica?” (PLAYBOY, 2011, p.48). A funkeira respondeu
que “Sim, ¢ maravilhoso transar com alguém que te admira. O cara ja chega com a disposi¢ao
pra te surpreender!” (PLAYBOY, 2011, p.48). Ao final da entrevista, ao ser questionada sobre
0 presente mais caro que ela ja havia ganhado de um f&, ela fez referéncia a sua mdsica e
confessou que nao saberia informar pois ja foram muitos, mas mesmo assim “[...] nunca deu
para tirar todo o dinheiro do bolso do cara, como aparece na musica Vocé, vocé, vocé”
(PLAYBOY, 2011, p.48).

A Ultima ocorréncia que encontramos de MCs sendo representadas em revistas dirigidas
ao publico adulto foi em uma edicdo de 2015 da revista Playboy, quando trouxe na capa a MC

Tati Zaqui, um dos sucessos mais recentes da cena.

Figura 20 — Revista Playboy 2015, capa MC Tati Zaqui
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Fonte: Playboy (2015).

Na capa da revista é possivel conferir Tati Zaqui lambendo um conjunto de dinamites
vermelho, elemento que contrasta com uma de suas principais marcas: o cabelo azul. Além

disso, o “bum!” da dinamite, destacado em vermelho abaixo e a esquerda, faz referéncia a sua
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musica de maior sucesso “Pararati bum”. No inicio do ensaio, Tati Zaqui ¢ apresentada ao

leitor.

Figura 21 — Revista Playboy 2015, apresentacéo da MC Tati Zaqui

ESFIRE FUNDO £, ANTES DE VIRAR A PAGINA, PREPARE-SE
AGUA WA BOCA: TIRAMOS A ROUPA DA MC TAT)
OEND DO FUNK (€ OA INTERNET). 0 A4OR € AZULIN

Fonte: Playboy (2015).

Na imagem, a revista realizou um jogo de referéncias entre trés elementos: o fato de a
MC ser assumidamente bissexual, o filme francés intitulado Azul é a cor mais quente que tem
como protagonistas um casal de lésbicas, e também o fato de que a cor azul é sempre bastante
explorada pela MC nédo s6 em seu cabelo, como também nas roupas e maquiagem. No texto, o
autor anuncia: “[...] tiramos a roupa da MC Tati Zaqui, fendbmeno do funk (e da internet)”
(PLAYBOY, 2015, p.67).

A partir deste panorama, percebemos que, na primeira década dos anos 2000, o funk
teve pouca aparicdo nos formatos midiaticos mais focados em entretenimento (televis&o,
programas de auditorio). Até o ano 2005, o mercado de noticias era 0 que mais se interessava
pelo género musical, apresentando-o a partir de sua relagdo com discursos altamente
sexualizados. Neste assunto, pareceu haver um interesse particular sobre quando quem cantava
eram MCs mulheres. E a partir de 2006 que o funk comecou a transitar por outros formatos,
como programas de auditorios e também na publicidade. Na terceira fase do nosso panorama,
no periodo compreendido entre os anos 2011 e 2015, percebemos uma significativa evolucao

nas vezes em que o funk foi retratado na midia de massa. Percebemos que, além de ocupar as
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paginas das revistas, ele também passa a fazer parte de uma grande parcela de telenovelas e de
programas de auditorio.

Pensamos que a midia ndo da visibilidade a fendmenos culturais, em diferentes graus,
sem nenhum motivo. Por isso, para pensar os porqués desses diferentes niveis de aparicdo do
funk na midia, ndo temos como desconsiderar a sua trajetoria historica. Em conformidade com
0 que ja discorremos aqui, o funk no inicio dos anos 2000 carregava um discurso carregado de
termos e expressdes que remetiam diretamente as praticas envolvidas no ato sexual. Poderiamos
argumentar que outros géneros daquela mesma época também traziam a tematica do sexo as
suas musicas, como o axé e o forrd. Porém, esses géneros o faziam de uma forma muito mais
velada, a partir de jogos de duplo sentido que, se escutados de maneira inocente, ndo remeteriam
a nada muito “chocante”.

Por isso, acreditamos que um dos motivos que colaboraram contra a disseminacgéo do
funk no grande espectro midiatico foi a sua agenda discursiva. Ela, além de ser impropria para
menores de idade, acabou criando uma boa dose de preconceito entre aqueles que néo
pertenciam ao universo em que o funk era produzido: as periferias cariocas. Porém, ao mesmo
tempo em que havia uma resisténcia por parte da midia televisiva em dar visibilidade ao funk,
0 género musical ganhava cada vez mais popularidade em todo o Brasil principalmente através
da proliferacdo dos bailes. Em 2005, como vimos, eis que uma telenovela “se rende” ao ritmo
e exibe, pela primeira vez na historia da televisdo brasileira, um funk em horario nobre.

No entanto, isso ndo foi o suficiente para alavancar o funk na midia de massa televisiva.
Apenas em 2011, quando a vertente do funk ostentacdo comegou a surgir, que os holofotes da
midia impressa e televisiva comecam a se virar ao fenébmeno. Como ja explicamos, o funk
ostentacao é aquele que fala, sem meias palavras, sobre o consumo de marcas de luxo. Nessa
vertente, o foco sai do ato sexual e é direcionado aos sonhos de consumo de uma classe social
em ascensdo (a época). Em alguns casos, o discurso sobre consumo também flerta com
referéncias ao sexo e a apologia as drogas. No entanto, iSSoO passa a ocorrer Com menos
intensidade e de uma forma mais velada. Por esses motivos, acreditamos que o funk encontrou
uma oportunidade de ser visto e ouvido sem o estigma do preconceito em relagéo a vida real
das periferias (sexo, drogas e violéncia).

E é a partir de 2013 que o funk melody, vertente do funk muito proxima a masica pop,
comeca a se proliferar pelo Brasil. Suas maiores representantes sdo as cantoras Anitta, Ludmilla
e Valesca Popozuda, que repaginou o seu visual e investiu em composi¢des sem apelos sexuais

explicitos nem palavréo. O melody, atraves de suas letras roménticas, animadas e para todas as
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idades, abrem as portas do funk para a grande midia em variados formatos. Programas cuja
audiéncia se caracteriza por ser mais velha e mais conservadora como Encontro, Estrelas e De
frente com Gabi passam a chamar MCs para apresentacfes ao Vivo e entrevistas.

Ao longo desse panorama de 15 anos, vimos gque quanto mais distante a cena esteve da
esséncia das caracteristicas do funk “proibiddo”, menos ele foi retratado como algo exotico ou
problematico, sendo considerado uma forma legitima de entretenimento (como o funk melody).
Assim, durante o seu percurso historico, a cena musical foi se apropriando de elementos
simbolicos e marcas discursivas que proporcionaram espaco na midia massiva, tornando-se um
produto cultural amplamente consumivel entre os diversos tipos de publico através da
publicidade, da telenovela e de programas de auditério. Nesse cenario, o rapido
desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo somado a possibilidade do acesso a
conectividade online propiciada pelo aumento no poder de compra de classes menos abastadas,
conferiu a jovens MCs e funkeiros um espaco democréatico para a visibilidade do funk. Esse
conjunto de situacbes também contribuiu para, logo em seguida, alavancar o interesse da midia
televisiva hegemdnica em retratar o funk em seus maiores produtos midiaticos, como nas
telenovelas. Esse movimento também acabou dando visibilidade e fundando uma vertente
altamente pop do funk, que foi o caso do funk melody: um funk que pode ser representado nas
telenovelas e cujas (0s) MCs podem se apresentar em um programa de auditério para todas as
idades. No entanto, esta “férmula” ndo se aplica de maneira tdo simples, como é o caso das
MCs de Porto Alegre.

No capitulo seguinte, apresentamos as analises e interpretacfes constituidas a partir de
nossos dados empiricos em articulagdo com o quadro tedrico, evidenciando assim como elas

fazem e ouvem funk.
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7 COMO ELAS FAZEM E OUVEM FUNK

Neste capitulo, apresentamos a cena funk de Porto Alegre pautada principalmente pela
fala das mulheres em relagdo as estratégias de producdo, praticas de consumo e processo de
comunicagdo que orbita a cena. Primeiramente, analisamos as estratégias de produgéo (7.1), em
seguida o produto que emerge desta etapa (7.2) e, por ultimo, as praticas de consumo (7.3),
observando as ritualidades em torno do consumo de funk pelas funkeiras entrevistadas. Apesar
desta divisdo, buscamos tecer relagdes, sobreposicdes, condicionamentos e contradi¢fes que
operam simultaneamente entre as trés instancias, fornecendo, assim, uma analise complexa do

processo junto a sua interpretacdo a luz da teoria.
7.1 INSTANCIA DA PRODUCAO

As préticas das MCs e seus produtores nas estratégias de producéo da cena funk de Porto
Alegre sdo permeadas pela apropriacdo de formulas pré-concebidas, pelo uso do radio e da
internet, bem como por complexas relagdes de poder. Antes de desenvolvermos tais questdes,
apresentamos brevemente o perfil das cinco informantes MCs e dos trés produtores com o0s
quais conversamos.

MC Helenzinha é uma jovem de 23 anos, casada e tem uma filha. Mora em Canoas com
a familia, possui ensino médio completo e ndo pensa em cursar 0 ensino superior, uma vez que
nédo encontra nenhum curso que possa fazé-la evoluir em relagéo ao trabalho que vem realizando
com o funk. Investe na carreira de MC desde os 13 anos, quando participava dos bondes como
dancarina.

MC Dudinha tem 16 anos, é solteira e mora com 0s pais na zona sul de Porto Alegre.
Atualmente, cursa 0 ensino médio e pretende ingressar no curso de musica na faculdade.
Recentemente, Dudinha foi legalmente emancipada, o que facilitou o andamento dos tramites
burocraticos da vida de artista, uma vez que passou a ndo depender mais da autorizacdo e
assinatura dos pais para as atividades. A cantora atua no funk desde os 14 anos, quando iniciou
na carreira cantando funk ostentagéo, divulgando seu trabalho no Facebook.

MC Lary tem 32 anos, é casada e mora com sua esposa, que também € sua produtora,
em um bairro periférico da zona leste de Porto Alegre. A sua escolaridade é de ensino
fundamental completo, n&o tendo cursado o ensino médio. Junto a carreira de MC, a cantora
também trabalha colocando azulejos, o que proporciona uma renda extra no final do més. Lary

canta funk ha cerca de dez anos.
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MC Paty ndo atuava mais na cena funk a época da entrevista. Porém, pela sua importancia
no desenvolvimento de uma vertente feminina do funk em Porto Alegre, consideramos a artista
como uma de nossas informantes. Paty tem 30 anos, € solteira, tem uma filha de 13 anos e um
filho de seis. Mora em Porto Alegre em meio a uma periferia na Vila Jodo Pessoa, onde também
possui 0 seu préprio saldo de corte de cabelo. Paty iniciou sua carreira no funk em 2013, sendo
motivada pelo seu ex-marido e produtor Markinhos JK, encerrando essa trajetoria logo em
2015.

MC Isa2 tem 18 anos, € solteira, mora em Alvorada com 0s pais e irmas, cursa o ensino
médio e trabalha como estagiaria na divisdo administrativa do DETRAN em Porto Alegre.
Embora & época da entrevista Isa ainda se identificasse como MC, atualmente néo se considera
mais uma. Hoje, ela segue mais interessada em dedicar-se a carreira musical no hip-hop,
alegando que este género musical carrega um discurso mais consciente. A sua passagem pelo
funk se deu entre 2013 e 2016.

Apresentadas as MCs com as quais conversamos, partimos para a analise de suas falas
junto as entrevistas feitas com trés produtores de funk de Porto Alegre: Markinhos JK, Giovane
Azenha e DJ Cassia. Markinhos tem 35 anos, trabalha como DJ e produtor de funk, atuando na
cena ha 15 anos. Giovane Azenha tem 27 anos, é produtor de funk e atua na profissao ha cerca
de oito anos. Cassia tem 50 anos, ja foi produtor de funk e atualmente € secretario-adjunto na
Secretaria da Juventude de Porto Alegre.

O processo de producdo de uma musica funk se assemelha bastante a de outros géneros
musicais. E preciso compor uma letra, uma melodia e pensar em todas as estratégias de
comercializacdo que dardo visibilidade tanto ao produto midiatico em si, quanto a MC que ira
interpretar a cancdo. No que diz respeito a composicdo da letra, ela pode se dar de duas formas:
a MC e o produtor podem decidir comprar uma composicao de algum profissional especializado
nisso?!, ou a prépria MC pode compor. No caso de boa parte das MCs com as quais
conversamos, elas afirmam preferir escrever suas proprias musicas: “eu componho, ¢ meu
estilo” (informagdo verbal)22, Em relacdo ao processo criativo, parece ndo haver uma férmula
ou método especifico, uma vez que MC Helenzinha, MC Dudinha e MC Lary confirmam que,

na maioria das vezes, a musica simplesmente surge quando menos esperam: “as vezes eu nem

120 Embora Isa e Paty atualmente ndo estejam mais atuando na cena funk, recorremos a elas como MCs uma vez
que suas falas tém a ver com as experiéncias delas enquanto MC.

121 Geralmente esse profissional também exerce as atividades de produtor e/ou DJ, como o compositor DJ Bama,
responsavel por algumas musicas da gaicha MC Paty.

122 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
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estou pensando em escrever nada, ndo t6 nem pensando em nada, como foi essa letra que eu
estava fazendo agora [Firma de bandida], que eu entreguei pra radio, eu simplesmente estava
tomando banho, lavando o meu cabelo e veio a melodia” (informagdo verbal)i23, MC Lary
também comenta sobre a origem das suas ideias criativas: “tém vezes que eu t6 meio no
movimento assim, perto de pessoas, e dai vem alguma coisa na mente e tal, ai eu vou prum
canto e escrevo, e depois quando eu estiver sozinha eu vou escrever o resto” (informagao
verbal)?24, O mesmo se repete para MC Dudinha: “eu ndo paro e penso ‘eu vou escrever sobre
isso, isso e aquilo’, simplesmente a musica sai” (informagao verbal)12s5, A partir das falas das
informantes, parece que o0 processo de constituir uma canc¢do é algo que surge de algum lugar
desconhecido dos seus inconscientes.

Mas de acordo com o que percebemos nas musicas apresentadas em 7.2, essa inspiracao
vem, principalmente, das suas trajetorias de vida, contextos socioculturais nos quais estdo
inseridas e socialidades que vivenciam. Tal fato demonstra que como os produtos culturais que
emergem das cenas musicais caracterizam-se por refletirem a vida cotidiana de seus agentes
(GUERRA, 2013). Ainda, podemos corroborar esta analise ao prestarmos atencdo em
elementos do cotidiano que surgem em algumas musicas das MCs entrevistadas. Helenzinha,
por exemplo, canta em Recalque dela sobre as “invejosas” que mandam indiretas pelo
Facebook. Esta pratica inclusive surgiu nas falas da consumidora Patricia: “as vezes eu posto
uns textos, umas indiretas [...]. As vezes eu ndo consigo falar pessoalmente dai eu boto ali, isso
¢ uma indireta mas eu ndo marco ninguém sabe? Mas a pessoa sabe pra quem ¢” (informagao
verbal):2s, Ou seja, reconhecemos que, no funk produzido e consumido pelas informantes, existe
uma materializacdo e assimilacdo do que é desempenhado individual e coletivamente pelas
jovens que fazem parte da cena. O discurso sobre “mulheres invejosas” também esta presente
em cancdes de Dudinha, como em Fala na cara e Para de fazer ladaia. J4 MC Lary, a MC de
mais idade, se diferencia por evocar nas suas can¢fes mensagens com um tom de reflexao,
como em 20 motivos. No entanto, ndo deixa de lado a questéo da rivalidade com outras mulheres
e dos relacionamentos afetivos.

Sabemos, também, que a criacdo de uma mdsica ndo se d& sem propositos comerciais.
Afinal, se existem interesses de que a musica circule nas radios, na internet e nos bailes, €

necessario que a mesma possua elementos que a aproximem das caracteristicas de um hit do

123 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).

124 Fala concedida por MC Lary (2016).

125 Fala concedida por MC Dudinha (2016).

126 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
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funk em termos de ritmo, batida e mensagem, ou seja, deve obedecer a gramética do funk que é
desenhada a partir de uma competéncia comunicativa e seguir as estratégias de comercializacédo
(MARTIN-BARBER, 2001) estabelecidas na cena. Nesse sentido, pensamos que essas
estratégias de producdo ndo sejam tdo dadas e nem tdo intuitivas como elucidado pelas MCs.
Alids, em outros momentos da entrevista, elas mesmas afirmam sobre quais sdo as suas pautas
e preocupagdes quando pensam nas composicdes, assumindo que possuem temas-chaves que
guiam os seus trabalhos, bem como fontes de referéncia. Reconhecemos, portanto, que a masica
funk é compreendida como um Formato Industrial (MARTIN-BARBERO, 2001), tendo em
vista a organizacdo dos processos envolvidos na sua elaboracdo. MC Dudinha relata que se
inspira bastante nas historias de suas fas, as integrantes do fa-clube denominado Dudicats: “Eu
tenho minhas fas, que sdo as Dudicats. Elas geralmente vém e falam: ‘t6 passando por isso e
aquilo’, e acabo me inspirando nelas” (informagdo verbal)12?, Essas historias, vividas pelas fas
e também pela prépria Dudinha, acabam sendo representadas nas cangdes da MC. Mas sobre 0
que elas cantam, exatamente?

As MCs Helenzinha, Dudinha, Paty e Lary possuem temas bem definidos em suas
musicas. A excecdo de MC Lary, todas debrucam-se em pautas inspiradas pela defesa da mulher
e elevacdo da sua imagem. Este tema vem sendo representado na vertente feminina do funk
desde o inicio dos anos 2000, principalmente através de MC Tati Quebra-Barraco, que adotava
um discurso sexualmente explicito em suas cancdes. No caso das producdes das MCs
entrevistadas, o teor de suas musicas deixa de lado os elementos do “proibiddo” a partir de uma
linguagem mais “receptivel” ao publico, mesmo fendmeno que ocorreu com MCs consolidadas
no espectro midiatico nacional como Valesca Popozuda e Ludmilla. Este fendmeno pode ser
compreendido a partir das ponderacdes de Hall (2003) e Hebdige (1979) sobre a relacéo entre
grupos sociais minoritarios e 0s meios de comunicacdo de massa. Como vimos ao longo do
panorama midiatico e a partir das MCs entrevistadas, existe uma transformacdo estética e
discursiva em curso bastante consolidada no funk representado por mulheres. Deixando a
“nudez quase proibida” (Figura 4) de lado e produzindo musicas com letras menos vinculadas
ao “proibidao”, estas MCs buscam mais oportunidades de visibilidade mididtica (THOMPSON,
2002; 2005; 2014) no campo dos meios massivos hegemonicos.

Estes assuntos que dizem respeito a defesa da autonomia da mulher conferem o norte
criativo as cancdes das MCs, o que acaba refletindo, por vezes, em outros produtos midiaticos

através de frases de impacto acompanhadas de imagens em suas RSDs. Em uma das postagens

127 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
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de MC Dudinha, por exemplo, a cantora posa sensualmente, reproduzindo na legenda o trecho
provocativo da sua masica Fala na cara: “Que foi? Gostou?”. Helenzinha, por sua vez, em uma
postagem acompanhada de uma foto dela e de sua amiga ao lado de um carro, se apropria de
hashtags para descrever a foto e engrandecer ela e a amiga: “#visualizaquenodisémidia”,
“nodisémidiandoéfofoca”. Em outra postagem, a MC problematiza a discussao sobre a proibi¢ao
da amamentacdo em locais publicos em um tom indignado.

Justificando a centralidade das experiéncias femininas em suas cangfes, Helenzinha,

Dudinha e Paty caracterizam a elas mesmas e suas musicas da seguinte forma:

Entdo se homem pode dessa maneira, a mulher também pode dessa mesma maneira.
Ai foi onde eu comecei a cantar, gravei Boneca de luxo e comecei a cantar musicas
nesse estilo [...]. A minha vontade dentro do funk sempre foi elevar a ala feminina,
por as mulheres 14 em cima, sempre (informag&o verbal)*?8 (grifos do autor).

“Eu defendo as mulheres, sempre, né, ndo querendo ser feminista assim, nada mais, mas
eu sou pelo certo, sou... sei respeitar as diferencas” (informagao verbal)2°. “Eu sempre deixei
claro que eu ndo queria sair do lado do deboche pro homem, entendeu? Que era uma coisa que
defendia a mulher, isso era a minha marca” (informagao verbal )3,

O que percebemos em comum entre as trés MCs é que todas preocupam-se em carregar
para as musicas suas vivéncias de género enquanto mulher, tendo consciéncia de que o feminino
ocupa uma posicao de subalternidade em relacdo ao masculino na sociedade. A socialidade
(MARTIN-BARBERO, 2001), articulada pelas suas experiéncias enquanto mulheres em suas
relacfes cotidianas, condiciona suas estratégias de producdo. Como resultado, seus produtos
acabam reproduzindo estas vivéncias.

Como ¢ visto na analise sobre as praticas de consumo em 7.3, pautas de inspiracdo
feminista encontram aprovacdo pela maioria das funkeiras com as quais conversamos, portanto
esta parece ser uma decisdo acertada. A forma pela qual elas traduzem suas experiéncias em
suas cancOes € mais detalhada no subcapitulo seguinte (7.2), quando analisamos seus produtos
culturais e midiaticos. Neste momento, cabe discutirmos sobre alguns pontos levantados pelas
MCs acerca de suas estratégias de producéo.

Primeiramente, destacamos os “parénteses” criado por MC Dudinha ao explicar que ndo

se considera feminista. Ao “defender as mulheres sempre” e ndo querer ser percebida como

128 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
129 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
130 Fala concedida por MC Paty (2016).
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uma feminista, compreendemos que existe uma certa apreensao em se comprometer com esse
posicionamento, que é politico, 0 que se apresenta como fruto da falta de conhecimento sobre
0 que o feminismo trata. Tal evidéncia é igualmente constatada com MC Helenzinha, quando

diz o seguinte:

Eu ndo quero diminuir ou dizer que eu sou melhor que os homens, eu s6 quero
dizer que, assim como 0s homens conquistaram a sua independéncia, conquistaram o
seu espago, nds mulheres, eu mulher também posso na mesma maneira fazer isso.
Entdo, eu ndo busco ser melhor, eu busco ser igual. Mostrar que o espago é o
mesmo, nds estamos no mesmo mundo, vivemos as mesmas coisas, e eu acho que é
isso, poder ser igual (informacéo verbal)3! (grifos do autor).

Mesmo com esse posicionamento, Helenzinha também ndo arrisca se enquadrar
completamente como feminista. Ao ser questionada sobre a importancia do movimento para a
constituicdo da sua performance e elaboracdo das suas musicas, a MC demonstrou saber muito
pouco sobre o feminismo, comentando que apenas havia ouvido falar sobre o assunto
rapidamente no programa Big Brother Brasil: “eu ja ouvi alguma coisa assim, agora uma
polémica que teve no BBB, ai eu ouvi alguma coisa ‘e se fosse uma mulher’, eu ouvi alguma
coisa” (informagéo verbal)!32, Esta proposi¢ao nos leva a pensar sobre o tom celebratorio com
gue Canclini (2013) comenta sobre o acesso das classes populares a cultura que lhes era negada
por intermédio do acesso a televisdo no contexto latino-americano. A partir dos dados que desta
pesquisa, argumentamos que acreditar que o0 acesso aos meios repercute em ampliagdo do
capital cultural dos sujeitos da classe popular significa ignorar os usos e leituras realizadas dos
produtos midiaticos consumidos.

Foi notorio que a MC ficou intimidada com o questionamento, preferindo inclusive
retornar a pergunta ao proprio pesquisador: “Tu acha que eu parego meio? Eu pareco feminista,
assim?” (informa¢do verbal)33, Nessa situacdo, foi explicado genericamente e em poucas
palavras que o feminismo trata da busca pela igualdade politica, econémica e social entre 0s
géneros. A contextualizacdo seguiu com a repeticdo da pergunta sobre a MC considerar-se
feminista. Com a breve explicacdo, Helenzinha confessou que, entéo, ela poderia se considerar
“um pouco” feminista: “Acho que no fundo, assim, sinceramente, acho que um pouco sim”
(informacdo verbal)34. Novamente vemos a hesitagdo, por parte da artista, em vincular sua

imagem ao movimento politico. Pensamos que esta incerteza também pode ser lida como uma

131 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
132 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
133 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
134 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
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estratégia que habita suas Logicas de Producdo (MARTIN-BARBERO, 2001), tendo em vista
que Helenzinha certamente avaliou, rapidamente, quais poderiam ser as consequéncias de
enquadrar-se como “feminista” perante o seu publico. Ou seja, mesmo sabendo que a entrevista
concedida iria circular somente no ambito académico, ela preferiu manter-se neutra com
questBes mais polémicas. A questdo da sua imagem, portanto, € um fator relevante e que
organiza os seus discursos durante a entrevista. O mesmo ocorre muito claramente com MC
Dudinha, como vemos mais adiante.

Outro ponto a se pensar sobre essa relacdo entre pautas de inspiracdo feminista e a
constituicdo de seus produtos midiaticos, é como ocorre a apropriacdo das vivéncias, confrontos
e resisténcias de género. A ironia e o deboche com um “outro” do sexo masculino compdem
essa relacdo que tenta exaltar o posicionamento da mulher dentro de uma situacédo especifica
(geralmente relacionamento amoroso e/ou pratica de consumo), depreciando 0 homem ao atacar
0s seus papéis de género hegemonicamente consolidados, como sua virilidade e sua autonomia.
E 0 que evidenciamos em um trecho da musica Boneca de luxo, de MC Helenzinha: “A minha
intengdo é essa / E te fazer gastar”. Dudinha também diminui a soberania do homem ao ofendé-
lo em Quem n&o quer sou eu: “Agora ja era, sai daqui seu vacildo”. Estes confrontos podem ser
igualmente observados em postagens nas suas RSDs. Em um comentério redigido por um
homem que zomba da capacidade de dirigir de Helenzinha, a MC responde através da imagem
de um meme: “Se ndo gosta do jeito que eu dirijo saia da calgada!”.

Na cena funk de Porto Alegre, notamos, portanto, a priorizacdo por falar sobre a
reivindicagdo da autonomia feminina. Em uma perspectiva histdrica, sabemos que pautas
referentes a independéncia e a liberdade tém sido discutidas pelo feminismo desde a sua
segunda onda (SCOTT, 1990), em 1960. Portanto, aqui cabe a infeliz evidéncia de que, mais
de 50 anos depois, a emancipacdo da mulher ainda se apresenta como uma prerrogativa que
deve ser adquirida, encontrando nos produtos culturais contemporaneos, como o funk, um canal
para ser reivindicado. Apesar de as MCs entoarem cangfes em que se autorrepresentam como
mulheres autossuficientes, esta representagdo se da em um nivel muito mais imaginério do que
concreto, como podemos perceber pelas proprias atitudes delas em relacdo aos sujeitos do
género masculino em suas experiéncias concretas.

Na cena funk, as estratégias adotadas por MCs para rebaterem a mensagem presente na

musica de outro MC ¢é chamada de “funk resposta”. Nesse funk, uma MC grava determinada
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musica em resposta a cancdo de outro MC35. Um funk bastante conhecido é de autoria de MC
Luan, que canta o seguinte: “Eu vou dormir 14 em cima / Na casa das primas / La o whisky é do
bom / E as melhores meninas”. MC Pocahontas, ao admitir-se incomodada com a letra da
masica, langou um funk em resposta @ MC Luan, cantando: “Eu vou dormir 14 embaixo / Na
casa dos macho / Pode ter certeza / Que la eu me acho”. A légica é apropriar-se da mesma
estrutura lirica e reinventar a letra de forma a subverter o seu sentido original. Esta estratégia
de producdo ¢ algo que corrobora a descri¢do do funk engquanto cena musical, tendo em vista
que o fendmeno conta com praticas musicais criativas especificas (STRAW, 2013; SA, 2013;
GUERRA, 2013).

Conforme ilustrado no contexto historico, de acordo com Essinger (2011) um dos funks
de cunho machista que mais obteve respostas foi o hit chamado Sou foda. Uma de suas parodias
foi intitulada Sou broxa, desafiando a performance sexual do MC. A informante Helenzinha
comenta que, por ser mulher, lancar funk em resposta a um homem costuma gerar visibilidade.
Por esse motivo, ela confessa que também adota esta estratégia, justificando: “eu fago atras de
midia” (informagao verbal)3e,

A questao do deboche com 0 homem, ndo necessariamente através de um funk resposta,
também é uma estratégia adotada por MC Paty. Porém, a ideia de trabalhar com o tema néo
surgiu dela, mas de seu produtor (e marido, a época), e as letras foram compostas por terceiros.
“A primeira letra foi do [DJ e compositor] Martin, entao quando eu escutei ele disse assim ‘nds
vamos defender as mulheres e debochar dos homens’. Pra mim foi algo sensacional. Quem teve
a ideia mesmo foi ele, ai depois eu dei s6 seguimento” (informagédo verbal)1¥7. A trajetdria de
MC Paty foi artisticamente moldada pelo seu ex-marido Markinhos JK, que a langou na cena
funk de Porto Alegre como a primeira MC mulher da cidade. Na verdade, outras ja existiam,
como a Helenzinha e a Lary, porém, nenhuma delas alcancou visibilidade e conquistou tanto
espaco no palco e na midia como a MC Paty. Ou seja, toda a identidade de Paty enquanto MC,
sobretudo o discurso de inspiracdo feminista presente em seus produtos midiaticos, foram
regulados por sujeitos do género masculino.

A partir destas proposicdes é possivel relativizar, em certa medida, se hd uma intencéo
politica genuina na elaboracdo de musicas com abordagens feministas pelas MCs. Pelo o que

temos visto, interesses comerciais orientados a geracdo de visibilidade midiatica também

135 Funks respostas também podem envolver MCs do mesmo género, contemplando outros assuntos além das
experiéncias de género.

136 Fala concedida por MC Helenzinha (2016)

137 Fala concedida por MC Paty (2016).
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acabam condicionando seus produtos midiaticos. Cantar sobre a autonomia da mulher ndo é
uma estratégia inovadora na cena funk nacional. Como vimos no panorama histérico, estes
temas se fazem presentes desde o inicio dos anos 2000. Portanto, podemos entender que sim,
essas MCs tém a consciéncia sobre a importancia de falar a respeito da igualdade e respeito
entre os géneros, conforme temos percebido em seus relatos. No entanto, este “interesse
politico” soma-se a uma oportunidade de mercado de modo que MCs e produtores, atentos,
apropriam-se desta agenda a fim de prospectar oportunidades de visibilidade na midia. Nesse
cenario, percebemos que as logicas de producdo (MARTIN-BARBERO, 2001) do funk
aproximam-se, de certa forma as l6gicas de outros Formatos Industriais hegeménicos. Como
apontado por autores como Hall (2003) e Hebdige (1979), a midia de massa tende a cooptar
elementos do mundo social que confrontem o status quo do que é produzido hegemonicamente.
E o que aconteceu com o proprio funk a partir da sua transformacéo estético-discursiva nos
ultimos anos. Porém, o funk também se apresenta atuando na mesma légica, ao passo em que
“coopta” intuitivamente discursos feministas e os transforma em produtos culturais e
midiaticos.

Retomando a contextualizacdo das relacfes entre MC Paty e Markinhos JK, percebemos
que, impulsionada pelo produtor, junto a um refinamento em termos de performance que foi
sendo construido pela propria MC, a cantora consagrou-se como uma cantora de sucesso na
cena funk de Porto Alegre. Apesar da rapida ascensdo, Paty decidiu se afastar da carreira de
MC, o que justifica pelo fato de que seu ex-marido/produtor ndo esperava tanto sucesso. Em
certo momento, ela percebeu que Markinhos estava dificultando o seu desenvolvimento na
carreira. “Tudo o que pudesse fazer pra voar mais, ele me... Bloqueava. [...] Tipo, me deixando
de lado sem me mostrar, mas eu percebendo, e acabou por deixando e me fazendo desacreditar
que eu poderia continuar, entendeu?” (informagdo verbal)1®, Em nome da estabilidade do seu
casamento, MC Paty decidiu voltar a ser somente Patricia, 0 que ndo garantiu a seguranca do

relacionamento:

Al pra ndo haver a briga no casamento por causa do lado profissional, que isso era
fato que poderia acontecer porque acontece as cenas de ciimes, aquelas coisas todas,
eu decidi parar. [...] Entdo eu decidi abrir mdo de um sonho meu, que pra mim foi
um sonho, eu consegui passar pela todas as dificuldades que eu tinha, e por tudo, o
lado negativo, por risadas, porque tu encontra de tudo no funk, e eles ndo escondem o
que pensam, e eles te falam, entdo eu decidi parar pra ser a melhor opcdo por dois
lados, que no fim ndo foi boa pra mim [...] no fim a gente acabou se separando igual
(informacdo verbal)'° (grifos do autor).

138 Fala concedida por MC Paty (2016).
139 Fala concedida por MC Paty (2016).
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Nesse jogo de papéis entre MC e esposa, Paty acabou decidindo preservar a satde do
seu casamento, deixando para trdas uma carreira que parecia ser promissora dentro do funk.
Destacamos que ela tomou esta decisdo porque o seu marido, que havia alimentado o sonho de
ela ser uma grande MC, nao soube lidar com a exposicdo de sua esposa, dificultando o acesso
da mesma a novas oportunidades de crescimento. Nessa relacéo, percebemos a instauracao das
relacfes de poder em dois papéis: o produtor e o marido. Quando a mesma pessoa absorve
ambos os poderes, as escolhas profissionais e afetivas acabam se embaracando. Neste caso,
culminou com a mulher-mée-esposa-MC Paty optando por desistir de sua vida artistica em
busca da estabilidade de sua vida conjugal.

Embora aqueles ndo inseridos na realidade de MC Paty sua escolha pareca ingénua,
lembramos o que é discutido por uma ampla gama de pesquisadores feministas como Butler
(1992), Cornell (1992), McRobbie e Garber (1993). Para estas autoras, as estruturas sociais,
dentre elas a midia, condicionam a vida da mulher de modo que elas, muitas vezes, sejam
incapazes de vislumbrar um futuro pleno caso ndo ocupem seus papéis de mée e de esposa. Ou
seja, as diversas instituicbes sociais educam a populacdo de modo a naturalizar a exigéncia de
que, a mulher, cabe priorizar as suas atividades no ambito privado do lar. MC Paty, hoje
separada e dona do seu préprio negécio, mostra-se arrependida por ndo ter seguido em frente
com o seu sonho de tornar-se uma grande MC.

MC Helenzinha é a MC que atualmente encontra-se casada. Ela também relata que,
apesar da convivéncia bastante saudavel, nota que o seu marido ndo aprova veementemente a

atuacdo de Helenzinha como MC:

Ele nunca me proibiu de cantar, nunca quis que eu parasse, talvez no fundinho ele
queira, mas acho que € um ciimes natural que ele tenha de homem e mulher, um
certo ciimes. Talvez ndo saiba lidar muito com essa coisa de fa, mas ele respeita
acima de tudo, e talvez para ele, ele ndo aceite tdo bem (informagédo verbal)14°
(grifos do autor).

Se 0 homem na posigdo de marido regula, em certas medidas, a atuacao do seu conjuge
MC; o produtor atua da mesma forma, de forma a conduzi-la em sua propria performance de

género: “a Helenzinha que ¢ mulher, pior ainda, tem que botar uma maquiagem, tem que

arrumar o cabelo [...]. Se tu vé um fé teu ali que quiser tirar foto, vai tirar foto sem maquiagem,

140 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).



156

nada?” (informagdo verbal)!4l, Markinhos JK também comenta sobre a importancia de estar

sempre apresentavel quando MC Paty estivesse na rua:

Gostava que eles aparecessem durante o dia em lugares publico de bastante
movimentacdo de gente e, claro, sempre dando uma ostentadinha, entendeu?
Sempre bem arrumada, aquela coisa toda, que sempre tem alguém pra tirar uma foto,
entendeu? Ela ja tinha que t4 maquiada, tinha que t& vestida como MC, entendeu?
(informacdo verbal)142 (grifos do autor).
Estas exigéncias a MC, por parte do produtor, de estar sempre apresentavel em relagdo
a vestimenta e a maquiagem encontram reflexo nas representacdes midiaticas de MCs mulheres
que apresentamos no panorama midiatico. As capas de revistas pornograficas e a Figura 14 nos
mostram de que forma uma MC que valorize o aspecto visual deve se portar em relacdo as suas
taticas de beleza: usar roupas curtas e justas, maguiagem bem marcada e ter longos cabelos
soltos. Estas questdes também encontram reflexo em McRobbie e Garber (1993) ao discutir
sobre a presenca feminina nas subculturas. De acordo com elas, a mulher sé é capaz de ser vista
e ouvida em espacos de dissenso e contra hegemonia quando se apresentam ‘“‘sexualmente
agressivas”. Este argumento se mostra coerente ao pensarmos nas ocasioes em que uma MC
mulher teve algum tipo de espaco privilegiado nas midias impressas nos ultimos 15 anos:
somente em capas de revista pornografica, como vimos no panorama midiatico; ou através do
estereotipo de “piriguete” em telenovelas. Apenas recentemente estas MCs estdo sendo capazes
de ocupar outros espacos na midia em que o apelo sexual ndo se apresenta como o elemento de
distingdo, embora ainda esteja presente.
Ainda a respeito das pautas levantadas nos repertérios musicais das MCs, MC Lary o
faz diferentemente das MCs Helenzinha, Dudinha e Paty, pois ndo pratica o deboche com o
homem. Por ser assumidamente lésbica, estas experiéncias binarias entre homem e mulher em
um nivel afetivo e sexual ndo fazem tanto sentido a cantora. No entanto, as vivéncias de género
ndo sdo apagadas de suas musicas. Quando o assunto é relagGes interpessoais, MC Lary
apropria-se das rivalidades existentes entre mulheres, de forma a colocar-se em uma posi¢édo
superior as demais, como em Sua vida é: “Chega mais perto sO pra ver / O que eu fiz no meu
cabelo / Qual a cor do meu batom / E vai copiar no banheiro”.
Como vimos, este tema também é assunto nas producdes das demais MCs ouvidas na

pesquisa. Mas sobretudo, Lary prefere cantar funks que retratem a vida na periferia a partir de

141 Fala concedida pelo produtor Giovane Azenha (2016).
142 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
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suas experiéncias de classe e cangbes com mensagens mais romanticas. As suas cangoes
remetem ao funk entoado principalmente na década de 1990 e inicio dos anos 2000 por MCs
como Leozinho e Marcinho. Lary posiciona-se inteiramente contra qualquer mensagem de
apologia as drogas, ao sexo ou a criminalidade. Para a artista, ¢ importante “mudar a visao da
juventude hoje em relagéo ao funk” (informagéo verbal)43.

Apesar da sua rejeicdo a estes elementos da cena, € necessario reconhecer que as
apologias ao sexo e as drogas caracterizam fortemente a cena funk em uma perspectiva
translocal (STRAW, 213). Como apontado por Sa (2013), cenas musicais sao constituidas por
diversos aspectos que superam a sonoridade musical, como o préprio uso de drogas, por
exemplo. E o que encontramos na cena funk, e este aspecto nem sempre é bem recebido por
aqueles que integram a cena, como vimos a partir de MC Lary e a maioria das consumidoras
em 7.3. No entanto, isto ndo € critério para desqualificar o funk enquanto uma cena musical, ou
dizer que estes sujeitos que ndo se alinham ao consumo de drogas nao pertencem a cena. Estas
relacfes contraditorias e opositivas ilustram justamente a ampla gama de matrizes culturais que
podem coexistir dentro de uma mesma cena (SA, 2013).

A questdo de ndo envolver-com com esses elementos também esta presente nas suas
préprias escolhas em relacdo a oportunidades no mercado do funk em Porto Alegre. De acordo
MC Lary, adroga é considerada, em muitas ocasifes, uma moeda de troca para firmar contratos,
parcerias e acordos. Além da droga, o sexo, no caso de MCs mulheres e produtores/contratantes
de shows homens, também se apresenta como um elemento de barganha. Por ser contra o
envolvimento com drogas ilicitas e, também, por ser Iésbica, MC Lary acaba ndo se envolvendo
nestas negociatas. Cris, sua esposa e produtora, revela que tais escolhas acabam prejudicando
demais MC Lary™4, que perde “oportunidades”: “quem nao ta fechado com isso acaba ficando
pra tras” (informagdo verbal)4s. Lary, entfio, resume: “E que pelo fato de eu ser Iésbica... e ser
casada, ndo faco... 0 que... rola em muitas festas, entendeu? Tipo... eu ndo saio com 0s caras
pra ter as coisas...entdo...esse € 0 preconceito. Dai pra mim as coisas sdo mais dificeis”
(informacdo verbal)4¢. De fato, dentre as MCs com as quais conversamos, MC Lary é a que
possui menor grau de visibilidade midiatica, mesmo estando presente na cena ha mais tempo

que as demais MCs.

143 Fala concedida por MC Lary (2016).

144 Em determinado momento da entrevista, Cris juntou-se a n6s e também contribuiu com seu ponto de vista sobre
algumas questoes.

145 Fala concedida por Cris (2016).

146 Fala concedida por MC Lary (2016).
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Desse modo, percebemos que as questdes do sexo e da droga permeiam estruturalmente
a cena funk de modo a funcionarem como ideologias profissionais (MARTIN-BARBERO,
2001), ainda que de maneira velada. Portanto, ainda podemos afirmar a partir de Martin-
Barbero (2001), que entre a MC e o seu produto cultural/midiatico, existe uma mediacdo
institucional com o mercado.

Pensamos que se a cena funk, no seu contexto mais amplo, escapa dos discursos
presentes nas estruturas hegemonicos ao dar visibilidade aos temas do “proibidao”, podemos
verificar que MC Lary, integrante desta cena, foge as estruturas presentes no proprio funk. Tal
constatacdo encontra dialogo com o que Hall (2003) refere-se como descentramento do meio
cultural.

Esta problematica apresentada por MC Lary, junto a outras questdes, nos faz pensar nas
relacBes de poder que se delineiam na cena funk a partir de um recorte de género neste contexto
de classe popular em que, na falta de condicGes financeiras, o proibido acaba servindo como
recurso. Segundo o que ja apresentamos no panorama histérico, o funk no Brasil € um género
musical que nasceu a partir de vozes masculinas cantando sobre suas experiéncias cotidianas.
Nesse cenario, a mulher foi, e ainda €, constantemente colocada em uma posicao objetificada
por uma ampla gama de MCs do género masculino. Esta verificagdo encontra respaldo tanto na
visdo das proprias MCs, quanto na das consumidoras, como vemos com mais detalhes em 7.3.

Percebemos, ao analisar a cena funk de Porto Alegre, que a domina¢do masculina
também impera sobre as logicas de producdo dentro deste mercado. O homem, na posicao de
produtor, de contratante e até mesmo de marido, dita as regras da cena impondo seus precos,
criando suas proprias “moedas” e regulando o corpo, o discurso ¢ o acesso das MCs a
exposicoes no palco ou na midia. Desse modo, as experiéncias femininas na cena que se dao no
polo da producdo ocorrem articuladas as exigéncias masculinas, de forma a refletir e reafirmar
uma postura patriarcal (BUTLER, 2003).

Nenhuma MC entrevistada se diz vinculada a corrente do funk “proibidio”, embora
algumas cantem musicas da vertente em seus shows a fim de agradar ao publico, como MC
Helenzinha e MC Isa. No entanto, as Unicas que mais fervorosamente problematizam os
discursos da vertente sdo MC Lary e MC Paty, as duas MCs de mais idade. Na opinido de Lary,
o0 funk cantado atualmente se resume bastante ao “proibidao”: “o funk de hoje € so porcaria, €
sO senta, baixa, tira, bota... sabe? Essas coisas que, que se tu Vé... eu fico indignada” (informagao

verbal)47. As consumidoras de mais idade também compartilnam desta opinido, enquanto

147 Fala concedida por MC Lary (2016).
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outras, como Paula, entendem que estas mensagens estédo apenas reproduzindo a realidade. Mas
de forma geral, tanto para as MCs, quanto para as consumidoras, 0 “proibidao” funciona como
um desservico, agindo de duas formas: ele rotula o funk como uma cena cultural marginal e
impropria para a sociedade de maneira geral; ou acaba levando jovens ao crime ou a uma vida
sexual precoce e irresponsavel: “[...] fica rotulado que funk é putaria e deu e cab6. Entendeu?
Af gera o preconceito... ou o crime. E o crime ou a putaria.” (informagio verbal)4. MC Paty
ainda comenta sobre como o funk “proibidao” potencializa o preconceito e 0 estigma da cena
musical, exemplificando a partir da situacdo em que um funk “proibiddo” é reproduzido em
alguma festa um pouco mais elitizada: “se tu tocar o funk de hoje eles ja ficam ‘bah, que que
isso, baixou a favela aqui dentro’. E assim que tu ja vé o preconceito automatico no nivel social
mais alto” (informagao verbal)°. Segundo ela, isto ndo ocorre se o funk reproduzido for da
vertente melody ou como aqgueles do inicio dos anos 2000 que possuiam uma mensagem erdtica
bem mais velada, conhecido como “das antigas”, ou até mesmo como “funk familia” por alguns
veiculos de comunicacdo. Ou seja, pelo relato da MC, é bastante clara a classificacdo
compulsoria entre as vertentes de funk e seus publicos, o que torna a cena funk, entre as suas
ramificacdes, um fendmeno identificavel estruturalmente (CLARKE et al., 2006).

Além disso, Paty e Lary trazem a tona a questao do consumo do “proibiddo” por criangas
em um cenario em que produtos culturais e midiaticos se apresentam altamente acessiveis por
conta das “novas tecnologias™. “Imagina, tu, hoje as criangas, a maioria tem celular né, quem
ouve funk, quem tem consumidor de funk dentro de casa.... As criancas tém celular, ja t&o,
crianca de 4, 5 anos, 6 anos com funk improprio pra idade, ouvindo, cantando... sabe?”
(informagdo verbal)®. As consumidoras mées com as quais conversamos também
apresentaram a mesma preocupacdo. Esta realidade diferencia-se muito do principio da histéria
do funk carioca no inicio dos anos 1990 até os anos 2000, quando estas facilidades tecnoldgicas
ndo eram realidade. A época, o funk “proibiddo” era consumido muito mais nos bailes ou
através da reproducdo em CDs. O avanco tecnoldgico que despontou apés os anos 2000, a partir
da possibilidade do download de musicas, bem como com a inauguragdo do YouTube em 2006,
fomenta até hoje o facil acesso as mais diversas categorias de produtos audiovisuais. O funk
“proibidao” ndo fica de fora deste repertorio, tornando-se mais disponivel aqueles que tém

interesse em consumi-lo, incluindo criancas e jovens. A partir da mediacdo da tecnicidade

148 Fala concedida por MC Paty (2016).
149 Fala concedida por MC Paty (2016).
150 Fala concedida por MC Lary (2016).
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proposta por Martin-Barbero (2001), podemos identificar que a cena funk foi capaz de
acompanhar a evolucdo tecnologica dos processos comunicacionais de modo a construir um
espaco de resisténcia e de uma independéncia relativa. Ela é relativa porque, embora a internet
forneca um espaco democratico em que qualquer masica funk possa circular, ainda é através da
passagem pelos meios de comunicacgdo de massa tradicionais que determinada cangdo ou MC
ird agenciar uma visibilidade midiatica consistente.

Na relacdo entre “proibidao” e consumo infantil, MC Paty, a partir de uma preocupagio
com o seu papel de mée, decidiu, junto a seu marido, que ndo investiria nessa vertente. “Imagina
o teu filho mostrando pro coleguinha o que tu canta?” (informagdo verbal)s. Também
encontramos essa preocupacéo na fala de Markinhos ao decidir sobre o que sua esposa MC Paty

cantaria:

[...] ela vai fazer uma resposta pra uma musica de putaria, ela vai ter que
automaticamente se rebaixar nas palavra também, entendeu? E ela é uma mée de
familia, minha mulher, tem dois filhos. Como é que eu vou deixar minha filha, que
¢ uma mocinha, escutar a mée dela cantando... as vezes falando até em “buceta”, coisa
e tal, ndo vai ficar legal. Entendeu? (informacéo verbal)!52 (grifos do autor).

Chamamos atencéo, na fala de Markinhos, ao modo como o produtor se refere a MC
Paty: “mae de familia” e “minha mulher”. Ora, se Paty ndo fosse mae, e nem sua esposa, entdo
nao haveria problema algum ela cantar musicas em que ela tivesse que “se rebaixar”. Ou seja,
na visdo de Markinhos, a partir do momento em que Paty ocupa o papel de sua esposa e de mée
da sua filha, sua identidade como MC ndo encontra mais espago para os temas do “proibidao”.
Dessa forma, visualizamos como a maternidade regula de maneira central a performatividade
do género feminino (CORNELL, 1992).

MC Helenzinha, na condi¢do de mae de uma crianga, também se preocupa com estas
questdes. No entanto, diferente de MC Paty, Helenzinha possui diversos registros em video no
YouTube em que aparece cantando “proibidao” e dangando sensualmente em bailes. Ao ser
indagada sobre como ela lida com esta situacdo, tendo em vista a reacdo da sua filha, a MC
pensa bastante, reagindo da seguinte forma: “Al, ai. Ela tem um ano e seis meses [...]. Nossa ja
pensei em ateé parar de cantar funk por causa disso. Ai meu Deus, que pergunta!” (informagao
verbal):s3, Percebendo o desconforto da MC, a lembramos que ela ndo era obrigada a responder

o que a deixasse desconfortavel. Porém, Helenzinha, convicta, disse: “Nao, eu posso responder

151 Fala concedida por MC Paty (2016).
152 Fala concedida por Markinhos JK (2016).
153 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
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tudo, eu adoro perguntas polémicas. Eu adoro isso, pode perguntar, ndo tem problema. Eu vou
responder todas” (informagdo verbal)154.

Mas antes de adentrar na questdo da filha, Helenzinha sente a necessidade de explicar o
porqué de ter videos seus dancando e cantando “proibiddo” circulando na internet. Para isso,

ela retoma os primordios da sua trajetoria no funk:

Quando eu comecei a cantar funk eu me inspirava muito, na época, quem fazia sucesso
era a Gaiola da Popozudas, né, e eu me inspirei muito, tanto que eu tinha bonde, eu
tinha um bonde, eu comecei dangando num bonde e depois eu sai e comecei a cantar,
e ai peguei as minhas dangarinas e n6s montamos um bonde e isso inspirado em
Gaiola das Popozudas. Entéo era aquela coisa baixa, eu confesso, era putaria do
Rio de Janeiro, meu show era um show do Rio de Janeiro, se tu pesquisar, como tu
trabalhou bastante em cima, tu vai ver que naquele tempo show no Rio de Janeiro,
putaria, mulher de bunda de fora, aquela coisa toda. E eu comecei com esse estilo
bem pesado, ndo adianta querer mascarar agora (informagéo verbal)!5 (grifos do
autor).

Ou seja, ndo adianta querer apagar os tracos do seu passado em que estava imersa no
funk “proibiddo”. A MC entende que esta fase fez parte do seu amadurecimento artistico, e que

hoje ela mudou porque o funk também mudou. Retomando a relagdo entre esta fase de

“proibidao” de Helenzinha e sua filha, a MC responde:

Eu até pensei em entrar com uma acéo para tirar esses videos... [risos] [...].Eu acho
que fico um pouco preocupada com o que ela pode pensar [...] eu acho que se ela
chegar um dia para mim e perguntar, infelizmente eu vou ter que falar... O meu
trabalho esta ali, é quase uma década de funk, meu trabalho esta ali... E como tu disse
hoje com essa coisa da internet ela vai ter acesso muito nova e eu acho que vou
tentar conversar o mais abertamente possivel com ela (informagao verbal)*56 (grifos
do autor).

Esta reflex&o sobre o que outras pessoas irdo pensar sobre a MC caso ela se vincule ao
estilo “proibidao” também reverberou em um conselho de MC Paty & MC Dudinha. Paty
mantém uma relacdo bastante proxima com a MC, considerando-se uma amiga da artista.
Segundo ela, quando Dudinha havia decidido que gostaria de investir na carreira de MC, ela
estava afoita por cantar o que estava na moda, 0 que as pessoas mais queriam ouvir: o funk

~

“proibidao”. De acordo com Paty, Dudinha ndo via problemas em vincular-se & essa vertente
tendo em vista que seu momento de vida a “permitia” entoar aqueles discursos: “ai ela [MC

Dudinha] disse assim: ‘ah, mas ¢ o que ta tocando no momento [...] eu ndo tenho filho, eu sou

154 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
155 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
156 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
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nova’” (informagao verbal)!57. Mesmo assim, Paty conta que rebateu o argumento de Dudinha,
lhe provocando: “mas ¢ a tua imagem, como que vai ficar?” (informagado verbal)!se. A partir
destes dados, é notoria a diferenca de perspectiva em relacdo as consequéncias de se cantar
“proibiddao”. Enquanto Dudinha ndo vé motivos para se preocupar tendo em vista que seus
papéis enquanto jovem ndo incluem “responsabilidades de adulta”, Paty a alerta sobre as
consequéncias de sua escolha tendo em vista o julgamento que ela podera ter que enfrentar. Ou
seja, ha o entendimento claro, por parte de MC Paty, de que a relacdo entre “ser mulher” e
cantar “proibidao” nao ¢ algo bem visto e que, logo, deve ser evitado. Entendemos que a
reproducdo deste pensamento por MC Paty é fruto de dois fatores histéricos centrais: a
estigmatizacdo do funk “proibiddo” e de seus agentes que ocorreu no inicio dos anos 1990 e que
se estende até os dias atuais; bem como a exigéncia de que mulheres devem portar-se de forma
a “se darem ao respeito”, evitando comportamentos desviantes.

Neste contexto, percebemos que Paty acaba reproduzindo 0 mesmo pensamento patriarcal
de seu ex-marido, de modo a considerar que mulher ndo deve falar sobre temas polémicos, uma
vez que isto consagraria no rompimento de sua dignidade. A partir deste “confronto” de ideias
em relacdo a possibilidade ou ndo de cantar “proibiddo” pelas MCs Paty e Dudinha,
depreendemos que ndo ha, necessariamente, um padrdo de subversdao (PEREIRA, 2010) em
uma determinada categoria geracional. Apesar de ambas as MCs reconhecerem-se como jovens,
cada uma experienciou historias e circunstancias diferentes em suas trajetdrias de vida até entéo.
Além disso, neste percurso, questbes estruturantes como o papel de mée e de esposa
instauraram-se na vida de Paty, o que ndo ocorreu com Dudinha. Estas experiéncias levam-nas
a adotar posturas diferentes em relacdo a performance do funk “proibidao”, evidenciando o
caréater fluido de se viver a juventude (ATTIAS-DONFUT, 1988) na cena funk.

Neste contexto, para que as MCs tenham a chance de crescer na cena funk de Porto Alegre,
n&o basta apenas se comportarem devidamente. E importante obedecer aos interesses de seus
produtores quando se pensa sobre o que elas irdo cantar. E, por incrivel que pareca, cantar
difamando os proprios homens ndo é problema algum, desde que gere visibilidade midiatica e
dinheiro. Alias, conforme vimos no caso explicito de MC Paty, no cenério atual pautas de
inspiracdo feminista estdo sendo apropriadas pelos proprios produtores homens. Eles sabem
que estes assuntos estdo em alta no momento dentro da vertente feminina do género musical,

entdo nao ha porgue ndo os explorar.

157 Fala concedida por MC Paty (2016).
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Notamos que o posicionamento contra a vertente do funk “proibidao” adotado pelas
MCs encontram dialogo com a preocupacdo em relacdo ao preconceito e ao consumo dessa
mausica por criancas. No caso de MC Paty, essa Ultima preocupacéo soma-se ao fato de ela ser
mde. Algo que também deve ser considerado é o fato de que as Unicas MCs a tecerem criticas
concretas a vertente sdo as duas mais velhas entre as MCs estudadas. Podemos entender que,
devido a etapa de vida na qual elas se encontram, possuam maior maturidade para interpretar
as consequéncias de dar voz ao “proibiddo”. Essa critica vai desde o seu sentido publico
(preconceito por parte da sociedade) e privado (relacdo dos filhos com a mée que canta a
vertente), com ambas colocando em pauta a preocupagdo com o consumo precoce pelo publico
infantil. Na verdade, o funk sempre contou com um publico infantil. Conforme ilustrado por
MC Leozinho, a crian¢a gosta do funk por causa da batida, argumentando que, entdo, nao faz
sentido continuar cantando sobre temas de apologia as drogas e ao sexo. Sua opinido foi
publicada em uma reportagem da revisto IstoE de 2006. Nesses dez anos que se passaram, a
partir do que temos nos deparado nos discursos das informantes desta pesquisa em relagéo ao
que vem sendo reproduzido na cena funk, pouca coisa mudou. O “proibiddo” continua em alta,
expandindo a sua presenca principalmente através da internet.

Apesar das opressdes concretas e veladas experienciadas pelas MCs, a figura do
produtor apresenta-se com grande peso para o desenvolvimento de uma visibilidade midiatica
consistente. Ele é o profissional que possui a expertise do mercado e o know-how do funk, sendo
capaz de projetar oportunidades, moldar a artista conforme os interesses da audiéncia (as vezes,
como vimos, do seu proprio interesse também) e articular contatos para prospectar apari¢fes na
midia e em bailes. Segundo Giovane Azenha, o produtor de funk “¢ o cara que divulga musica,
que bota no YouTube, que faz os clipe [...] ele t& no celular ja falando com o cara 1a do baile ver
se t& tudo certo, se ta 0 som passado, se ta o camarim pronto” (informagao verbal)%. Markinhos
considera que a maior recompensa de um produtor “¢ ver o artista ser reconhecido. Entendeu?
Ver o artista dar fruto, ter fas, ter seguidores” (informagdo verbal)2o.

Ou seja, segundo a visdo de MC Helenzinha, talento ndo ¢é tudo: “talvez tu vai tentar
aquilo a vida inteira e ndo vai ter tido sorte, porque nédo basta ter talento, tem muita gente com
talento, mas que nao teve sorte de cair numa boa mao” (informagao verbal)!¢t, Por “cair numa

boa mao”, a cantora se refere a encontrar algum produtor que esteja disposto a investir na

159 Faca concedida pelo produtor Giovane Azenha (2016).
160 Faca concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
161 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
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carreira da artista. Sobre essa questdo, Markinhos JK considera que, hoje, um dos grandes
problemas é que os produtores estdo querendo investir apenas naquelas MCs que tém sorte de
obter sucesso no curto prazo: “um erro muito grande das produtoras de hoje, que trabalham no
funk, que eles séo, tipo, oportunistas. Entendeu? Eles pegam cinco, seis MCs, 0 que estoura eles
ddo atencdo. Aquele ali d& um murchadinha, eles comecam que nem louco a catar outro”
(informacdo verbal)62, Ou seja, € como uma aposta: hd o investimento em um determinado
numero de MCs. Aqueles que obtiverem um certo grau de sucesso, ficam; os demais, saem.
Essa caracteristica da cena acaba gerando uma rotatividade muito grande de MCs. De certa
maneira, foi isso o que ocorreu entre Markinhos e MC Paty: “tinha mais trés MCs homens que
eram dele também [...] Fazia pelos trés e evitava de fazer por mim, entéo foi algo que foi me
incomodando, sabe?”’ (informagao verbal)23,

Um dos pontos mais importantes da figura do produtor é a sua habilidade para encontrar
oportunidades que propiciem visibilidade midiatica 8 MC e aos seus produtos. E consenso entre
0s produtores e as MCs entrevistadas quais 0S espa¢os mais importantes para esta promogéo
midiatica: o radio e as redes sociais digitais. Sobre essa relacdo, Helenzinha emite a seguinte
opinido: “a radio divulga a musica [...] e as redes sociais divulgam o artista, divulgam a
imagem” (informagao verbal):64. MC Dudinha, na mesma dire¢do de Helenzinha, diz: “eu acho
que a radio é muito importante, e as redes sociais principalmente... Inclusive vale lembrar que
eu comecei a minha carreira através das redes sociais, postando um video no Facebook”
(informacao verbal)zes,

Estas circunstancias encontram dialogo com a discussdo de Martin-Barbero (2001)
sobre pensar o popular a partir do massivo. A cena funk, enquanto fendmeno sociocultural que
emerge das camadas populares, ndo deve ser vista através de um olhar romantico, como algo
descolado do massivo. Aquilo que o funk produz: MCs, musicas, clipes, bailes... necessitam do
respaldo da midia de massa para que sejam consumidos e legitimados. Nesse contexto, o radio
e as RSDs figuram como os principais mediadores da cena funk no que diz respeito ao interesse
de garantir a visibilidade midiatica dos seus produtos culturais e midiaticos, uma vez que
garantem uma forma de visibilidade desespacializada (THOMPSON, 2005). No entanto, cada
espaco possui suas peculiaridades no que diz respeito aos objetivos de visibilidade visados pela
dupla MC e produtor.

162 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
163 Fala concedida por MC Paty (2016).

164 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
165 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
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MC Dudinha, embora reconhega a importancia do radio, faz a seguinte ressalva: “na
minha humilde opinido, a radio ndo faz milagre, né? Por exemplo assim, tem que trabalhar uma
musica boa” (informag¢ao verbal):66, Para Markinhos, o radio é o espago no qual a musica da
MC dé& os primeiros passos para ganhar uma visibilidade massiva do publico. A sua inser¢éo,
no entanto, depende basicamente do investimento do produtor. Ou seja, tem que pagar para
tocar, estratégia que Markinhos chama de “manipular o mercado”: “E chegar 14 e dizer: ‘6
parceria, toma aqui essa parada pra ti e tal’” (informagdo verbal):¢”. E um negdcio de ganha-
ganha: o radialista recebe uma certa quantia em dinheiro (que ndo quis ser revelada pelo
produtor) para reproduzir uma masica determinado nimero de vezes. Outra forma de negociar
a insercdo da musica na radio € oferecendo shows da MC que o produtor produz ao radialista
gratuitamente. Dessa forma, o radialista pode usar esse show da forma que bem entender:
vender para alguma boate ou produzir sua prépria festa tendo a MC como atracdo. Markinhos
considera essa Ultima estratégia interessante tendo em vista que, ultimamente, ndo tem mais
sido possivel recuperar o dinheiro investido na radio através dos shows: “o caché do funk nunca
conseguiu se passar de dois mil reais [...], e a radio era bem mais que a gente pagava por artista
por més” (informacdo verbal)18, Portanto, essa tem sido a pratica vigente no que diz respeito a
compra de espag¢o midiatico na cena funk de Porto Alegre. Nesse cenario, a rddio Eldorado
possui um papel central para a disseminacdo de mdsicas produzidas tanto por artistas
consagrados no pais, como por MCs locais sem projecdo nacional. Acompanhando a
programacdo desta radio, identificamos que ela caracteriza-se pelo forte apelo popular: os
locutores apropriam-se de girias e borddes que estao “na boca do povo” e comentam questdes
relevantes aos moradores dos bairros populares de Porto Alegre. Seus anunciantes resumem-se
em escritorios de advogados especializados em direito trabalhista, casas noturnas localizadas
nas zonas periféricas da cidade divulgando festas de funk e/ou pagode, motéis, supermercados
de precos baixos como o Gecepel, entre outras empresas que possuem publicos de baixa renda
como segmentos-alvos. Estas caracteristicas identificam a Eldorado como um veiculo de
comunicagdo orientado as massas, bem como um modo de comunicagéo entre a classe popular
(MARTIN-BARBERO, 2001)

Refutando as informacdes concedidas por Markinhos, Giovane Azenha comenta: “a

radio Eldorado ¢ movida a dinheiro. Hoje, qualquer radio ¢ movida a dinheiro” (informagao

166 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
167 Fala concedida por Markinhos JK (2016).
168 Fala concedida por Markinhos JK (2016).
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verbal)%9, Ou seja, mesmo neste contexto de sujeitos de classe popular, a condigdo econémica
pauta 0 acesso a visibilidade midiatica em veiculos orientados a este mesmo segmento, como a
radio Eldorado. Em resumo, nada é feito por solidariedade. E necessario haver uma relagéo
financeira claramente favoravel a radio. Destacamos, assim, a poténcia estruturante da midia
(HALL, 2005) na cena, uma vez que 0 que passa pela sua mediacdo (e, logo, legitimacao), é
aquilo que tem poder de barganha para tal. Tal questdo também nos remete ao que € discutido
por Hebdige (1979) sobre quem sdo as pessoas e grupos que detém acesso aos meios de
comunicagdo. Como contatamos tanto na literatura, quanto no nosso proprio empirico, 0 acesso
democratico aos meios ndo ¢ o mesmo a todas as classes, o que ja coloca o termo “democratico”
em jogo. Mesmo em um veiculo de comunicacdo orientado a classe popular como a Eldorado,
a decisdo sobre os artistas que irdo circular na programacéo é pautada exclusivamente por
questdes econdmicas. Logo, quem possui este privilégio, acaba tendo mais oportunidade para
se fazer ouvir (HEBDIGE, 1979).

De acordo com Markinhos, além da Eldorado, outras radios regionais tém incluido o
funk em sua programagdo: “A Farroupilha agora ta fazendo um programa as sextas-feiras
também, junto com a Atlantida que faz também uns programas na sexta-feira de funk”
(informacdo verbal)©, Dando continuidade as ponderacdes sobre o popular no massivo
(MARTIN-BARBERO, 2001), somos capazes de visualizar o interesse dos meios de
comunicacdo de massa em realizar um dialogo com a cena funk. Nesse cenario, somos
interpelados pelo popular a partir do massivo, seja através da musica na radio, ou do clipe na
internet.

Embora pareca que a radio € um meio relativamente acessivel, vale destacar que o
informante Markinhos € um dos principais produtores da cena funk de Porto Alegre, possuindo
consideravel poder de barganha com os veiculos de comunicacao. Outras MCs que ndo contam
com um produtor de nome relevante ao seu lado, acabam tendo que enfrentar alguns obstaculos
para conseguir ter voz dentro deste meio de comunicacéo.

MC Isa, ingenuamente, confessa a sua surpresa ao ficar sabendo que o radio néo
reproduzia a musica gratuitamente: “Eu sempre pensei que era s6 chegar com um pen drive,
sabe? E entregar pro cara” (informagao verbal)!"t, Apenas depois de se denominar MC e gravar

algumas mausicas que Isa descobriu que ela devia pagar a emissora de radio para que suas

169 Fala concedida por Giovane Azenha (2016).
170 Fala concedida por Markinhos JK (2016).
171 Fala concedida por MC lIsa (2016).
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musicas fossem veiculadas. Comparada as outras entrevistadas, esta MC mostra certa
desconexdao com 0s processos que se ddo na cena funk no que diz respeito a estas relacdes
comerciais, apresentando-se, por vezes, mal informada sobre as suas dindmicas. Falando sobre
a importancia do radio, Isa tece o seguinte comentario: “o radio eu nao acho tanto, ¢ que eu nao
ouco radio, entdo eu nao acho que seja tdo assim, que tenha tanta énfase, que ajude tanto assim”
(informacdo verbal)72. A MC foi a Unica a apresentar uma perspectiva contraditoria em relacéo
ao papel do radio, baseando a sua opinido em uma visdo miope sobre o consumo do meio. No
entanto, apesar de reduzir a sua importancia, a cantora da sinais de que enxerga no meio de
comunicacdo um locus de prestigio. No final da entrevista, Isa espontaneamente quis contar
sobre MC Bravinho, cantor de funk falecido do qual ela era amiga: “Eu queria te contar que
meu amigo morreu, que eu fiz uma musica com ele” (informagao verbal)'73. A artista relatou o
ocorrido com o0 MC e comentou que ele estava indo muito bem na carreira, ilustrando o seu
sucesso da seguinte forma: “Ele tocou na radio, ele ia gravar um clipe” (informagao verbal)74.
Com essas contradi¢des, percebemos que embora ela desconsidere o radio como um meio de
comunicacdo estratégico para a construcao de uma visibilidade midiatica, existe a no¢do de que
a circulacdo de determina musica no meio sinaliza um grau de sucesso relevante ao MC. Nessa
mesma fala, também temos um indicio da importancia do videoclipe para a consolida¢édo do
sucesso na cena. Em 7.2, sdo apresentados os “videoclipes” mais acessados das MCs Paty,
Dudinha e Lary.

Da mesma forma, MC Lary possui barreiras para acessar o radio. De acordo com ela, nas
vezes em que tentou contatar a rdio Eldorado, ndo obteve nenhuma resposta: “eu lancei uma
masica o ano passado, entrei em contato com o responsavel pela parte do funk da radio Eldorado
e ndo tive retorno” (informagao verbal)!7s. Segundo ela, ha até trés anos, o cenario era diferente:
“as pessoas tinham mais acessibilidade né, pra colocar musica dentro do radio, era mais
diversificada as coisas, né, tinha espago pra todos” (informag¢ao verbal)1’e. MC Lary informa
que em 2013, na radio citada, o DJ Rodrigo Moreno'”” tinha um programa proprio em que
fornecia espaco a diversos artistas de funk para terem suas cangdes tocadas. Estas mudancas em
um curto espaco de tempo refutam a ideia de Straw (2013) e Guerra (2013) acerca da

volatilidade de algumas relagdes que se estabelecem em cenas musicais. Nelas, nada ¢ estatico

172 Fala concedida por MC lIsa (2016).

173 Fala concedida por MC lIsa (2016).

174 Fala concedida por MC lIsa (2016).

175 Fala concedida por MC Lary (2016).

176 Fala concedida por MC Lary (2016).

177 Atualmente, este DJ/radialista encontra-se trabalhando em uma radio web.
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ou imutavel. A tendéncia ¢ acompanhar o fluxo que se da no nivel do macroambiente,
reconfigurando suas praticas tendo em vista a manutencdo de seus interesses.

Naquela época, em 2013, a cantora tinha suas musicas reproduzidas em diversas outras
radios (locais e web): “na radio Cidade que hoje ndo existe mais, tem as radios web também,
radio Reagdo FM que fica...na Baltazar. Tem a radio Studio Mix que fica na COHAB, aqui na
COHAB Zona Sul, tem a radio Sarandi...” (informacdo verbal)7e. Embora ndo esteja explicito,
podemos considerar que a sua invisibilidade nas radios e a falta de interesse por parte delas em
contatar a MC também esteja justificada pelo tipo de funk que MC Lary canta (versus o funk
que vem sendo majoritariamente consumido). Isto apresenta-se como uma barreira a MC Lary,
uma vez que a midia de massa, enquanto instituicdo, possui uma estrutura hierarquica que
prioriza a reproducdo dos discursos dominantes (CEVASCO, 2003). Como ja comentamos
anteriormente, a mdsica de Lary ndo condiz com alguns codigos discursivos que, hoje,
fornecem um norte para o sucesso no funk, mesmo que este sucesso conte com um curto prazo
de validade.

Apesar de Dudinha ter dado os seus primeiros passos em uma RSD, o produtor Giovane
Azenha considera que “para um artista que t4 comecando, a radio ¢ mais importante”
(informacdo verbal)17e, considerando este o principal meio para vincular o nome da artistaa um
patamar mais elevado na “escala da fama”. Em suma, o papel do radio é o de garantir prestigio
a MC, bem como o reconhecimento de suas masicas. Além disso, Markinhos lembra que tocar
no radio, entre os consumidores, indica que aquele artista e 0 seu produtor estdo ganhando
dinheiro, o0 que é um elemento de poder. Ao concluir esse raciocinio, foi interessante que, de
maneira espontanea, Markinhos comentou sobre os raros casos em que um clipe de funk faz
sucesso na internet: “tém casos... raros... que estoura na internet de graga” (informagdo
verbal)2eo,

Para o produtor, quando falamos sobre “internet” como espago para o sucesso de uma
mausica funk, estamos falando especificamente sobre o YouTube, plataforma na qual individuos
podem postar videos de sua propria autoria de maneira gratuita. Para Markinhos, “estourar”
nesse espaco é algo extremamente dificil, principalmente para os MCs da regido Sul do Brasil.
Aqui, nos temos duas grandes barreiras: uma delas ¢ a falta de profissionais especializados em

videoclipes que reproduzam a estética do funk carioca ou paulista. N&o contamos com

178 Fala concedida por MC Lary (2016).
179 Fala concedida por Giovane Azenha (2016).
180 Fala concedida por Markinhos JK (2016).
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profissionais qualificados com o know-how necesséario para filmar um videoclipe de funk de
alta qualidade como os produzidos no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo por nomes como
KondZilla e Tom Producdes. Além disso, a qualidade estética através de elementos que
representem a favela tipica dessas metrdpoles € um importante ingrediente para que o produto
midiatico se dissemine massivamente através da audiéncia. Na visdo de Markinhos, aqui no Rio
Grande do Sul, n6s ndo temos como reproduzir as paisagens suburbanas como as dos lugares
citados. Pela fala do produtor, compreendemos que a unica favela inteligivel aos consumidores
dos clipes de funk € a do Rio de Janeiro. A representacdo massiva da mesma em telenovelas e
clipes de funk de MCs consagrados torna a favela carioca a representacdo hegemonica das
periferias, ao passo em que as demais ndo sdo capazes de transmitir a esséncia desse espago

suburbano. Este ultimo fator parece ser 0 mais importante:

[...] Nego Blue, conhece? Ele gravou um clipe em Miami. Um funkeiro gravando
um clipe em Miami! Tem a nocdo de quanto ele gastou pra fazer esse clipe ai?
Entendeu? S6 que o seguinte, ndo teve resultado nenhum. Entendeu? Por causa que
o funk é Brasil, cara. Entendeu? O funk é Brasil! (informagéo verbal)81,
Ele também relatou outro caso: “tem um amigo meu, MC Amaral, que gravou um clipe
I& nos cassino [Los Angeles], entendeu? Em Ferrari dourada e jogando nos cassino, gastou
quase 200 mil pra fazer o clipe [...] € ndo teve resultado nenhum, cara” (informacao verbal)?82.
Este fato nos leva a pensar sobre as ldgicas do modo de producdo do funk. No caso exposto,
mesmo que o produto midiatico conte com uma eximia qualidade em termos de comunicagéao
(estética, técnica, estratégias de divulgacdo, etc.), a qualidade de informacao que este produto
proporciona deixa a desejar (MARTIN-BARBERO, 2001). Compreendemos, portanto, que o
funk é marcado por estéticas comunicacionais bem definidos, o que reforca a solidez do
fendmeno nos termos da complexidade de uma cena musical.
Ja as redes sociais digitais como Facebook, Instagram e Twitter, na visao de Markinhos
JK, se apresentam como um espaco de extrema importancia para dar continuidade a divulgacéo
da mausica (que iniciou na radio) e para promover a visibilidade da propria figura da MC. As
cantoras entrevistadas concordam com a relevancia das RSDs para as suas estratégias de
comunicacdo. Ao tocar nesse assunto, MC Lary inicia sua fala afirmando que: “internet hoje é

0 centro de tudo ne, vamos dizer, porque ndo tem como sobreviver sem internet” (informagéo

181 Fala concedida por Markinhos JK (2016).
182 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
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verbal):83, MC Helenzinha inclusive justifica o crescimento recente do funk pelo fato de ele
circular de maneira muito efetiva no ambiente online: “O que fez com que o funk crescesse
tanto assim, na verdade, ¢ essa era de internet e redes sociais” (informacéo verbal)&. Mas na
pratica, por que as RSDs se mostram tdo importantes neste processo de divulgacéo dos produtos
e busca pela visibilidade midiatica? De acordo com Helenzinha, esse espa¢o também funciona

como um canal de relacionamento direto com os fas:

[...] € muito facil de divulgar, se tu tem musica nova tu vai mandar por Whats, para

grupos, vai mandar ndo sei aonde, tu vai postar no Facebook, tu vai compartilhar
links, sabe? Entdo isso facilita muito a nossa vida. Entdo eu acho que a nossa
principal arma para o trabalho ser divulgado sdo... é a internet e as redes sociais
(informagdo verbal)185,

MC Lary indica usar o Facebook e WhatsApp para postar materiais promovendo suas
musicas, presenga em bailes e mostrar um pouco do seu cotidiano: “eu posto agenda, eu posto
os flyers, que é meu DJ que faz [...]. As vezes eu posto fotos do dia a dia num grupo que foi
criado, do Whats, os fas que sdo mais chegados assim, que pedem pra mim t4 em contato com
eles... Entdo esse vinculo é bem interessante também” (informagéo verbal):es.

Segundo MC Isa, a internet também é o principal espaco para divulgacédo do seu trabalho.
Ela explica claramente o papel de cada RSD em suas estratégias: “se eu quero uma
previazinhal®?, eu vou postar no Instagram. Eu ndo posto muito video no Face [...]. Eu posto
mais no YouTube. No Face é mais... Face € mais para que eles acessem 0s links, sabe?”
(informacdo verbal)ee. Isa, ao invés de postar um video direto no seu Facebook, prefere posta-
lo no YouTube e divulgar o link no Facebook a partir de uma legenda convidando o seguidor a
acessar: “Ah, veja no YouTube o meu novo video” (informagao verbal)!8?. De acordo com a
MC, por algum motivo, seus videos postados no Facebook ndo estavam contabilizando tantos
acessos: “no Face ndo dava muita visualizacdo, as pessoas ndo ficavam ali no Face olhando,
sabe?” (informacao verbal)'®. A partir destes apontamentos, percebemos que Isa possui um
bom conhecimento em relacdo as dinamicas das RSDs para divulgar seu trabalho. Além disso,

ela compreende a importancia de gerar visualizagdes para que seu produto alcance o maior

183 Fala concedida por MC Lary (2016).

184 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).

185 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).

186 Fala concedida por MC Lary (2016).

187 Equivalente a um teaser promocional pré-lancamento.
188 Fala concedida por MC Isa (2016).

189 Fala concedida por MC lIsa (2016).

190 Fala concedida por MC lIsa (2016).
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nimero de pessoas nesses espacos virtuais. Este conhecimento foi aprendido de maneira
informal, a partir de suas proprias praticas no ambiente online.

Abordando suas estratégias de autopromocao midiatica, MC Dudinha demonstra um nivel
de profissionalismo superior as agdes das outras MCs. A cantora enxerga a presenca no
ambiente virtual das RSDs como parte importante de um plano estratégico maior, exigindo o
suporte de algumas pessoas: “tem uma equipe muito grande atras de tudo isso” (informagao
verbal)t, Ademais, Dudinha cita que tenta estar presente em praticamente todas as RSDs
existentes atualmente: Facebook, Instagram, Twitter e Snapchat. O WhatsApp ndo ¢é
contemplado. No entanto, apesar desta ampla presenca online, nem sempre é ela mesma que se
apresenta: “tem a nossa assessora, a Rafinha, que cuida das nossas redes sociais [...] a maioria
dos posts ela que posta. Claro que eu td sempre, né, falando com o pessoal, sempre na ativa,
mas a Rafinha nos ajuda muito” (informagdo verbal)?92,

MC Helenzinha, ao comentar sobre o papel das RSDs, explica a sua estratégia para
escolher o que postar:

O que o fa quer? Ou quem curte o seu trabalho, o que ele quer ver? Ele quer ver o
que tu esta fazendo. Se tu é um artista tu tem que te portar como um artista, né, por
exemplo, o pessoal quer o qué? [...] eles querem saber se e fui no estidio, eles vao
gostar de saber, eles véo curtir uma foto minha no estldio, como eu postei antes, eles
vao curtir uma foto minha dizendo que estou vindo pra entrevista, qualquer coisa que
eu postar vai gerar comentarios, vao gerar curtidas (informagéo verbal)193,

As demais MCs também entendem a importancia das RSDs para a sua autopromocao
midiatica. Como vimos, MC Isa sabe que estratégias utilizar para angariar visualiza¢bes em
seus videos. MC Lary também se apropria do espaco para a divulgagdo de seus produtos: “eu
posto agenda, eu posto os flyers, que ¢ meu DJ que faz, que ¢ meu cunhado...” (informagao
verbal)94, MC Dudinha, por sua vez, conta com uma equipe especializada fornecida pela sua
produtora que a orienta na realizacdo das postagens. Ou seja, € notdrio que todas as MCs
atuantes na cena funk consideram as RSDs como um importante canal de divulgagédo de seus
produtos. Em diferentes niveis de profissionalizagdo, todas elas estdo presentes como “MCs”
nestes espacos. Dessa maneira, consideramos que as experiéncias de visibilidade midiatica da
cena funk em Porto Alegre ocorrem, majoritariamente, nos ambientes das redes sociais digitais,

fortalecendo a cena em seu Ambito local (SA, 2013). Também destacamos o carater da eficacia

191 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
192 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
193 Fala concedida por MC Helenzinha (2016).
194 Fala concedida por MC Lary (2016).
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simbdlica (MARTIN-BARBERO, 2001) das taticas comunicativas desenvolvidas nas RSDs
que se estabelecem no nivel do concreto. A partir de elementos mensuraveis como a curtida, o
comentario o compartilhamento e o numero de seguidores, tem-se um panorama do quanto 0s
esforgos de autopromocdo midiatica estdo sendo eficazes. Lembramos, no entanto, que a
repercussdo online das MCs também ¢ afetada pela sua exposicdo em outros espagos como o
radio e os bailes.

Os produtores entrevistados apresentaram visdes bastante parecidas com as das MCs em
relacdo as RSDs, 0 que pressupde que exista uma sintonia em relacdo a adogdo destas
plataformas online como espacos para visibilidade midiatica. De maneira geral, Markinhos JK
explica que a atuacdo nas RSDs deve funcionar da seguinte forma:

[...] tudo o que tu postar tem que ser coisas que vai agradar o teu fa [...] o cuidado
sempre de postar coisas legais. Por causa que a pessoa que te segue, que é teu seguidor,
que ta esperando uma masica nova tua, né, é... ele ndo quer ver tu comendo um almogo
normal. Eles querem ver tu comendo um Mc Donald. Entendeu? (informacéo
verbal)19,

O produtor Markinhos comenta sobre algumas formas de se apropriar da rede citada na
tentativa de promover uma visibilidade midiatica positiva. Para ele, € importante mostrar,
através de fotos proprias, momentos e objetos que estejam de acordo com as aspiracdes do
publico que segue a MC, realizando a manutenc¢do da imagem da artista como alguém que vive
como MC 24 horas por dia. Afinal de contas, ““se tu for que nem elas [as pessoas que a seguem],
ndo tem porque te seguir” (informagdo verbal)1%. Ou seja, a MC deve ser alguém que dialogue
com o seu publico, mas que, aparentemente, tenha um estilo de vida mais glamourizado,
divertido e feliz do que o de seus seguidores.

Nas postagens das MCs que s@o apresentadas posteriormente, visualizamos alguns
destes elementos. MC Helenzinha realiza postagens exibindo o seu corpo em forma e posando,
provavelmente estrategicamente, ao lado da calota personalizada do carro que dirigia. MC
Dudinha se apresenta sempre impecavel em suas postagens, divulgando fotografias da sua
viagem ao Rio de Janeiro e de um passeio a cavalo. MC Lary, por sua vez, aparenta nao estar
tdo atenta a este cuidado de diferenciar-se dos seus comuns nas postagens realizadas.

Na visdo do produtor Markinhos, buscar esta distin¢cdo é a premissa bésica para uma

visibilidade midiética, e ela se concretiza de diversas maneiras: “eles [os seguidores] nao

195 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
196 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
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querem ver tu de chinelo de dedo, eles querem ver tu com um ténis de mil [reais] ali, entendeu?”
(informacdo verbal)?. Se referindo a quando ele era produtor da MC Paty, Markinhos
exemplifica algumas estratégias que ele utilizava: “tirar uma foto dela [MC Paty] com 6culos,
dirigindo um carro bonito. Entendeu? Uma foto dela num lugar bacana, ndo numa calgada
qualquer da rua” (informagao verbal)9, Inclusive, o produtor relatou o caso em que, certa vez,
ambos foram para o Rio de Janeiro passar um fim-de-semana, ocasido em que tiraram diversas
fotos em varios pontos turisticos da capital carioca. Como estratégia, Markinhos contou que as
fotos foram divulgadas aos poucos durante muitos meses, dando a entender que a MC Paty
estava no Rio de Janeiro pelo menos uma vez por més, o que gerava curiosidade e admiracao:
“ela langava tipo ‘Ai, cheguei no Rio de Janeiro’ [referindo-se & legenda da foto], mas aquela
viagem tinha acontecido fazia seis meses atras [...] as pintas ndo precisam saber o que o artista
realmente ta fazendo” (informagao verbal)!%. A partir destes relatos, identificamos que ha uma
férmula construida sobre como angariar uma autopromoc¢do midiatica na cena funk a partir da
apropriacdo dos recursos das RSDs. Esta estratégia de producdo encontra direta sintonia com
0s pressupostos de Martin-Barbero (2001) sobre as estratégias de comercializacdo, uma vez que
apresentam-se incorporadas estruturalmente aos artificios para a conquista da visibilidade
midiatica.

Para o produtor, esse tipo de exposicdo gera, além de engajamento, novos seguidores.
E, na cena funk de Porto Alegre, quanto mais seguidores, maiores as possibilidades de a MC
ser solicitada para tocar nas radios, o que se converte em contratacdo para shows. Sobre isso,
Azenha afirma: “Quanto mais se arruma, mais fas tiram foto; quanto mais pessoas botam foto
do artista no Face, mais midia ele vai ter, mais curtida vai ter” (informagao verbal)2°. Ou seja,
h& uma légica de consumo na qual cada parte é organicamente relacionada a outra (CLARKE
et al., 2006) e, nesse fluxo, 0s seus membros tornam os elementos da cena inteligiveis. Nesse
mesmo sentido, Markinhos resume a relevancia do ambiente online: “Quanto mais for¢a tu tem
na internet hoje, mais tu consegue trabalhar, cara. Entendeu? Tudo gira, hoje, em torno da
internet pro artista” (informagao verbal)20t.

No ponto de vista de Markinhos, nada disso faz sentido se a MC néo tiver originalidade

e planejamento de carreira. E imprescindivel que a artista, com o apoio do seu produtor, seja

197 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
198 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
199 Fala concedido pelo produtor Markinhos JK (2016).
200 Fala concedida pelo produtor Giovane Azenha (2016).
201 Fala concedido pelo produtor Markinhos JK (2016).
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capaz de oferecer algum aspecto inovador, seja na sua masica ou no seu estilo de se vestir (ou
em ambos, preferencialmente). Para o produtor, a falta de criatividade na construcdo da imagem
e na producao das musicas de uma MC é um aspecto que pode resultar no seu fracasso. Na
visdo dele, as MCs de Porto Alegre ndo tém conseguido se destacar localmente e muito menos
se projetar nacionalmente justamente pela falta de algo novo para oferecer ao publico. Como
exemplo, ele cita, de maneira implicita, a MC Dudinha, comentando que ela esta apenas

reproduzindo o que a cantora Anitta ja faz:

Muita coisa é cépia, cara. Entendeu? Nao tem um estilo proprio. Uma guria que
tem talento, canta bem, bonita, nova, entendeu? Sé que ta perdida no estilo dela
[...] ela ndo seguiu uma linha prépria dela ainda. Entendeu? Ela langou agora um clipe
dela no canal do KondZilla tem uns dois meses e t& com milhdes de acessos. T4 bom!
Entendeu? S6 que esses acessos ndo é de consumidor daqui (informacéo verbal)2°?
(grifos do autor).

Ele também lancou criticas aquelas MCs que cantam sobre tudo, sem definir uma pauta
tematica para se filiarem e consolidarem sua carreira. Fazendo alusdo a como essas MCs
estariam realizando suas escolhas artisticas de forma pulverizada, imitando uma voz feminina
infantil, ele reproduz: “Ai, eu quero langar uma musica de rebolar! [...] Ah, ndo deu certo? Ah,
vamos langar uma musica de agachar entdo!” (informagao verbal)203. Para Markinhos, é preciso
gue as MCs gauchas tenham muito mais foco sobre que rumos seguir na carreira. Esta
homogeneidade reflete 0 que Martin-Barbero (2001) ilustra acerca das pressdes dos processos
produtivos do sistema capitalista. Em um primeiro olhar, parece ser muito mais seguro
reproduzir modelos criativos que ja estdo funcionando em algum lugar, o que, a0 mesmo tempo,
exige uma constante busca pela renovacao e pela producéo de diferencas.

Como um “exemplo a ser seguido”, ele contou sobre como produziu o MC Loos, cantor
de funk de bastante sucesso local: “ele langa uma [musica] por ano. Mas é o que mantém noés o
ano todo aquela musica, entendeu? Porgue sao coisas planejadas [...]. A gente planeja a masica,
ja planeja o clipe, j& planeja como vai ser o langamento, j& vai lancando prévias, fotos,
entendeu? Coisas em redes sociais [...]” (informacdo verbal)204, Novamente, vemos a questdo
das redes sociais digitais surgindo espontaneamente, como algo integrado ao planejamento para

visibilidade midiatica. Ademais, apontamos que, apesar do sucesso de MC Loos comentado por

202 Fala concedido pelo produtor Markinhos JK (2016).
203 Fala concedido pelo produtor Markinhos JK (2016).
204 Fala concedido pelo produtor Markinhos JK (2016).
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Markinhos, ele ndo foi citado pelas consumidoras ao serem questionadas sobre quais MCs da
cena funk de Porto Alegre conheciam.

Como mostramos, as MCs Helenzinha, Dudinha, Paty e Lary demonstram ter a
preocupacdo em manter um posicionamento claro dentro do funk, o que ndo significa que esse
posicionamento seja algo inovador. Conforme explicado anteriormente, o foco de Helenzinha
nas musicas é sempre defender a autonomia do publico feminino, mesmo que variando entre as
vertentes “proibidao”, ostentacdo e até um pouco do melody. Quando questionada sobre a
possibilidade de cantar sobre outros assuntos ou até mesmo vender uma imagem somente ligada
a um funk mais comercial (como o proprio melody), Helenzinha foi firme ao responder que ndo

faria isso por ndo considerar algo verdadeiro, avaliando as consequéncias de sua escolha:

Acho que se eu tivesse me corrompido eu ja estaria estourada nas midias nacionais
ha& muito tempo. [...] talvez eu ja tivesse numa trilha sonora em alguma novela. [...]
claro, a gente grava alguma coisa [de melody], faz um comercial ali, tal, uma
jogadinha de marketing, mas eu gosto muito de ter meu estilo” (informagao
verbal)205,

Podemos considerar essa “jogadinha de marketing” como uma estratégia para penetrar
a visibilidade regulada (HALL, 2003) da midia hegemdnica. Este posicionamento da MC ja a
fez ser desligada de uma gravadora importante de Porto Alegre recentemente (a informante nédo
quis dizer o nome), uma vez que quiseram enquadra-la em um estilo que néo correspondia a 0
que ela vinha fazendo durante quase 10 anos.

Perguntando a Helenzinha sobre o porqué do seu envolvimento tdo profundo com a
musica desde pequena, ela trouxe o argumento de que “sdo dons e que tu nasce com isso. Eu
acho que tu nasce destinado a fazer tal coisa, sabe? Deus me deu o dom de cantar, ndo sei se
estou representando da maneira que ele gostaria, mas acho que nao” (informagdo verbal)2°.
Nesse momento e no decorrer da entrevista, pudemos perceber que a questdo religiosa € algo
realmente presente na vida da informante. Ao ser indagada sobre o porqué de ela achar que ndo
tem feito um uso positivo do seu dom dado por Deus, ela fugiu um pouco do assunto, dando a

entender que talvez, um dia, possa seguir por outros rumos na carreira:

N&o se assuste ou ndo se espante se um dia tu entrevistar uma outra Helenzinha
ou uma outra apenas Helen, ou uma outra cantora de repente, ndo te surpreenda. N&o
pense que isso foi um trabalho “nossa, foi agora”, ndo, deixa relatado ai que se um dia

205 Fala concedido por MC Helenzinha (2016).
206 Fala concedido por MC Helenzinha (2016).
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eu largar o funk para cantar outro estilo era da vontade de Deus que isso acontecesse
(informacdo verbal)2°7 (grifos do autor).

Sete meses apds a entrevista (09/09/2016), verificamos em seu Facebook que a cantora
havia realizado uma postagem contando sobre a decisdo de abandonar a carreira como MC. A

postagem se deu através do seguinte texto:

A Todos os amigos e fas que estavam se perguntando porque eu havia sumido das
redes, vou explicar o sumico! Resolvi parar de cantar, e pra tomar essa decisdo me
afastei um pouco de tudo. Vou calar minha voz por um tempo indeterminado e me
preparar pra um novo trabalho! Deus vai me guiar e decidir quando vcs irdo ouvir
essa voz novamente. Mas tenham a certeza de que sera bem diferente do que vcs
estavam acostumados a ouvir em meus shows nos 10 anos em que cantei funk. #livre
#feliz #buscandoobedecer (grifos do autor).

Embora Helenzinha tenha preferido ndo mencionar durante a entrevista, acreditamos
que o fator de “ndo usar o dom da maneira certa” deva estar relacionado as vezes em que ela

canta sobre sexo e drogas. Mas a0 mesmo tempo em que, certas vezes, ela cante sobre isso, a

MC também se filia a um “funk consciente”, que, na visao dela, seria

aquele funk que fala da comunidade, aquele funk que fala da realidade. Costumam
dizer que é apologia ao crime, mas eu acho que cada um canta o que vive. O MC
vem de onde? Dentro na comunidade, e 0 que 0 MC vé a todo tempo? E aquilo que
ele t4 relatando nas musicas, ndo esta fazendo uma apologia, ele est4 cantando o que
ele esta vivenciando, entendeu? Entdo € isso, e eu gosto de cantar isso (informacédo
verbal)208 (grifos do autor).

E possivel perceber, portanto, que ha uma preocupagao da sua parte em usar o seu “dom”
para o bem. A partir da sua fala, podemos inferir que muitos destes aspectos (conflito religioso
e nao se “corromper” ao funk comercial), embora dignos, pudessem estar funcionando como
uma barreira para que a MC conquistasse uma presenca midiatica mais ampla e efetiva. O que
julgamos curioso é que, como percebemos na sua fala, isso € algo do qual ela tinha plena
consciéncia.

Também damos destaque ao momento em que Helenzinha menciona que “cada um
canta o que vive”. No contexto historico apresentamos a “agenda do funk”. Sobre o percurso
das pautas cantadas por MCs durante mais de 20 anos, Herschmann (1997) defende que néo
devemos fazer julgamentos de valor em relacdo as composi¢oes tendo em vista que eles cantam

aquilo que vivem. Esta questdo permeia muitas discussdes sobre a mensagem explicitada pela

207 Fala concedido por MC Helenzinha (2016).
208 Fala concedido por MC Helenzinha (2016).


https://www.facebook.com/hashtag/livre?source=feed_text&story_id=509352449269202
https://www.facebook.com/hashtag/feliz?source=feed_text&story_id=509352449269202
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masica funk no Brasil. Pelo teor das falas das MCs, percebemos que elas cantam sim sobre o
que vivem, mas também como sobre o que acreditam e o que desejam. Ou seja, a0 mesmo
tempo em que elas narram suas vivéncias, também ha um filtro de interesses sobre o que
reproduzir e o que ndo reproduzir. Como vimos no caso de MC Paty, esta preocupou-se com a
imagem de MC Dudinha caso a mesma viesse a se vincular ao “proibiddo”, enquanto Dudinha
se mostrou confortavel para cantar o estilo uma vez que, na sua opinido, isso agradaria o
publico.

Sobre a possibilidade de mudar o posicionamento na cena funk, ou até mesmo arriscar a
carreira de cantora em outro género musical em nome do dinheiro, MC Lary opina que: “tem
que bater o pé e dizer ‘ndo, eu sou funkeira, eu vou continuar cantando funk, se vocés quiserem
me contratar, se quiserem assinar contrato comigo vai ser cantando funk, eu cheguei até aqui

299

gracas ao funk, entdo eu vou continuar com ele’” (informagdo verbal)2%?, Ao ser questionada
sobre 0 mesmo assunto, MC Dudinha manteve uma resposta vaga, retomando um pouco da sua
trajetoria: “ja cantei ostentacdo no inicio, apesar da minha primeira musica de trabalho for
ostentacdo, mas hoje em dia eu t6 seguindo uma linha funk pop melody, assim, bem variado
assim” (informagdo verbal)220, Insistindo mais um pouco sobre a possibilidade de a cantora

ceder a alguma oportunidade que a desvinculasse da identidade de MC, a mesma respondeu:

Bom, a gente nunca sabe, né? O dia de amanha principalmente. Muitos artistas
realmente fizeram isso, eu ndo sei se eu posso vir a fazer isso, algum dia fazer isso,
ou nao talvez [...] As propostas que estdo por vir, entdo, enfim, eu faco tudo pra
agradar o meu publico, com certeza, e € isso ai. Se tiver que ser, vai ser, se ndo,
ndo, mas a gente ta ai (informac&o verbal)?12,

A resposta genérica de Dudinha nos remete a quando a cantora ndo quis se posicionar
sobre ser feminista. E notdrio que a MC possui um grande cuidado com a construgdo do seu
discurso de forma a emiti-lo de uma maneira ampla, sem comprometer-se com qualquer tipo de
guestdo polémica. Martin-Barbero (2001) percebe esta fluidez de estilos e sonoridades como
um fendmeno que acompanha a reelaboracéo da identidade dos individuos, caracterizando estas
reelaboragdes musicais como mesticagem. De certa forma, é o que encontramos no discurso de
Dudinha. Além de ndo querer limitar-se por razdes ligadas a oportunidades de visibilidade

midiatica, a MC, por ser uma jovem em inicio de carreira, certamente ira passar por algumas

209 Fala concedida por MC Lary (2016).
210 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
211 Fala concedida por MC Dudinha (2016).
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transformacdes em sua identidade ao longo dos préximos anos, o que certamente ird impactar
0S seus produtos.

Finalizamos a analise relativa as estratégias de producdo dando destaque aos principais
achados. Percebemos que existe um forte condicionamento em relacdo a performance das
jovens MCs em virtude de seu género. Esta questdo atravessa suas proprias expressdes
autébnomas, bem como aquelas em que um produtor impde a sua Vvisdo sobre determinada
estratégia. Também identificamos que a dupla radio e internet figuram como importantes meios
de comunicacao para a disseminacao do funk. O radio é realidade aquelas MCs cujos produtores
tém condic¢des financeiras de inseri-las na programacdo. Ja a internet serve como um espago
adotado por todas elas através das RSDs. E neste espaco que as MCs encontram voz para
dialogarem com seu publico e divulgarem seus produtos culturais, autopromovendo-se
midiaticamente. Assim, situamos estes dois meios no ambito das mediacGes tanto das MCs e
produtores, quanto das consumidoras, tendo em vista que eles se ddo num processo de
transformacdes culturais em relaces as estratégias de producio e a logica de usos (MARTIN-
BARBERO, 2001).

Estas dinamicas se diferenciam bastante do que vinha ocorrendo na cena funk nacional
desde 1990 no Rio de Janeiro. Naquela época, a venda do CD e a circulagdo das musicas nas
radios eram fatores primordiais para o sucesso comercial da musica funk. Além disso, o baile,
gue ocorria em um primeiro momento no Canecao, e que depois migrou para diferentes zonas
periféricas de modo itinerante, também contribuiu para a propagacéo e consolidacdo do funk
principalmente entre os mais desfavorecidos economicamente. O funk desenvolve-se de modo
expansivo em Porto Alegre apenas no inicio dos anos 2000, cujo consumo se deu mediado pelo
0 que vinha sendo reproduzido pela midia de massa, uma vez que ndo havia a cultura da
producdo de funk regionalmente. Apenas alguns anos depois, com o advento das novas
tecnologias de comunicagéo e informagéo e em sintonia com o perfil empreendedor de alguns
produtores, o funk em Porto Alegre comecga a contar com uma producédo propria. Quando o funk
local se estabelece, por volta de 2008, as estratégias de visibilidade adotadas diferenciam-se
bastante do que era praticado no Rio de Janeiro em 1990. Agora, a internet cumpre um papel
fundamental nas estratégias de visibilidade midiatica, enquanto o radio contribui para agregar
status de fama ao MC.

Apbs esta analise, em sintonia com Martin-Barbero (2001), identificamos o caréater
institucionalizado das estratégias de producdo na cena funk em Porto Alegre. Nesta cena,

estratégias de producédo e de comercializagdo séo desenvolvidas com o objetivo de conquistar,
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sobretudo, a tdo sonhada visibilidade midiatica (THOMPSON, 2005). Estas estratégias, ainda
que se deem a partir das logicas de uma “rotina de produgdo”, sdo majoritariamente circuladas
nos meios massivos a partir de um método artesanal. Os produtos midiaticos materializados nas
formas de layout-clipes?i2 e postagens nas RSDs apresentam-se produzidos de modo caseiro,
geralmente feito por elas mesmas, por familiares ou conhecidos proximos.

Dada a impossibilidade de producdo de audiovisuais nos formatos industrais
tradicionalmente usados na cena musical (os videoclipes), as MCs se
apropriaram de tal formato para produzir o que estava a seu alcance, o
que denominamos “layout-clipe”. Sua producdo exige recursos bem mais modestos
em termos de investimento financeiro e de conhecimento tecnoldgico.
Esse formato é wusado nas RSDs como uma alternativa vidvel ao que
seria a veiculacdo de um videoclipe na televisdo ou nas proprias RSDs. Nesse sentido, Este tipo
de representa¢dao audiovisual indica uma genuina “subversdo” dos formatos industriais
hegem®onicos para a reprodugdo de contetdos musicais.

Portanto, identificamos estas estratégias de visibilidade como um esforco de
“autopromocao midiatica” tendo em vista que quem as faz sdo as proprias MCs.

No subcapitulo seguinte, apresentamos e discutimos dados relativos as préaticas de

consumo de musica funk por jovens consumidoras de Porto Alegre.

7.2 INSTANCIA DO PRODUTO

Nesta etapa exploramos a relacdo das MCs com essa cena musical a partir de seus
produtos culturais e midiaticos. Para isso, analisamos as letras das musicas, a representacdo
visual das mesmas na plataforma de videos YouTube e postagens realizadas no Facebook.
Compomos o corpus a partir das trés masicas mais acessadas de cada MC e pelas postagens
com maior numero de comentarios. Nesse periodo, no Facebook, verificamos a totalidade de
37 publicacGes de Helenzinha, 124 de Dudinha e 55 de Lary.

Comecamos apresentando as trés musicas de MC Helenzinha mais reproduzidas no

YouTube. A primeira delas chama-se Firma de bandida.

212 Além deste tipo de representacao visual, identificamos o que denominamos de fotoclipe: video composto por
uma sequéncia de imagens intercaladas; além do ja conhecido videoclipe.
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Letra:

S0 as bandidas do baile
Levanta a mao
E vem com a firma da Helenzinha assim 6

[Parte 1]

Mulher gostosa e inteligente é chamada de bandida
De bandida

N&o dependo de homem pra viver a minha vida
Destaque no meio delas

Nos vildo a preferida

Com o melhor vestido e sempre no salto

Por isso 0 comentério

Quando passo é que arraso

Meu elenco é cobicado s6 as melhores da night
Deixo os gurizinho louco

Encostamos naquele style

N&o gosto de dirigir

Por isso 0 motorista

Prefiro o banco de trés

Pra brindar com minhas amigas

Bebida das mais caras pra mostrar nosso poder
Sou mulher linha de frente

Né&o dependo de vocé

[Refrao]

Firma de bandida

Mulher independente

Além de gostosa ela saber usar a mente

Comega o funk elas descem até o chdo

Quando comeca a dancar elas viram a sensacao (x2)

(gemido)

[Parte 1]
[Refrao] (x2)

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor
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O material foi postado em 22 de dezembro de 2015, conta com 5.504 visualizagOes, 124
avaliacOes positivas e seis avaliagbes negativas. A este tipo de material, que podemos
considerar a partir de Martin-Barbero (2001) como um Formato Industrial, damos o nome de
layout-clipe. Nele, percebemos a MC como elemento central em primeiro plano, usando uma
blusa com decote e com uma expressdo timida. Em contraste com a pose da MC, ao fundo
visualizamos um ambiente de festa no estilo “pool party2:3”, com mulheres de biquini, animadas
e segurando bebidas. Em formato de texto, a esquerda, mais abaixo, ha o0 nome da MC em
destaque; acima do seu nome, de maneira quase imperceptivel, ha a produtora responsavel por
gravar a musica: “Sul Funk”. A direita, 0 nome da musica com alguns cifrdes ao redor, elemento
tipico da estética do funk ostentagdo; e o nome “DJ Mart” logo abaixo do titulo, DJ responsavel
por mixar a musica. No canto direito, abaixo, ha o simbolo do canal: “LK”. Ao clicar, € possivel
se inscrever e passar a receber e-mails e notificacfes avisando quando houver algum novo video
postado. Atualmente, o canal conta com 52.874 inscritos. O refrdo da musica é: “Firma de
bandida / Mulher independente / Além de gostosa ela saber usar a mente / Comeca o funk elas
descem até o chao / Quando comeca a dangar elas viram a sensagao”.

A seguir, apresentamos a segunda musica mais visualizada da MC, intitulada Boneca
de luxo:

Quadro 3 — Boneca de luxo (MC Helenzinha)

213 Tradugdo literal: festa de piscina.



Mc HELENZINHA
boneca de luxo

by DOUGLAS NOLASCO
para MC HELENZINHA

(D) WILL O BRABO)
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No ritmo das melhores do baile

No ritmo da MC Helenzinha

Vem que vem com a boneca de luxo
Nesse pique 6

Gosto de cordéo de ouro

Bolsa da DG

Victoria’s Secret

Camisa [? 00:21]

A minha intencéo é essa

E te fazer gastar

Porgue depois da noite pode usar e abusar

Eu ndo quero ideia

Tem que ter condicdo

Sou boneca de luxo e sé saio com patrdo
E s6 saio com patréo (x2)

Sou boneca de luxo (x3)

Sou boneca de luxo e sé saio com patrao
E as menina do baile

Vai vai levanta a mao

Sou boneca de luxo
S6 saio com patrdo

Letra:
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Sou boneca de luxo

Sé saio com patrao

Tem que ter condicao (x2)

Sou boneca de luxo e s6 saio com patrao
(x2)

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor

O fotoclipe foi postado em 11 de abril de 2015, possui 1.464 visualizagOes, oito
avaliacOes positivas e duas avaliagdes negativas. Esse material também ndo possui um video
dindmico, mas sim uma sequéncia de imagens intercaladas a partir de efeitos de transicdo do
programa de edicdo de videos amador Windows Movie Maker. Ao total, foram inseridas 26
imagens retratando Helenzinha tirando “selfie”; em cima do palco cantando ¢/ou dangando;
com amigas em momentos de lazer e de objetos de ostentacdo. O fotoclipe inicia apresentando
0 nome da MC e o titulo da musica, terminando com os créditos ao autor do video (a prépria
pessoa que o postou), oferecendo o material a MC Helenzinha e dando os créditos ao DJ
responsavel pela mixagem da masica, o DJ Will O Brabo. Na tabela, nossa intengéo foi resumir
os tipos de imagens escolhidas para constituir o fotoclipe. Aos 11 segundos do material, nos
chamou a atencdo que o autor inseriu um lembrete convidando o espectador a curtir e a
compartilhar a produgdo: “curte e compartilha”. Nao foi especificado como nem onde realizar
as acdes solicitadas. Devemos levar em conta que o clipe foi produzido de forma bastante
amadora, provavelmente por alguém sem uma instrumentalizacdo formal que o possibilitasse
estar atento a este tipo de estratégia. O refrao da musica diz: “Sou boneca de luxo / S6 saio com
patrdo / Sou boneca de luxo / SO saio com patrdo / Tem que ter condicdo / Sou boneca de luxo
e sO saio com patrao”. O fato de a MC precisar de um “patrdo” para pagar por seu consumo
exacerbado também possui uma conotacgdo de poder sobre 0 homem, uma vez que ela estaria 0
usando em seu beneficio. Embora outras interpretacdes também sejam possiveis, a antropéloga
Gléria Diodgenes entende que o raciocinio € de que, com o funk cantado por mulheres, elas sdo
as que escolhem, e ndo as escolhidas. A matéria na qual a antrop6loga concede esta fala foi
apresentada no panorama midiatico.

A seguir, e apresentada a terceira musica mais visualizada da MC, intitulada Recalque

dela:

Quadro 4 — Recalque dela (MC Helenzinha)
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(trecho remixado da musica Where have you been, de Rihanna)

[Refréo]

Ai meu Deus

O recalque dela é grande

Fala mal de mim

Mas quer colar no meu bonde (2x)
Garota escrota

Invejosa pra caramba

Enquanto eu brilho na fama

Ela se suja na lama

Quando me vé

[? 0:53] de calcada

Na minha frente

Né&o fala nada

E no face manda indireta
Coisa de mulher peidona
Até suas amiga te chama de froxona
Se acha a gostosa

Ai que mina sem bunda
Eu no iPad

Panicat

O naipe dela é de crackuda

Na frente do espelho ela comeca a me imitar
Tenta ser igual a mim até meu jeito de andar
Tu nunca vai conseguir

Ser uma mulher que nem eu

Toda linda e gostosa abencoada por Deus

Al vai meu recado pra mina recalcada
Depois que eu te pegar

Deboche

E dou gargalhada

[Refréo x3]

(trecho remixado da musica Where have you been, de Rihanna)

Letra:

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor
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O layout-clipe foi postado em 23 de marco de 2013, possui 518 visualizacOes, quatro
avaliacOes positivas e trés avaliaches negativas. A imagem estatica possui uma grande
variedade de elementos, sem haver uma harmonia estética entre eles. No centro da imagem, €
possivel encontrar MC Helenzinha em uma pose sensual com a médo na cintura, usando um
biquini bastante cavado e um shorts. A imagem da MC foi claramente editada através da
manipulacdo do nivel de saturacdo, conferindo a artista um tom alaranjado. No fundo da
imagem, ha uma espécie de labareda cujas cores acabam se confundindo com o tom da pele de
Helenzinha. Ao redor destas imagens, é possivel conferir varias informagdes. A esquerda e
acima, lemos o nome da artista: “MC Helenzinha”; abaixo, o nome de quem fez o layout-clipe:
“designer video Rick tda”; no canto inferior esquerdo, o nome da produtora: “RMD — Radio
Mandela Digital”; do lado direito centralizado, visualizamos o nome da musica: “Recalque
dela” e abaixo o logotipo da “Fonte do Funk”, uma radio online de funk que j& ndo se encontra
mais ativa. No topo do layout-clipe, h& o convite para os espectadores se inscreverem no canal.
O refrao da musica ¢: “Ai meu Deus / O recalque dela é grande / Fala mal de mim / Mas quer
colar no meu bonde / Garota escrota / Invejosa pra caramba /Enquanto eu brilho na fama / Ela
se suja na lama”

Apresentadas as suas cangfes mais visualizadas, partimos agora para a analise dos
produtos midiaticos de MC Helenzinha presentes no Facebook. Ao todo, no periodo analisado
a cantora realizou 37 postagens. Destas, 25 se relacionavam a uma estratégia de autopromocéo
midiatica e 12 a outros temas aleatérios (familia e motivacional). Também, logo em seguida,
apresentamos alguns comentarios que representam o teor predominante das opinides de outros

usuarios acerca de cada postagem de MC Helenzinha. Os textos foram transcritos literalmente.



Quadro 5 — Postagens de autopromogéo (MC Helenzinha)
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Fonte: Facebook, elaborado pelo autor
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Estas postagens reverberaram comentarios como: “Partiu (emojis de cora¢do) (postagem
1)”; “Além di Gooox...ela sabe usa a mente (emojis com expressao apaixonada e de notas
musicais) (postagem 4)”; “(emojis de palmas) (postagem 5)”; “Ai sim (emojis de palmas)
(postagem 6)”. Em algumas postagens, também foram estabelecidas algumas conversacdes

entre Helenzinha e seu publico, como na postagem 2:

José: “Coitado dos postes (emoji de expressao triste) kkkkkkkk”

Emici Helenzinha: “Eii ooou se ligaaaa (emojis de expressdo braba)”

Emici Helenzinha: “Sou motora (emojis de expressdo sorridente)”

José: “Sei nao em ndo é video game viu (emojis de expressdo risonha) mas sucesso”
Emici Helenzinha: “(meme com o seguinte texto: Se ndo gosta do jeito que eu dirijo
saia da calgada!)”.

Os comentarios apresentam-se dialogando positivamente com as postagens realizadas
pela MC. Na maioria das vezes, 0s usuarios utilizam emojis para reforcar a mensagem escrita.
Destacamos que Helenzinha optou por responder ao comentario de José que a criticava por sua
suposta incapacidade de dirigir.

Pelas postagens de MC Helenzinha, identificamos que a artista utiliza o recurso da RSD
predominantemente como um espago para a divulgacdo de informagdes sobre seus produtos.
Entre eles, futuros eventos nos quais ela € uma das atraces e musicas recentemente lancadas.
Tais textos sdo redigidos pela MC através de uma linguagem bastante informal, como podemos
evidenciar nas legendas das postagens. A cantora também apropria-se de recursos como
hashtags e emojis para reforcar a lembranca de seus produtos, transcrevendo partes de suas
cancdes. Podemos evidenciar estes elementos nas postagens um, dois, trés e quatro a partir das
seguintes hashtags: “#firmadebandida”, “#visualizaquendisémidia”, “ndisémidiandoéfofoca”.

A postagem dois ndo apresenta elementos divulgando algum show nem musica de
autoria da MC. No entanto, entendemos que elementos de ostentagdo como a roda do carro, a
pose da cantora e a hashtags utilizadas remetem a elementos do funk e a um esforco para
reforcar a sua identidade como MC. Além desse empenho para fornecer visibilidade a seus
produtos e investir na sua identidade de MC, a cantora também utiliza o seu Facebook para
lancar uma critica a cena funk do Rio Grande do Sul (postagem cinco). Nela, ¢ feita um desabafo
sobre a falta de reconhecimento do funk produzido no Estado. Para provar que o funk local
também tem grandes talentos, é citado o nome de diversos MCs com visibilidade no cenéario
regional e, alguns, no espectro midiatico nacional, como MC Tchesko e MC Jean Paul. MC

Helenzinha foi citada ao lado de MC Dudinha, nossa outra informante.
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Abaixo, visualizamos as duas postagens que ndo dialogam com esforgos para angariar

visibilidade midiatica como MC, bem como comentarios que emergiram das postagens.

Quadro 6 — Outras postagens (MC Helenzinha)

“ Emici Helenzinha “ Emici Helerzinta
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Entdo, 3 bela muber que vem repeesentando uma Inda no camaval pode 130 ser ver anca mieliiid
tranquiamente, exibi seus 30105 COM 3 Juda de 1oda midia naconal? o
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E pra uma mamde ¢ feo ALIMENTAR seu fiho em pubico

. anda. evss Duda 3003 uma fol

Brasd da vergonha LT
Nada contra o camaval, 3¢ gosto muto mas se pedo de fora na globo ¢
bonko '\ See More

Fonte: Facebook, elaborado pelo autor

As postagens repercutiram poucos comentarios: “Mandou muitooo bem. Isso ¢
extremamente ridiculo. Brasil pais com as leis mais bestas do mundo (postagem 1)”; “Que guria
mais liiiinda (emojis de expressdo apaixonada) (postagem 2)”. Ambos os comentarios
evidenciam o suporte a MC Helenzinha em suas postagens.

Percebemos que as postagens que mais repercutiram em termos de comentarios
relacionam-se ao seu contexto familiar, quando o assunto da postagem é a sua filha. Na
postagem um, Helenzinha traz a tona a polémica sobre a questdo da regulacdo da amamentacéo
em locais publicos, realizando um contraponto com a exaltacdo dos corpos nus durante o
carnaval. Na postagem dois, a MC brinca com o fato de que sua filha ainda n&o sabe ver as
horas.

Analisando as formas de comunicacdo de MC Helenzinha no Facebook, percebemos
que ha um certo grau de amadorismo em suas publicacdes, principalmente no que tange aos
aspectos visuais das mesmas. Nesse sentido, compreendemos que a sua producdo é

caracterizada a partir de um formato industrial que se constréi a partir do seu proprio modo de
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construir suas narrativas, o que nio diminui ou anula a eficacia simbdlica (MARTIN-
BARBERO,2001) destas estratégias.

As fotografias reproduzidas sdo caseiras, algumas borradas e com pouca luz, enquanto
algumas montagens e edi¢cdes ndo dialogam harmonicamente com os elementos centrais da
imagem. No entanto, é notorio o objetivo da MC de apropriar-se de todos 0s espagos e recursos
possiveis para garantir que a sua mensagem seja vista e compreendida pelos seguidores,
firmando a sua intencdo comunicativa. Para tanto, no nivel da imagem, Helenzinha chama a
atencdo através de montagens com cores chamativas e poses sensuais. Na legenda dessas
postagens, a cantora utiliza diversas hashtags e emojis que complementam o discurso proposto.
Embora o0 uso abusivo de tantos recursos possa conferir uma impressao de poluicdo visual as
postagens, tais elementos parecem funcionar bem para captar a atencdo do seguidor. Alias, o
uso quase desenfreado de hashtags e emojis parece ser algo comum a audiéncia de MC
Helenzinha nas RSDs, como podemos notar em alguns comentarios.

No que tange as publicacdes que nao dialogam com o objetivo de apresentar-se como
MC, percebemos que os que mais repercutiram estavam relacionados a vida familiar de
Helenzinha. Estas postagens misturam fotos e videos de bailes, materiais de comunicagédo
divulgando os préximos shows e outras publicagdes sobre humor e religido. Assim, constatamos
que o Facebook de Helenzinha se apresenta como um espaco em que ndo ha fronteiras entre
vida pessoal e profissional. Ambas se misturam e, dessa forma, ndo ha mais separacao entre o
privado e o publico, ou seja, MC Helenzinha e “Helenzinha mae” confundem-se na mesma
pessoa.

Sobre a letra das musicas de Helenzinha, verificamos que ele transita entre temas que
dizem respeito a independéncia da mulher em relacdo ao homem, a rivalidade com outras
mulheres e a0 mundo da ostentacdo. Independente do assunto abordado, a elevacdo da
autoestima da cantora geralmente é um elemento que tangencia as demais questdes. Isso se da
através do auto reconhecimento enquanto mulher “gostosa”, inteligente e independente, ao
mesmo tempo em que enxerga na outra a vontade de ser quem MC Helenzinha é. Além disso,
também damos destaque as mixagens realizadas com trechos de musicas pop famosas
internacionalmente; além do uso corriqueiro de girias e concordancias que fogem a norma culta
da lingua portuguesa, questdes comuns aos jovens.

Agora, partimos para a descricdo e analise das trés mdsicas mais acessadas de MC
Dudinha na plataforma de videos do YouTube. A primeira a ser apresentada € a mais vista delas:

Quem n&o quer sou eu.



Quadro 7 — Quem n&o quer sou eu (MC Dudinha)
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Quem ndo quer sou eu, quem nao quer sou eu
Agora tu me perdeu
Quem ndo quer sou eu, quem nao quer sou eu

N&o adianta vir correr atras, agora que viu que eu nao te quero mais
Né&o adianta vir no meu portdo, agora ja era sai daqui seu vacildo (x2)

Quem ndo quer sou eu, quem nao quer sou eu
Agora tu me perdeu

Quem ndo quer sou eu, quem ndo quer sou eu
E agora tu me perdeu
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Sabe aquele amor que um dia eu senti, pode ter certeza ela ndo esta mais aqui
E até que um dia vocé ja me fez bem, mas hoje em dia eu me sinto melhor sem
Quem n&o quer sou eu, quem nao quer sou eu

Agora tu me perdeu (x2)

N&o foi eu que perdi, foi vocé que me perdeu

Ontem tu tirou onda e hoje quem nédo quer sou eu

Quem ndo quer sou eu, quem nao quer sou eu

Agora tu me perdeu (x2)

Quem ndo quer sou eu (x5)

Agora tu me perdeu

Né&o adianta vir correr atras, agora que viu que eu nao te quero mais

Né&o adianta vir no meu portao, agora ja era sai daqui seu vacilao

Quem n&o quer sou eu, quem nao quer sou eu

Agora tu me perdeu (x3)

Quem nao quer sou eu (x8)
Agora tu me perdeu

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor

O videoclipe foi postado em nove de dezembro de 2015, tem 1.434.878 visualizagdes,
21.564 avaliacOes positivas e 15.896 avaliagOes negativas. O videoclipe da cancdo Quem néo
quer sou eu é a primeira musica de MC Dudinha que ganhou o formato de videoclipe. No video,
a artista realiza dangas com passos coreografados junto a duas dancarinas. A gravacao ocorreu
na regido metropolitana de Porto Alegre, nas dependéncias do Trensurb, empresa ferroviaria
que conecta a capital galcha a demais cidades da regido. Dudinha se apresenta com cinco
figurinos diferentes. Um deles destoa-se por conferir a MC uma aparéncia mais sofisticada e
adulta através de elementos como um colar que parece ser de pérolas e duas pulseiras douradas
no braco. As demais vestimentas fornecem a artista um espirito que navega entre a jovem
inocente (boné, ténis, casaco amarrado na cintura) e sedutora (blusa transparente, decote,
barriga a mostra). Ademais, seus movimentos, dancas e expressdes faciais denotam esta
complementariedade entre a jovem “moleca” e a mulher de atitude. Sua performance ambigua
também se manifesta nas interagdes com o ator do video. Em conformidade com a letra da
musica, MC Dudinha atua demonstrando breves sinais de seducéo e submisséo aos flertes do
rapaz, a0 mesmo tempo em que se apresenta resistente e indignada pelas tentativas de paquera
do jovem. O refrdo diz: “Quem ndo quer sou eu, quem ndo quer sou eu / Agora tu me perdeu /
Quem ndo quer sou eu / Agora tu me perdeu / Ndo adianta vir correr atrds, agora que viu que
eu ndo te quero mais / Nao adianta vir no meu portao, agora ja era sai daqui seu vacilao”

A segunda musica mais acessada de MC Dudinha é Fala na cara, que também possui a
sua versdao no formato videoclipe, sendo caracterizada também como um lyric-video pela

insercdo criativa e dindmica da letra da musica ao longo do video:



Quadro 8 — Fala na cara (MC Dudinha)
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Que foi? Gostou?

Quer me levar pra casa?
Ta me olhando por qué?
Vem ca e me fala

Que foi? Gostou?

Quer me levar pra casa?
Se tem problema comigo
Fala na cara

Sé abaixo a cabega

Pra pedir a Deus
Protec¢do e Saude

Do resto cuido eu
Comigo é assim

E na disposicéo

Se quiser vir de bonde
Peita pra ver, entdo
Vem cai pra dentro
Entdo vem

Resolve agora

Vem ta caladinha
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Por qué?

V& se ndo chora

Vem tenta a sorte entéo
Vem e mostra a cara
Mas se eu me estressar
Tu se prepara

Que foi? Gostou?

Quer me levar pra casa?
Ta me olhando por qué?
Vem ca e me fala

Que foi? Gostou?

Quer me levar pra casa?
Se tem problema comigo
Fala na cara (x2)

S6 abaixo a cabeca

Pra pedir a Deus
Protecédo e Saude

Do resto cuido eu
Comigo é assim

E na disposicéo

Se quiser vir de bonde
Peita pra ver, entdo
Vem cai pra dentro
Entdo vem

Resolve agora

Vem t4 caladinha

Por qué?

V& se ndo chora

Vem tenta a sorte entdo
Vem e mostra a cara
Mas se eu me estressar
Tu se prepara

Que foi? Gostou?

Quer me levar pra casa?
Ta me olhando por qué?
Vem cé e me fala

Que foi? Gostou?

Quer me levar pra casa?
Se tem problema comigo
Fala na cara (x2)

Que foi? Gostou?

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor

O video foi postado em nove de junho de 2016, possui 1.332.775 visualizagdes, 20.669

avaliagOes positivas e 4.212 avaliagOes negativas. Na produgdo, MC Dudinha vai até a cidade

do Rio de Janeiro para gravar o videoclipe da musica. Nele, a artista explora a mistura entre a

paisagem urbana e natural da cidade, sendo este o principal cenario da gravacdo. Dudinha

aparece em quatro figurinos diferentes, variando apenas no que diz respeito a tonalidade e as

estampas de suas vestes. De modo geral, ela mantém um estilo padrdo através do uso constante

de bonés, ténis e roupas curtas. Durante todo o video, a MC realiza coreografias com passos

marcados junto a dancgarinos e dancarinas. O olhar e as expressfes da cantora comunicam uma
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atitude de poder e rebeldia, 0 que se encontra sintonia com a mensagem da letra e o ritmo da
mausica, que é cantada de forma mais falada e agressiva, proxima ao estilo do hip-hop. A
presenca das letras da musica de forma ludica é um formato de videoclipe que vem sendo
utilizado ultimamente por bandas, cantores e cantoras da mdsica pop cOmo um recurso que
facilita a memorizacdo da mesma, servindo também como um convite ao receptor para cantar
junto. Ao final do videoclipe, uma imagem estatica permanece por 20 segundos divulgando
contatos telefénicos para a contratagdo de shows de MC Dudinha. O refrdo de Fala na cara é:
“Que foi? Gostou? / Quer me levar pra casa? / T4 me olhando por qué? / Vem ca e me fala /
Que foi? Gostou? / Quer me levar pra casa? / Se tem problema comigo / Fala na cara”

A terceira musica mais acessada de MC Dudinha é chamada Para de fazer ladaia, que

teve a sua divulgacéo através do formato layout-clipe:

Quadro 9 — Para de fazer ladaia (MC Dudinha)

(@ mcgudinhay 951 0ENI8EEY
o e
> bl #) 0097329

Letra:

REFRAO

Para de fazer ladaia com meu nome
Se ndo larga do meu pé o couro come
Fala de mim, da minha vida

Para de fofocar

Eu sou madame, tu cadelinha

Late pra mim passar (x2)

PARTE 1:

Fica na calcada s6 observando

E ainda posta direto 14 no Facebook

Quer ter o que eu tenho, fazer o que eu faco
Admite que é fa que eu ensino o0 meu truque
O teu problema é me ver na balada
Roubando a cena com uma champa na taca
Que eu patrocino e ndo sou atirada

E ainda ganho o prémio de mais cobicada
Tu vai ter que aguentar
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Caso o contrario a Dudinha avisou
Faz a pergunta que eu te respondo
(inaudivel)

Tu vai ter que aguentar

Caso o contrario a Dudinha avisou
Faz a pergunta que eu te respondo
(inaudivel)

[REFRAO x2]
[PARTE 1]
(trecho de musica da cantora de pop Jennifer Lopez)

[REFRAO x2]

Péara de fazer ladaia com meu nome...
Fonte: YouTube, elaborado pelo autor

O layout-clipe foi postado em 12 de julho de 2014, tem 110.604 visualizacGes, 1.152
avaliacOes positivas e 58 avaliacBes negativas. Na representacdo visual, é possivel perceber
alguns objetos tipicos da vertente funk ostentacdo em primeiro plano: uma poltrona larga, roxa,
de veludo, com detalhes trabalhados em suas bordas, além da propria MC Dudinha. A cantora
posa sorridente, sentada ereta na poltrona, fazendo um gesto com as maos comum de ser
encontrado em fotos de outros artistas do universo funk e hip-hop, geralmente com a intengéo
de ostentar joias presentes na regido das maos como anéis e pulseiras. O colar utilizado pela
MC também € coerente com a estética funk da vertente ostentacédo, caracterizando-se pela sua
espessura, comprimento e a presenca de um grande diamante na ponta. No mais, a blusa
vermelha decotada, o short curto e 0 boné completam o visual caracteristico de MCs de funk.
Também encontramos uma série de simbolos que remetem a produtora (Sul Music), DJ
responsavel pela mixagem (DJ Bama), apoiadores/divulgadores da producdo musical (NA e
Tropa dos DJs) e 0 nome do canal no YouTube no qual a misica foi publicada (LK). A esquerda,
abaixo, sdo inseridas informacdes sobre as redes sociais digitais da MC Dudinha, bem como
nameros para contatos. O nome da artista e o titulo da musica também a esquerda encontram-
se em destaque. E interessante notar que, no segundo plano da imagem, atras dos escritos que
estdo a esquerda, hA uma MC Dudinha em escala cromatica roxa camuflando-se com a
paisagem. Nesta representacdo, a cantora estd mais despojada, usa vestes casuais e porta-se
sorridente em uma postura mais relaxada. A configuragéo visual do layout-clipe se apresenta
como coerente, uma vez que remete a letra da muasica que traz elementos de uma vida de

ostentagdo. O refrdo da cancdo diz o seguinte: “Para de fazer ladaia com meu nome / Se ndo
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larga do meu pé o couro come / Fala de mim, da minha vida / Para de fofocar / Eu sou madame,
tu cadelinha / Late pra mim passar”.

Partimos, agora, para a analise das publicacdes de MC Dudinha. Nos trés meses,
Dudinha publicou 95 posts. Destes, 85 eram relacionados a consolidacdo da sua imagem
enquanto MC, e 10 eram sobre cotidianidades da cantora sem nenhuma relagdo com a cena
(lazer e humor). A seguir, apresentamos as publicagdes mais comentadas relacionadas a uma

estratégia de autopromocao midiatica como MC e alguns de seus comentarios.



Quadro 10 — Postagens de autopromog¢édo (MC Dudinha)
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Fonte: Facebook, elaborado pelo autor
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Destas postagens, emergiram comentarios de variados teores: “linda” (postagem 1);
“Liiiindaaa (emojis de expressdo apaixonada)” (postagem 2); “Olhaaa ela divaaa amo (emojis
de palmas)” (postagem 4); “Ainda apx, por ti mulher (emojis de corac¢do e uma foto da fa junto
a MC Dudinha)” (postagem 5); “gostoza” (postagem 6); “Talentosa show de bola parabéns”
(postagem 3); “muito boa a musica,ea producao.” (postagem 4); “sucesso duda” (postagem 2);
“Classificou bem como som... pq musica ndo ¢! Mas muito bonito isso sim...” (postagem 3);
“quero te levar pra cama......kkkkkkkk™ (postagem 3).

Nos comentérios acima, percebemos a predominancia de usuarios enaltecendo a beleza
da MC. Estas opinides se manifestam por sujeitos do género masculino e feminino. Entre os
comentarios emitidos por homens, notamos a presenca de linguagens de teor machista, como
nos comentarios da postagem 3. Poucos comentarios deram énfase as suas musicas, videoclipes
0 shows.

MC Dudinha apresenta postagens com interesse de fomentar a sua visibilidade midiatica
de uma forma mais diversificada. Diferentemente de MC Helenzinha, as postagens que
remetiam a sua presenca em algum baile funk ndo geravam tanta repercussdo. Entre as
postagens mais comentadas, percebemos que em todas elas MC Dudinha divulga-se com uma
“caracterizagao visual de MC” bastante sélida através de suas vestimentas: boné, ténis, meias
longas e roupas curtas. A cantora apropria-se do espaco do Facebook divulgando a sua imagem
através de contetidos qualificados em termos graficos e visuais, como podemos perceber em
todas as suas postagens. Nenhuma fotografia ou layout parece ter sido feito de maneira
amadora. Na postagem um, MC Dudinha celebra o ano que esta por vir ao mesmo tempo em
que se comunica com seus seguidores, os quais ela chama de “amados”. Elementos como luzes,
fumacas e o uso do boné remetem a ideia de que a cantora esteja em um palco, durante uma
apresentacdo. Na postagem dois, a MC comemora as 500 mil visualiza¢Bes do videoclipe da
sua musica Quem ndo quer sou eu, aléem de convidar seus seguidores a acessarem a cancao pelo
link disponibilizado. Na imagem dessa postagem fica evidente o interesse em colocar o publico
impactado pelo contetdo em contato com MC Dudinha através de suas RSDs. O numero de
telefone, por sua vez, encontra-se provavelmente aqueles interessados em contrata-la para a
realizacdo de algum show. Na postagem trés, a MC posta um video no qual ela concede uma
entrevista no programa Studio Pampa e realiza uma performance da sua nova musica Fala na
cara. No programa, ela ¢ apresentada como o “sucesso do funk”. A partir dai, todas as demais

postagens mais comentadas estdo relacionadas a divulgacéo desta cancéo. Isso se da fornecendo
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acesso ao audio da mesma, como na postagem quatro, ou utilizando a legenda da foto postada
para reforcar a letra da mesma, conforme as postagens cinco e seis.

A seguir, apresentamos as postagens mais comentadas que ndo apresentam nenhum
elemento do universo funk ou esforgo para se promover enquanto MC, bem como alguns dos

comentarios.

Quadro 11 — Outras postagens (MC Dudinha)
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Fonte: Facebook, elaborado pelo autor

As postagens repercutiram comentarios como: “Lindaaaa” (postagem 1); “Sempre linda
""" (postagem 2). Em ambas as postagens, predominaram comentarios reverenciando a beleza
da MC.

Nas postagens ndo relacionadas a uma estratégia de visibilidade midiatica, encontramos
somente duas, uma vez que em janeiro nenhuma postagem correspondia a categoria. Na
postagem um, Dudinha exibe-se andando a cavalo, um acontecimento que pode ser considerado
algo peculiar em sua rotina. Ja na postagem dois, a MC posta uma selfie fazendo referéncia a
sua preferéncia pelas baixas temperaturas.

Os materiais de comunicacdo de MC Dudinha no Facebook caracterizam-se por
obedecerem a um padrdo estético e discursivo: nas postagens que dizem respeito ao seu
envolvimento na cena funk, Dudinha é sempre representada com vestes que marcam a sua
identidade de MC, como através do uso recorrente do boné, por exemplo. As imagens presentes

nas postagens ndo sdo fotografias amadoras: elas sdo nitidas e contam com um bom



200

enquadramento. Os textos presentes nas postagens comunicam uma mensagem clara e direta,
fazendo referéncias as suas musicas. Como vimos em 7.1, MC Dudinha possui uma estrutura,
em termos de equipe, que fornece um suporte importante para que ela alcance uma visibilidade
midiatica qualificada. S&o profissionais atentos as dindmicas do mercado que prospectam
oportunidades de visibilidade para a MC. Tais momentos sdo estrategicamente registrados e
divulgados em seu Facebook, também por pessoas qualificadas para isto. Pela nossa analise,
MC Dudinha e sua equipe priorizam, na RSD, a visibilidade da cantora enquanto MC e de seus
produtos. Por isso, poucas postagens que fugissem das tematicas do funk foram encontradas.
Mesmo nas publicages identificadas que néo se relacionam com a cena musical, notamos que
ha um certo nivel de planejamento e esforco para registrar um contelddo esteticamente
harmonico e vinculado a algum assunto especifico, de modo a induzir conversacGes entre 0s
seguidores.

No que diz respeito as cancbes, notamos uma evolucao na qualidade das letras e das
suas formas de divulgacdo. A terceira musica mais acessada, e também a mais antiga, foi
divulgada a partir do recurso de layout-clipe, enquanto as outras duas obtiveram o suporte do
videoclipe. Em termos estéticos, a melhoria na qualidade é evidente. No nivel do discurso,
também notamos algumas mudancas. Em sua can¢do de 2014 chamada Para de fazer ladaia,
Dudinha apresenta-se em um comportamento rebelde, referindo-se as suas rivais como
“cadelinhas”, convidando-as a latir enquanto a MC passa. Nas duas musicas seguintes, Dudinha
ndo deixa de lado a sua atitude, porém a composicdo se da com termos mais habituais e
“consumiveis”. Os videoclipes profissionais, publicados no canal do Kondzilla, maior canal de
divulgacdo de musicas funk do YouTube, figuram como um grande passo para a visibilidade de
Dudinha enquanto MC no espectro regional e nacional.

Por dltimo, apresentamos MC Lary. Primeiramente, analisamos as suas trés musicas
mais acessas no YouTube em seus formatos videoclipe e layout-clipe. A primeira com maior

numero de acessos é o videoclipe da musica chamada Sua vida é:



Quadro 12 — Sua vida é (MC Lary)
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REFRAO

Sua vida é

Cuidar da minha

Mas assim minha fama cresce
E quanto mais eu rezo

Mais sombracdo aparece

(x2)

Quando elas tdo descendo o morro
Eu ja passo o radinho

Falo pra formar o bonde

Hoje nds vai ta sem carinho
Toda hora falam da gente
Acham que ndo vai incomodar
T6 cansada dessa lorota

E hoje isso vai acabar

Aqui as pepita que comandam
Acabou o teu lazer

E medalha do Odum no peito
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Pra gente se proteger

Na balada s6 me enxerga

J& me passaram a fita

Se na pista té dangando

Ai sim fica mordida

Chega mais perto so pra ver
O que eu fiz no meu cabelo
Qual a cor do meu batom

E vai copiar no banheiro

Se ajeita

Oh se concentra

Deixa eu fazer a minha
Preste atencéo mais em vocé
E nessa tua vida vazia
Porgue aqui sé bate e volta
O recalque nem chega perto
E aquele que me conduz
Nunca dorme pra sempre esperto
Por qué?

REFRAO (x4)

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor

O videoclipe de Sua vida é foi postado em 11 de maio de 2015, conta com 5.248
visualizacgdes, 131 avaliacdes positivas e 30 avaliagdes negativas. Ele ambienta-se na zona
periférica da cidade de Porto Alegre conhecida como Morro da Cruzeiro. Através de planos
abertos que tentam dar conta do tamanho da comunidade, MC Lary deixa explicito onde o clipe
ocorre. Ao misturar-se entre os moradores da regido, a cantora também estabelece um vinculo
afetivo com quem reside no local, momentos que sdo registrados ao longo do videoclipe.
Durante a narrativa, MC Lary apresenta-se com dois figurinos diferentes, porém com propostas
parecidas, mantendo-se fiel a “estética MC”, preferindo roupas mais largas através de um estilo
mais despojado. Elementos como boné, oculos e joias estdo sempre presentes na maioria das
vezes. As ocasifes retratadas durante o video alternam-se entre diversos momentos: a MC
dancando com outras dancarinas em uma espécie de casa de shows, cantando a frente de um
muro de tijolos com um morro ao fundo, dirigindo um carro da marca Toyota, e interagindo
com os habitantes da comunidade. Ao final da gravagdo, é reproduzida uma mensagem em
forma de texto em que ela agradece a Deus e a todos aqueles que tém apoiado a MC na conquista
dos seus sonhos. O refrdo da musica é: “Sua vida é / Cuidar da minha / Mas assim minha fama
cresce / E quanto mais eu rezo /Mais sombragao aparece”

A segunda masica mais visualizada de MC Lary chama-se Qué sabe e foi divulgada no

formato de um layout-clipe:



203

Quadro 13 — Qué sabe (MC Lary)

DJ CRISTIANO

i

A\ QUE SARE

moAaa

MSN: MCLARY CAVALHETROGHOTMAIL
MSN: CRYSLABANDEIRAGCMAIL.COM
3

REFRAO

Qué sa, qué sa, qué sabe
Qué sa, qué sa, qué sabe
Qué sa, qué sa, qué sabe
Qué sabe-€

(x2)

PARTE 1

Quer saber com quem eu saio
Quer saber pra onde vou

Pra onde fui com minhas amigas
Um gatinho me olhou

(x2)

REFRAO (x2)

PARTE 2

Quer saber que cor é a blusa
Quer saber se eu td de short
Para de bancar a lacraia
(x2)

REFRAO (x2)

PARTE 3

Quer saber se eu esculacho
Se eu desco até o chdo

DJ solta a batida

Que agora eu vou dar pressdo
(x2)

REFRAO (x2)
PARTE 1
REFRAO (x2)
PARTE 2
REFRAO (x2)
PARTE 3
REFRAO (x4)

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor
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O layout-clipe foi postado em 03 de abril de 2012, conta com 1.404 visualizagOes, 10
avaliacdes positivas e nenhuma avaliacdo negativa. A imagem produzida para representar a
musica € relativamente genérica, sem a intencdo de contextualizar o tema da can¢do. Nele,
podemos visualizar em primeiro plano, a esquerda, a imagem da MC vestindo uma camiseta
preta com detalhes brancos e roxos e um boné completamente branco, segurando um microfone
e fazendo sinal positivo com os dedos. Ao lado da MC, a direita, avistamos algumas
informacdes textuais como 0 nome da musica em destaque, 0 nhome do DJ responsavel pela
mixagem (DJ Cristiano) e a produtora a qual ele é vinculado e, logo abaixo, pontos de contato
com a MC: nimero de telefone, endereco do ja extinto MSN e nome no Twitter. Abaixo, em
destague, encontra-se 0 nome da MC. Ao fundo da imagem, em segundo plano, observamos
uma fotografia de plano fechado na méo de uma pessoa mixando algum som em uma mesa de
DIJ. O refrao repete o seguinte texto quatro vezes: “Qué sa, qué sa, qué sabe”.

A terceira masica mais acessada de autoria da MC é 20 motivos. Ela também foi

divulgada no YouTube no formato de layout-clipe:

Quadro 14 — 20 motivos (MC Lary)

Are:Chiago Amaral

Dy Cristiano

(578150325

g L
< B bl 0077337

Letra:
Respeito € fundamental
Pra gente entdo se dar bem
Confianga e lealdade
De mim sabe que tem
Atitudes positivas
Sempre assim nas horas certas
Tu sabe que eu ndo sou bobo
Um avido sou muito esperta
N&o tem volta nem ladaia
Faco o que for preciso
Pra transformar nossas vidas
Num completo paraiso
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Se querer ndo é poder
Comigo é diferente

Do teu lado bom ou ruim
Mostra que sou inteligente
Vivendo e aprendendo

E um dos lemas que eu carrego
Pensa que eu td dormindo?
Durmo com um olho aberto
Te dou amor e carinho

Sei que isso te satisfaz

Do jeito que eu te trato
Ninguém seria capaz
Atencdo e alegria

Isso sim tu tem de sobra
Companheira toda hora
Tiro e pau pra toda obra
Aé

Aé

Né&o vacila ndo hein?
Tumeda 10

Eu te dou 20

Tumeda 10

Eu te dou 20

Dou 20 motivos pra tu ndo me botar chifre
(x4)

Fonte: YouTube, elaborado pelo autor

O layout-clipe foi postado em 29 de abril de 2014, conta com 892 visualizacdes, 21
avaliacBes positivas e uma avaliacdo negativa. O layout confeccionado para representar a
musica conta com a imagem de MC Lary posicionada a esquerda. Ela veste uma camisa xadrez
nos tons de vermelho e azul, um boné branco da marca LA, 6culos de sol e acessorios como um
colar discreto, anel e pulseira. Ao lado, a direita, visualiza-se em destaque 0 nome da artista
escrito em preto, que acaba se confundindo com o fundo escuro da arte. Abaixo, hd 0 nome da
mausica, a identificacdo do DJ responsavel pela mixagem (hovamente o DJ Cristiano), telefones
para contato e os escritos “@mclarymc” e “mclarypoa”, nomes que se referem a identificagao
da MC em redes sociais digitais, ndo sendo especificado em quais. Acima e a direita, ha os
créditos do responsavel pela produgéo do layout-clipe. O refrdo dessa musica € repetido quatro
vezes seguidas somente no final da cancdo: “Tu me d4 10 / Eu te dou 20 / Tu me d4 10/ Eu te
dou 20 / Dou 20 motivos pra tu ndo me botar chifre”

Agora, apresentamos as postagens de MC Lary. No periodo analisado, a MC realizou
55 postagens, sendo 18 referentes a estratégias de autopromocao midiatica e 37 relacionadas a
assuntos aleatérios ndo relacionados ao funk (familia, motivacional, corrente). Em seguida,

transcrevemos alguns comentarios que repercutiram em cada postagem.
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Quadro 15 — Postagens de autopromocédo (MC Lary)

E Mc Lary Cavalheiro 6 u Mc Lary Cavatheiro
N “

V7 Sua wda & cuidar da minha Barn Chassess
M2 2s5am mnha fama cresce Sdepoadosho
E quanto mais eu re20 mam assomibracho aparece LA

© o

Mc Lary Cavalbeiro ° B Mc Lary Cavaiheiro
Um pokinbo ¢0 que for 0 Spamero Festival de musica na Vi Nova Sempre haverd comol
Brgaduuuy 2 10403 Que estiveram presentes AR L Tenha sFé

Q0w »

Fonte: Facebook, elaborado pelo autor

As postagens acima reverberaram comentarios como os seguintes: “Manda musik sua

no meu whats 5591281071 gero kurtir pod? [...] “Gostei do seu funk, ¢ massa mina, tmjt”
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(postagem 1); “Lindas” (postagem 2); “Tava tudo de bom MC LAry bjuuu” (postagem 3);
“(emoji de um cachorro cantando)” (postagem 4).

Nestes comentarios, damos destaque ao usuario que solicitou a8 MC que enviasse a
musica Sua vida é por Whatsapp. Como veremos mais adiante ao analisarmos as préticas de
consumo, sera evidenciada a importancia das RSDs na cena como um canal de comunicag&o e
divulgacdo dos produtos das MCs. Também encontramos outro comentario elogiando a
performance de MC em uma apresentacdo. Estes enaltecimentos em relacdo aos produtos da
MC néo foram encontrados tdo claramente nos comentarios das MCs Paty e Dudinha.

MC Lary ndo apresenta nenhuma postagem relacionada a categoria de visibilidade
midiatica no més de janeiro. Nas demais, a cantora exalta momentos de seus shows ou utiliza o
espaco para divulgar o videoclipe da musica Sua vida é. Na postagem quatro, Lary posta uma
montagem com fotografias ilustrando 0 momento de um festival de mdsica do seu bairro no
qual ela participou. E aparente a intencdo da MC de mostrar-se rodeada por admiradores de
diferentes perfis: homens, mulheres e criangas. Na postagem trés, a MC aparece junto de sua
esposa e produtora chamada Crys. Pela hashtag “#depoisdoshow” presente na legenda, é
possivel inferir que a fotografia da postagem tenha sido tirada logo apds o término de uma
apresentacdo da MC. Nas postagens um e quatro, Lary divulga seu novo videoclipe da musica
Sua vida é. Na primeira, a MC se faz inteligivel através de uma série de elementos que remetem
a cena funk: boné, roupas largas e curtas, acessérios como joias e 6culos de sol e o cenério
constituido por uma paisagem que remete a periferia. Na quarta postagem, Lary posta uma foto
da tela do seu computador, na qual esta sendo exibido o videoclipe da musica Sua vida é. A
parte do video escolhida pela cantora para servir como ilustracdo do videoclipe exibe a mesma
em um take com alguns “elementos de ostenta¢do”, como o carro e o celular.

Apresentadas as publicacdes vinculadas as estratégias de autopromocdo miditica,
observamos agora aquelas mais comentadas de cada més que néo se restringem a esta categoria

e alguns de seus comentarios:
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Quadro 16 — Outras postagens (MC Lary)
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Fonte: Facebook, elaborado pelo autor

Destas postagens, destacamos os seguintes comentarios: “Lindona (emoji de expressdo
apaixonada)” (postagem 1); “Que lindas sdssss (Emojis com expressdo apaixonada)” (postagem
3); “Saude. Gragas a Deus.” (postagem 2); “Ta bem agora ne tia, se cuida ai ne.” (postagem 2);
“Obrigada minha vida fazer o bem essa ¢ minha missao te amo !!!!” (postagem 1).

O teor dos comentarios € positivo, exaltando a beleza do casal (MC Lary e sua esposa
Cris), bem como desejando melhoras a mée de Lary, saudando a Deus pela sua recuperacao.
Também evidenciamos a presenca de uma expressdo com conotacdo religiosa quando sua
esposa afirma que fazer bem a Lary ¢ a sua “missdo”. A religiosidade, como vimos em

Helenzinha e alguns produtos de Dudinha, perpassa alguns discursos das MCs.
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Nas postagens, evidenciamos a recorréncia da presenca de membros da familia da MC.
Por meio da RSD, a artista presta homenagens a pessoas as quais ela demonstra possuir um
forte vinculo afetivo, como sua esposa e sua mée. Nas postagens um e trés, Lary celebra o amor
entre ela e Cris, enquanto na postagem dois a MC comemora a recuperacao da salde de sua
mae, que ¢ chamada de “#mamuska”. Nas fotografias desta postagem também ha outros
parentes e/ou amigos de Lary ao redor.

De modo geral, MC Lary publica mais contetdos relacionados a sua vida pessoal do
que a sua vida artistica de MC. Em relagéo as postagens vinculadas a uma intencdo de mostrar-
se inserida na cena funk, percebemos que estas se dao de forma bastante caseira. A primeira
postagem do més de janeiro exibe uma fotografia de boa qualidade, no entanto, o texto inserido
para divulgar a nova masica de Lary ndao encontrou equilibrio com as cores e a proposta da
imagem. Além disso, ndo foi colocado qualquer link para acesso da mesma no YouTube,
dificultando o consumo da musica pelos seguidores que fossem impactados pela publicacéo.
Apesar disso, notamos que existe uma inten¢do de comunicar sobre os seus projetos. Porém, a
forma com que estas divulgacGes sdo feitas apresentam-se de maneira precaria, de modo a ndo
explorar a totalidade de recursos que a RSD disponibiliza, como a simples insercdo de um link
para acesso, sendo que algumas vezes a intencdo de se promover como MC ndo parece téo
clara. Em relacdo as postagens nao relacionadas ao funk, notamos que existe uma grande
predominancia de assuntos conectados a sua vida familiar, exibindo sua esposa, mée e demais
parentes. Neste segmento, as fotografias apresentam-se “cruas” ou editadas a partir de efeitos e
montagens caseiras.

Em suas musicas mais acessadas, MC Lary eleva a sua imagem, demonstrando ser uma mulher
de personalidade forte e de estilo proprio. Ao mesmo tempo em que canta sobre ndo aceitar
traicdo, também narra momentos em que ndo quer saber de ninguém a vigiando nos bailes.
Além destes elementos, notamos uma predominancia de trechos que demonstram uma posicao
mais reflexiva sobre a vida, como: “Vivendo e aprendendo / E um dos lemas que eu carrego”
(20 motivos) e “E medalha do Odum no peito / Pra gente se proteger” (Sua vida €). Esta Gltima
mausica, por sua vez, foi postada no YouTube no formato de videoclipe, o que destacamos como
uma grande conquista. No video, percebemos a importancia conferida a vida em comunidade
por parte da MC, fazendo questdo de mostrar o bairro e a interagdo dela com os seus moradores.
Estas representagdes de sociabilizacdo também estdo presentes em algumas postagens do seu
Facebook. Este ponto pode ser considerado algo diferente em relagdo aos demais videoclipes

de funk produzidos por MCs de pouca visibilidade, que acabam preocupando-se basicamente
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em se vincular a todos os elementos do funk possiveis. Infelizmente, ao que parece, MC Lary
néo foi capaz de explorar todo o potencial de divulgacao comercial do seu videoclipe, conforme
constatamos em seu Facebook, o que culminou em um baixo nimero de visualizacdes por
enquanto.

Analisando a producdo das trés MCs apresentadas, podemos verificar elementos em
comum e divergentes entre si. Em primeiro lugar, destacamos o diferencial de MC Dudinha em
relacdo a qualidade dos seus produtos quando comparados aos das demais MCs. Como vimos
anteriormente, Dudinha vinculou-se recentemente a uma produtora de nome relativamente
importante na cena musical do Rio Grande do Sul, a MG Plus. Esta produtora é gerida por
Mauri Grando, ex-radialista da extinta radio Cidade. Portanto, ela esta “nas maos” de quem ja
tem experiéncia no meio musical e radiofénico, o que provavelmente facilita a articulacdo da
presenca de Dudinha em programas televisivos e inser¢des nas radios. As MCs Helenzinha e
Lary ndo contam com uma estrutura desse nivel, contando com um trabalho autoral que
caracteriza-se por possuir uma estética menos harménica e mais artesanal.

O amadorismo também impacta a propria narrativa construida pelas MCs Helenzinha e
Lary em seus perfis no Facebook, lembrando que elas em que se apresentam inserindo “MC”
em seus proprios nomes. Postagens referentes a outros temas como familia, religido, humor e
filosofia de vida acabam misturando-se entre postagens que remetem as suas vidas como MCs.
Desse modo, ndo parece haver uma estratégia sélida com o intuito de consolidar e divulgar uma
identidade de MC ao seu publico atual e potencial. Ao mesmo tempo, apesar de ndo parecer
profissional, estas postagens estdo l4, em suas “paginas profissionais” por algum motivo.
Acompanhando o posicionamento de Martin-Barbero (2001), compreendemos que estas
postagens fazem parte do esfor¢o de levar fragmentos de suas vidas privadas a esfera do
mercado, sendo guiadas pelo interesse por visibilidade midiatica. As fotografias postadas dando
visibilidade aos seus familiares, bem como a outras subjetividades, também dizem respeito a
oportunidade de, como explica Thompson (2005), dirigir-se ao publico de uma maneira muito
mais intimista. Ou seja, a comunicacdo apresenta-se Como um espago estratégico para que a
identidade cultural e a pluralidade das matrizes culturais destas MCs sejam apreciadas
(MARTIN-BARBERO, 2001).

Em relagéo ao tipo de discurso adotado pelas MCs, Dudinha e Helenzinha concentram
pautas em comum. Ambas falam sobre questdes afetivas, xingam as “invejosas” e citam
elementos do funk ostentacdo. As musicas de Helenzinha, no entanto, ainda incluem conotacdes

sexuais, flertando com o “probidao”, algo que ndo ¢ praticado por Dudinha. Lary. A MC adota
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um tipo de letra de cunho mais romantico, embora ndo deixe de cantar, as vezes, trechos em
que demonstra certa rivalidade com algumas mulheres. Como vimos a partir das falas de MC
Lary, a mesma prefere aproximar-se de um funk mais “light” porque prefere ndo contribuir para
a disseminacdo de mensagens de cunho sexual ou que faga apologia a criminalidade. Através
desta estratégia, Lary afasta-se parcialmente do que é representado hegemonicamente, fazendo
circular “novas mercadorias” (HALL, 2003) na cena funk local.

Sabemos que Dudinha, embora também ndo cante sobre estas questdes, considerou em
certo momento aderir as abordagens do “proibidao”. As cangdes apresentadas encontram
dialogo com termos e expressdes (“cachorra”, “bandida”, “invejosa”) e referéncias sonoras a
outros géneros musicais como o pop. Esta mistura nos leva a desconsiderar a visdo de Canclini
(2013) ao argumentar que os produtos da classe popular contam, genuinamente, sobre suas
histérias. Em nossa leitura, as cangdes produzidas pelas MCs, ao mesmo tempo em que — Sim
— retatam muitos aspectos de suas vivéncias, também incorporam elementos de outras fontes.
E o que Martin-Barbero (2001) refere-se como fendémeno de mesticagem, bem como um modo
de comunicacdo de género, referindo-se a gramatica de determinado produto cultural ou
midiatico. Hall (2003) denomina este fendmeno de mistura de referéncias como uma forma de
cultura “impura”. Concordamos com Canclini (2013) acerca da afirmacao de que, por maior
valor estético que um produto cultural da classe popular possua, é raro que este venha a ser
amplamente reconhecido. Esta questdo é discutida com maior complexidade a partir de
Thompson (2005; 2013) através da noc¢do de visibilidade midiatica, como temos visto.

Quanto aos diferentes formatos de “clipes” (videoclipe, layout-clipe e fotoclipe),
novamente destacamos a qualidade dos materiais de MC Dudinha, principalmente os
videoclipes das can¢bes Quem ndo quer sou eu e Fala na cara. MC Lary também produziu um
videoclipe para a musica Sua vida é. Quando comparamos as producfes de Lary e Dudinha,
percebemos que uma se distancia bastante da realidade da outra. Dudinha atua nos videoclipes
em lugares neutros; enquanto o videoclipe de Lary se da, em boa parte, na periferia. Helenzinha
ndo possui videoclipe, somente layout-clipes e fotoclipes. A época da entrevista, a MC
comentou que estava finalizando os planos para gravar um videoclipe. Contudo, pelas nossas
pesquisas, essa producdo nunca se realizou. Na nossa perspectiva, somente um dos materiais de
Helenzinha possui uma qualidade mais profissional: o layout-clipe de Firma de bandida.

De modo abrangente, identificamos que as formas plasticas (COHEN, 2005) produzidas
pealas trés MCs, como suas cangdes e caracterizacdes, encontram eco em elementos bastante

comuns. Ou seja, hd uma organizacgéo discursiva que permeia seus produtos midiaticos quando
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pensamos, principalmente, nas atividades (narrativas sobre socializa¢cdes com os “bondes” e
com as “invejosas”), artefatos materiais (vestimenta, elementos de ostentacdo) e espacos
territoriais ocupados (periferia, mas principalmente espacos de festas) (CLARKE et al., 2006).

Apreciadas as dindmicas que ocorrem na producgédo e 0 que caracteriza os produtos das
MCs entrevistadas, identificamos que o desenvolvimento tecnolégico materializado através dos
espacos digitais corrobora ao aparecimento de novas modalidades de comunicacio (MARTIN-
BARBERO, 2001).

Apresentados os produtos culturais e midiaticos das MCs, partimos para a analise das
praticas de consumo de funk que se d&o entre jovens funkeiras. Desse modo, podemos relacionar
as estratégias adotadas pelas MCs em seus Formatos Industriais a partir dos usos efetivados

pelas consumidoras deste conteudo.
7.3 INSTANCIA DO CONSUMO

Para investigar as praticas de consumo de funk na cena local, realizamos entrevistas2:4
com oito jovens mulheres de classe popular de Porto Alegre e regido metropolitana. Em
primeiro lugar, apresentamos um breve perfil de cada uma delas, utilizando nomes ficticios para
manter o sigilo sobre suas identidades.

Ana é a mais jovem das informantes. Ela tem 15 anos, € solteira e mora em Gravatai, no
bairro Morada do Vale?s desde 2012, quando veio a cidade com sua mae ap6s a empresa dela
em Santa Catarina ter falido. Na sua casa moram, além dela e sua mée, mais duas irmas e dois
primos. A jovem cursa o primeiro ano do ensino médio em um colégio publico do bairro, e
alega que ir a escola ndo é sua atividade preferida. Porém, esta empolgada com a ideia de cursar
Psicologia quando concluir o ensino médio.

Paula é uma jovem de 18 anos, solteira, e também moradora no bairro Morada do Vale
em Gravatali, residindo proximo a sua prima Ana. Atualmente, ela trabalha como baba no centro
da cidade no turno da manha. Estudou até a oitava série e, agora, esta frequentando um curso
técnico em Administracdo pelo Projeto Educar, uma iniciativa do governo municipal de
Cachoeirinha que visa oferecer cursos gratuitos a jovens em situa¢do econdémica desfavorecida.

No entanto, Paula confessa que, no fundo, o seu sonho é fazer Direito. Porém, considera que

214 A preferéncia era que as conversas ocorressem em suas casas, mas deixamos livre para que as informantes
decidissem o local. Por motivos de praticidade de locomogao e por se sentirem mais a vontade, trés delas optaram
por serem entrevistadas em local externo (Jaqueline, Flavia e Carolina).

215 Bairro afastado do centro da cidade, habitado por familias de classes mais populares.



213

passar em um vestibular para o curso deve ser algo muito dificil, o que seria um empecilho:
“ndo tenho mais essa cabeca assim muito focada” (informagao verbal)216,

Jaqueline, de 20 anos, solteira, reside no bairro Rubem Berta junto de seus pais e uma
irmd mais nova. A informante trabalha no departamento de marketing de uma empresa
internacional desde os 15 anos, quando comecou sua trajetoria profissional como menor
aprendiz. Atualmente, ela ocupa o cargo de assistente, realizando algumas funcdes
administrativas no setor. Além de trabalhar, Jaqueline estuda Administracdo na PUCRS como
bolsista, o que faz com que sua rotina seja bastante extenuante, principalmente considerando os
longos trajetos de Onibus entre casa, trabalho e faculdade. “E uma loucura todo o dia eu penso
em parar alguma coisa e comegar a ter uma rotina mais para mim” (informag¢ao verbal)7.
Jagueline ndo realiza essa mudanca em sua vida porque sabe que, se a fizer, terd que trabalhar

com seu pai e depender financeiramente da familia:

eu sou de um bairro pobre, entdo eu sou pobre. Meu pai tem um armazém, um
mercado, s6 que eu ndo quis trabalhar 1a. Entdo desde cedo eu ja sabia que tinha que
fazer alguma coisa pra ele ndo me obrigar a ficar 1a com ele. Entéo por isso eu comecei
a trabalhar cedo [...]. Entdo eu conquistei minha independéncia financeira e eu ndo
sei como seria nao té-la. Entdo, eu me sinto obrigada, mesmo nao tendo contas altas
pra pagar eu me sinto obrigada a manter isso, € o meu padrao ja (informacé&o verbal)218
(grifoss do autor).

Clara tem 21 anos e é amiga de Jaqueline. Em termos de relacionamento afetivo,
considera-se “ficando”, ou seja, possui vinculo com alguém, porém o relacionamento ainda ndo
alcangou a “categoria” de namoro. Assim como Jaqueline, também é moradora do bairro
Rubem Berta. Na sua casa, moram seus pais e mais trés irmaos. No momento, Clara encontra-
se desempregada, embora esteja procurando trabalho na area administrativa. Apos finalizar o
ensino médio ha dois anos, a informante vem buscando alguns servicos e tentando passar no
vestibular. Na tltima vez, tentou ingressar no curso de Fisioterapia, sem sucesso. Porém, o que
ela mais quer é cursar Direito.

Rosangela, de 29 anos, é a informante com mais idade. E mae de uma menina de cinco
anos e encontra-se solteira. Atualmente, mora com a mée e a filha no bairro Santa Teresa. N&o
cursou ensino superior pois concluiu o ensino médio e se viu obrigada a trabalhar. Hoje, tem
uma loja de roupas femininas perto de onde mora que administra junto com a irmd. Mas até

poucos anos atras, Rosangela e outras cinco amigas compunham um bonde de funk chamado

216 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).
217 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
218 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
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As cacadoras, que havia se formado em 2005 e se destacado na cena funk de Porto Alegre até
2013, quando encerraram as atividades. Nesse percurso, uma das integrantes foi MC
Helenzinha: “MC Helenzinha era minha dancarina. Ela comecou nas Cacadoras, dancando
comigo, ai depois ela saiu do grupo” (informagdo verbal)2. O grupo surgiu com a proposta de
se apresentar no formato tradicional de um bonde, ou seja, apenas dangando ao som de musica
funk. Embora As cacadoras ndo exista mais, quase todas as ex-integrantes mantém um vinculo
bastante proximo entre si: “Todas tém contato, todas casadas, todas tém filho, ela220 é méae
também, eu sou mae, todas sdo. Sao dindas da minha filha...” (informagdo verbal)?2t, Um dos
motivos que levou Roséangela a desistir do grupo foi 0 encaminhamento dos seus planos de
ordem pessoal e familiar: “era meu sonho ser mae, minha vida sempre foi muito programada,
minha vida inteira eu sempre disse que com 28 anos eu ia ser mae, e dai com 27 eu ja nao tava
nem casada, dai comegou a me assusta aquilo” (informacao verbal)?22,

Camila é amiga de Roséngela e uma das ex-integrantes do bonde As cagadoras. Tem 28
anos, estd namorando e tem uma filha de trés anos. Mora no bairro Camaqua junto de sua filha
e mais cinco membros da familia: mae, padrasto, irm4, afilhada e cunhado. Desde o término do
bonde, Camila vem trabalhando como autdnoma, exercendo a profissdo de manicure através do
atendimento a domicilio. Com o ensino médio completo, ela conta que esta sempre buscando
novas oportunidades para melhorar o seu trabalho: “t6 sempre atrds de curso, t0 sempre em
funcdo de alguma coisa em relagdo ao meu trabalho” (informacgao verbal)?23.

Flavia é uma jovem de 25 anos, solteira e moradora do bairro Rubem Berta, onde divide
a casa com sua mée. Atualmente, a informante estuda Pedagogia na faculdade S&o Judas Tadeu
e trabalha ocupando o cargo de estagiaria na area de recreacdo com turmas de criangas em uma
escola da Zona Norte da cidade. Porém, no futuro ela ambiciona atuar no ramo da pedagogia
empresarial, vinculando-se a area de recursos humanos em alguma grande empresa.
Trabalhando e estudando, Flavia tem uma rotina bastante intensa, permanecendo pouco tempo
em casa. No final de semana, ndo € diferente: gosta de estar na rua se divertindo com 0s amigos,

seja em uma praca a tarde ou em festas durante a noite. Sua mae a critica bastante por isso: “a
] prag p

219 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).

220 No momento da entrevista, uma ex-integrante e amiga de Rosangela surgiu na sua casa para visita-la. Apesar
da entrevista estar ocorrendo no momento, a amiga acabou permanecendo e participando da conversa também.
221 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).

222 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).

223 Fala concedida pela consumidora Camila (2016).
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minha vida é sempre corrida, entdo eu to sempre na rua, e nos finais de semana também, e ela
briga muito comigo porque eu nao paro em casa” (informacéo verbal)224,

Patricia tem 26 anos, esta namorando e tem dois filhos: um menino de nove e uma
menina de quatro anos. Ela e os filhos moram sozinhos no bairro Passo das Pedras. Atualmente,
trabalha como auxiliar de servigos gerais em uma agéncia de publicidade localizada em bairro
nobre de Porto Alegre. Em relacdo a escolaridade, cursou até o primeiro ano do ensino médio
em um colégio publico do bairro Bom Jesus, onde viveu toda a sua infancia e adolescéncia.
Como ambicdo profissional, ela conta que sonha em trabalhar como secretaria na agéncia de
publicidade. Para isso, precisa investir em um curso profissionalizante, o que nao esta sendo
possivel viabilizar no momento por motivos financeiros.

Apresentadas as informantes, damos inicio as discussdes sobre a relacdo delas com a
musica funk. Primeiramente, caracterizamos o contexto mais amplo que diz respeito ao
consumo cultural e midiadtico das jovens, abordando suas préticas de lazer, meios de
comunicacgdo, veiculos e programas consumidos.

Frequentar shoppings, pracas e festas fazem parte das rotinas de finais de semana de boa
parte destas jovens. No que diz respeito as suas atividades de lazer, Paula confessa que adora
aproveitar a tarde livre para dormir ou passear com as amigas no Parcdo de Gravatai. Porém,
sua atividade preferida é ir ao Shopping do Vale. “Olhar as lojas, comer... € s6 o que eu fago”
(informacdo verbal)22s. Seu restaurante preferido no shopping é 0 Mc Donald’s. Flavia também
considera ir ao Mc Donald’s um 6timo programa, de preferéncia junto de suas amigas. Ela conta
que na Ultima vez que foi ao restaurante fast-food, quis tomar um sorvete junto com duas ex-
integrantes do As cacadoras. Na ocasido, Flavia e as amigas reconheceram o rapaz que servia
0 sorvete, uma vez que ele ficou marcado por sempre levar presentes as jovens nos shows: “o
cara que tava fazendo o nosso sorvete era nosso fa de anos, s6 que era nosso fa, de a gente ir
pra interior e a gente encontrar ele 14, e levava rosas pra nés, uma vez ele deu umas bonequinha
cada um com um nome pra noés, ele dava caixa de bombom, ele era fa mesmo” (informagao
verbal)226. Ao reconhecé-lo, elas o abordaram: “Eu olhei pra ele ¢ me agarrei nele, eu ‘ai que
saudade’, ele ‘gurias como vocés tao?’ [...] coisa mais querida” (informacao verbal)???. Ana e

Jagueline também compartilham o gosto por passear no shopping, visitando lojas e realizando

224 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
225 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).
226 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
227 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
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algumas compras nas lojas com precos mais acessiveis. “Eu gosto das de departamento, Renner,
C&A, Marisa, gosto dessas” (informagao verbal)?2e,

Como vimos no panorama historico, em 2013 os shopping centers foram ocupados por
jovens que sairam das periferias para socializar nestes espacos que, a principio, ndo os
pertenciam, fendbmeno que ficou popularmente conhecido nos meios de comunicagdo como
“rolezinhos”. Como constatado por Pinheiro-Machado e Scalco (2014), estas idas a shoppings
representam uma tentativa, por parte dos jovens, de aproximarem-se a uma realidade social que
Ihes é negada. Embora nossas informantes ndo frequentem shoppings a moda “rolezinho”,
acreditamos que essas idas remetam ao prazer de estarem préximas a inumeros artigos de
consumo que ndo fazem parte de suas realidades. Nesse quadro, 0 consumo atua a partir de uma
perspectiva cidada pelo seu carater simbélico ao proporcionar uma vida mais digna (MARTIN-
BARBERO, 2001), mesmo que no nivel do imaginario.

O proprio funk ostentagdo nos mostra que produtos de luxo e marcas caras habitam o
imaginario de MCs e funkeiras. MC Helenzinha, no fotoclipe de Boneca de luxo, exibe bolsa
da Dolce & Gabanna e corddes de ouro enquanto canta: “Gosto de corddo de ouro / Bolsa da
D&G / Victoria’s Secret”. No videoclipe de MC Lary intitulado Sua vida é, também notamos
referéncias a produtos como estes.

Quando o assunto € se divertir em festas, seja baile funk ou ndo, quase todas se
identificam. No periodo da noite, principalmente nos finais de semana, o plano é sair com as
amigas e frequentar a noite na cidade ou em alguma boate da regido metropolitana. “Quando
eu nao to cansada, eu vou pra festas. Entdo sempre quando da, eu vou” (informagdo verbal)22°.
A decisdo sobre a festa a qual ir é algo flexivel, sendo que o fator mais importante é onde as
amigas irdo estar. “Eu ndo tenho lugar especifico que eu frequento, eu vou em qualquer lugar,
que eu curto tudo, qualquer lugar eu t6 indo, qualquer lugar t4 bom” (informacao verbal)2°. No
entanto, Flavia expbe que, se depender dela, a escolha vai ser por uma festa que toca funk e
pagode.

Pontos de encontro e espacos determinados onde ocorrem as socializagdes, estratégias
criativas de produgdo e préticas de consumo caracterizam a formagdo de cenas musicais
(STRAW, 2013; SA, 2013; GUERRA, 2013). Podemos delimitar que, na cena funk de Porto

228 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
229 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
230 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
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Alegre, espagos como shoppings e festas (bailes funk) fazem parte destes espagos de
efervescéncia da cena, reunindo diversos de seus agentes.

Embora o grupo de funkeiras, produtores e MCs entrevistadas nesta pesquisa considerem
o funk seu género musical preferido, o pagode também ocupa uma posi¢do de grande
preferéncia. Antes de conhecer a cena funk, MC Isa conta que ouvia basicamente raggae e
pagode. Lary, também: “Pagode, eu curto pagode... Eu gosto de samba!” (informacao verbal )23,
Antes de atuar no mercado do funk, o produtor Giovane Azenha, ainda adolescente, ja se
envolvia em producdes de shows de artistas pagodeiros: “A gente ja fazia umas festas ali,
pagode no caso. E ai o funk veio por acaso” (informagdo verbal)z2. A abrangéncia do gosto
musical das informantes é uma caracteristica marcante. O consumo de funk coexiste com outros
géneros musicais. No entanto, apesar deste consumo fluido, a musica funk figura como a grande
preferéncia de todas as entrevistadas, fazendo-as aderir a cena musical através do envolvimento
com outras atividades culturais que vdo além da escuta da musica funk: as idas a shoppings e
bailes funk, como citado anteriormente, mas também a vestimenta, a linguagem e os modos de
se relacionar com temas como sexo e drogas, conforme é visto a seguir.

Ainda em relagao as festas, Paula afirma que o que mais a atrai ¢ a “bebida, musica, ¢ a
galera” (informagdo verbal)?3, confessando que é uma grande apreciadora de vodca pura.
Rosangela, por sua vez, conta que o seu grande prazer ¢ dancar durante a noite inteira: “eu
danco pra caramba. Assim @, se eu vou pra uma festa funk, literalmente, se eu vou pro baile da
Tuca, se eu vou... E porque eu td com muita vontade de dangar” (informagdo verbal)?.
Jaqueline também é uma apreciadora de festas que toquem musica funk. Contudo, prefere
frequentar espagos em regides mais centrais de Porto Alegre, como casas noturnas na Cidade
Baixa, citando como argumento o perfil dos frequentadores. “Eu gosto do Anexo B, que toca
funk. E que eu acho que o pablico é um pouco diferente dos que, mais da Zona Norte que é
onde eu moro” (informagao verbal)23s. Algumas informantes mencionam o medo de frequentar
bailes funk que ocorrem nas regides periféricas da cidade, como o baile da Tuca citado por
Rosangela. Questionada sobre a possibilidade de ir a um desses bailes, Jaqueline é enfética:
“Nao, e nunca frequentaria. Nunca! Principalmente na favela. Nunca. Tipo Tuca, ndo [...]. La

tem traficante, ndo ¢ meu estilo” (informagéo verbal)236, Flavia ja foi uma frequentadora assidua

231 Fala concedida pela MC Lary (2016).

232 Fala concedida pelo produtor Giovane Azenha (2016).
233 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

234 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
235 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
236 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
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do baile da Tuca. Porém, hoje prefere ndo ir mais ao local. “Tava tendo muita guerra de trafico
14, entdo eu fiquei com medo e nunca mais fui” (informagdo verbal)237.

Contraditoriamente, Rosangela e Camila exprimem opinides divergentes especificamente
sobre o baile da Tuca: “0 Unico baile, baile que eu vou de funk mesmo pra mim curtir € a Tuca.
Eu sei que 1& ndo vai dar briga, ndo vai dar tumulto, se eu sair vai t& uma viatura ali, que eles
ndo tem guerra 14, ¢ um lugar que nao tem guerra” (informagéo verbal)2®. Rosangela impde a
sua opinido de forma bastante segura sobre o que esta dizendo. Ela faz questéo, inclusive, de
contar sobre certa vez em gue foi ao baile, esqueceu o carro aberto e, quando voltou, nada havia
sido roubado. Camila também comenta que, quando sai, a Unica op¢do segura que resta € o baile
da Tuca: “em qualquer outro lugar ndo consegue mais ter uma noite de funk que se matam,
entdo ¢ s6 a Tuca, porque la ainda existe acho que um respeito” (informagdo verbal)2®. O
produtor Giovane Azenha e a MC Helenzinha explicam que a Tuca € um baile muito importante
para 0s MCs que estdo comecando na carreira, adquirirem um pouco de visibilidade. Markinhos
JK conta que o baile ocorre h 12 anos, destacando o pioneirismo em servir como referéncia de
baile funk: “Baile de nome foi o primeiro, entendeu?” (informagdo verbal)24, Helenzinha
refor¢a que na Tuca, o que impera é o “proibiddo”: ““Se eu chegar, por exemplo, num baile da
Tuca, que eu ja conheco, ja sei a energia, ja sei como €, eu vou chegar com um estilo mais
pesado” (informacado verbal)241.

E notério que o baile da Tuca é um espaco de referéncia da cena funk. Mas se este baile
€ ou ndo um espaco violento, ndo temos como afirmar, uma vez que nédo realizamos observacdes
no local. O que podemos perceber a partir dos discursos das informantes é que, de um modo
geral, bailes funk das periferias tém se tornado perigosos por conta do trafico, situacao que nao
é encontrada em festas que tocam funk localizadas em regides nao-periféricas de Porto Alegre.
Como vimos ao analisar a instancia da producdo, a droga € um elemento que percorre algumas
relagcdes na cena funk, podendo servir como “moeda de troca” ou tema nas cangdes. A partir
das falas das informantes, esta percepcdo da existéncia do trafico como algo extensivo ao
consumo de funk também se confirma. Nesse sentido, tanto a droga quanto o sexo apresentam-
se negociando referéncias a um imaginario de juventude, funcionando como agentes de
“juvenilizacao” (TROTTA, 2013) da cena musical.

237 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).

238 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
239 Fala concedida pela consumidora Camila (2016).
240 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
241 Fala concedida pela MC Helenzinha (2016).
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A informante Patricia detalha atos violentos que ocorrem em alguns bailes da periferia
em que ja frequentou: “Em baile de favela sempre tem traficante, os caras botam as armas pro
alto, ja fui em baile assim quando eu morava na Bom Jesus, e, ndo sé na Bom Jesus, ja fui em
outros bailes que os caras sempre com as armas na mao” (informagdo verbal)242. Embora ela
comente com naturalidade sobre estes fatos, uma vez que ja esta acostumada e sabe como se
comportar nestes espacos, Patricia tem preferido opcbes de bailes mais seguras, mantendo-se
longe da periferia: “a gente ta indo em bailes que tém mais seguranca que baile de favela, baile
de favela nao tem seguranca nenhuma, baile de favela quem faz ¢ os caras...” (informacao
verbal)243, Por “os caras”, a informante esta se referindo aos chefes do trafico nos bairros em
que ocorrem os bailes. MC Isa corrobora a questdo da presenca da droga ao relatar suas
experiéncias em bailes funk, comentando que “no backstage cada um leva a sua droguinha ali...
tem po, tem maconha...So6 esses dois, po e maconha. Alcool também” (informagdo verbal),

Apesar desse cendrio, entendemos que o consumo de drogas ilicitas ndo seja algo
exclusivo ou mais recorrente na cena funk. Artistas de outras cenas musicais brasileiras, da
MPB ao rock, também relatam acerca da relacdo entre o consumo de drogas e a préatica artistica
no estudio e nos palcos. Compartilhando desta visdo, a funkeira Rosangela relativiza a

concepgdo de que o funk é uma cena em que s6 ha drogados:

E tudo, tu vai numa eletronica eles vao usar ecstasy, bala. Tu vai num pagode vai ta
uma galera usando cocaina, entendeu? Tu vai numa, num sertanejo, vai t& meio
misturado uma cocaina, um ecstasy, isso e aquilo, tu vai num baile funk, o0 maximo

que tu vai ver ¢ uma maconha ou uma balinha as vezes (informagéo verbal)?24
Na observacdo realizada no baile funk que ocorreu no Império da Zona Norte em 19 de
setembro de 2015, presenciamos alguns aspectos da relacdo de MCs e consumidores de funk
com “os caras” do trafico. O baile foi organizado de modo que vérios MCs tivessem
oportunidade de se apresentar durante cerca de 20 minutos. Foram mais de 15 atracGes, sendo
que duas delas tinham uma projecéo nacional (MC Rodolfinho e MC Magrinho). De acordo
com Giovane Azenha, informante entrevistado e um dos produtores deste baile, a escolha por
trazer os dois MCs citados fez parte de uma estratégia para captar publico. Se dependesse
somente das atracdes locais, o baile certamente ndo despertaria o interesse de tantas pessoas.

Os materiais de comunicagéo da festa como imagem do Facebook e flyer indicavam que seria

242 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
243 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
244 Fala concedida pela MC Isa (2016).

245 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
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um baile para celebrar as vertentes “ousadia” e “ostentacdo”. Ao chegarmos no local, nos
surpreendemos ao notar que o baile era, na verdade, uma homenagem ao Xandi, um traficante
que havia sido morto no presidio central de Porto Alegre em julho daquele ano. A lona que
cobria a parede de fundos do palco contava com uma foto de Xandi e dizeres em sua

homenagem.

Figura 22 — Baile funk no Império da Zona Norte

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Na abertura do baile, Patricia, nossa entrevistada “MC Paty”24, subiu no palco com um
microfone em maos e entoou uma homenagem emocionada a Xandi, citando a importancia dele
para todos os jovens da periferia: “Ele nunca negava ajuda, sempre que qualquer um de nos
precisava ele estendiaamao [...] A gente deve muito a ele”. Ao passo em que Patricia discursava
sobre Xandi, o publico presente aplaudia e clamava. Sua fala durou cerca de cinco minutos,
sendo finalizada com uma oracgao.

A partir desta observacdo, junto a fala de informantes como a consumidora Patricia,
evidenciamos que o funk é um produto cultural que, para desenvolver-se, necessita recorrer a
“fontes de recursos” nem sempre licitas. Como vimos, Xandi era um grande nome do trafico.
Mas para a comunidade, a procedéncia do dinheiro que ele arrecadava com a venda de drogas
pouco importava, uma vez que era com esse dinheiro que ele ajudava aqueles que o procuravam.

De acordo com MC Paty, muitos MCs ali presentes s6 conseguiram crescer na cena local devido

246 Nesta ocasido, Patricia ndo estava atuando como MC.
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a esse apoio financeiro que Xandi proporcionou, pagando gravacfes em estidio e insercdes de
suas mausicas no radio. Como apontado por Guerra (2013), cenas musicais sdo naturalmente
moldadas a partir de relacfes complexas entre diferentes agentes. Na cena funk, percebemos
que além das dos produtores, dos DJs, das MCs e das consumidoras, ha também a figura de
outros sujeitos ocupando posicBes ndo diretamente relacionada a cena funk, mas que
desempenha uma importante funcéo ao seu funcionamento.

Retornando a fala da consumidora Patricia, destacamos a nomenclatura utilizada por ela
para se referir aos bailes que ocorrem nas periferias: “baile de favela”. Ao ser questionada, ela
informa que a expresséo surgiu inspirada no hit de funk de mesmo nome, de autoria de MC
Jodo: “surgiu por causa dele, porque ndo tinha antes, agora qualquer coisa ‘ah, baile de favela
em tal lugar’” (informagdo verbal)??. Notamos, portanto, o papel da dimensdo midiatica
enquanto fonte de referéncia criativa (SA, 2013) & cena musical do funk.

Nesses ambientes que deveriam ser de diversdo, as vezes a arma na mao acaba levando a
episodios tragicos. Ao aprofundarmos os relatos da informante sobre essas festas, a mesma
conta sobre a ocasido em que perdeu um conhecido durante um baile funk: “O cara devia, ndo
sei, era embolado com os traficantes, ndo sei, e entrou os caras de outro lugar e foi tiroteando e
deu um monte de tiro no cara no meio da festa, o cara ficou 14 esticado” (informagdo verbal)24e.

Outras historias também orbitam as lembrangas das informantes quando narram suas
experiéncias em bailes funk. Paula conta sobre a vez em que, chocada, presenciou um ato sexual
explicito: “uma vez a gente foi numa festa e tinha um casal 14, tavam fazendo as coisas assim,
na frente assim, de todo mundo, sem pudor, sem tirar a roupa” (informagdo verbal)2+. A
informante Flavia também relata uma cena parecida: “aconteceu de uma menina ta tendo
relacdo sexual dentro da festa com o homem [...] Pra eles I é normal acontecer isso, eu fiquei
apavorada” (informagao verbal )20, Atos como estes citados sdo interpretados por Janotti Junior
(2013) como processos de corporificacdo da musica. Em cenas musicais, as performances
corporais agenciam conexdes mutuas entre 0s sujeitos da cena tendo em vista 0s seus discursos.

No que diz respeito ao consumo midiatico das informantes, percebemos uma evidente
preferéncia pela televisdo e internet, esta Ultima como uma ambiéncia na qual sdo exercidos
“outros consumos” especificos, como o acesso as redes sociais digitais. A escuta do radio

configura uma forma de consumo um pouco menos frequente quando comparada aos dois

247 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
248 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
249 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).
250 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
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citados anteriormente, porém de grande importancia quando consideramos o seu papel para a
cena funk. A leitura de jornais também ocorre, mas de forma esporadica. Analisamos, agora,
quais as praticas desenvolvidas no consumo de cada meio de comunicacao.

Jornais séo lidos apenas por Camila, Flavia e Rosangela, as trés informantes mais velhas
do grupo pesquisado. O veiculo preferido de Camila e de Flavia é o Diario Gaucho. Este jornal
possui uma politica editorial orientada aos publicos de classe popular, dando destaque a pautas
que sejam de interesse da populacdo menos favorecida economicamente. Portanto, suas noticias
baseiam-se predominantemente em fatos que ocorrem nas regiGes mais periféricas de Porto
Alegre, sendo redigidas em um formato e uma linguagem simples e acessivel. O jornal dialoga
com este publico através de secdes tematicas como o Estrelas da periferia, parte do jornal que
da destaque a talentos que moram em comunidades periféricas da cidade. Algumas MCs ja
apareceram nestas paginas, como MC Helenzinha, MC Dudinha e MC Paty. Roséangela,
atualmente, quando Ié algum jornal, costuma ser o Zero Hora. Este jornal caracteriza-se por ser
um veiculo dirigido ao publico das classes AB, e ndo necessariamente apenas a classe popular,
como o Diario Galcho?. Portanto, possui noticias elaboradas a partir uma linguagem
acessivel, mas contendo um viés mais critico e detalhista, fornecendo destaque a fatos que
possam ser de interesse da maioria da populacdo. Na opinido de Roséngela, a Zero Hora tem o
defeito de ser muito grande, o que a faz sentir falta do jornal O Sul, que saiu de circulacéo fisica
em 2014, mantendo-se apenas online. “Eu acho que eles [O Sul] fazem meio que um resuméo,
entendeu? [...] Tinha bastante noticia de artista, dia a dia, até de fora. Eu gostava! (informacéo
verbal)22,

A televiséo e consumida por todas as informantes. Ana, Rosangela e Patricia consideram-
se grandes espectadoras do meio, permanecendo em frente a televisdo sempre que podem:
“Semana inteira, direto!” (informagao verbal)253. As trés informantes assistem basicamente ao
mesmo tipo de programacdo noturna, geralmente na emissora Rede Globo: telenovelas,
telejornais e filmes. Ana também destaca o seu interesse por Big Brother Brasil. Ao falar sobre
a assisténcia de telenovela, Rosangela espontaneamente exclama: “A TV acaba com a
sociedade” (informagdo verbal)2. A partir das suas Competéncias de Recep¢do (MARTIN-

BARBERO, 2003) guiadas por experiéncias de habitus e sociabilidades, Rosangela chega a

251 As informagdes referentes a segmentacédo econdmica dos jornais DG e ZH foram concedidas via e-mail por
Maria Thereza Luce, colaborado do Grupo RBS.

252 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).

253 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).

254 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
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conclusdo de que a televisdo, principalmente através da telenovela, influencia em grande
medida as atitudes dos individuos. Referindo-se espontaneamente ao personagem MC Merld
de A regra do jogo, telenovela das 21h que contava com um nucleo de MCs, Rosangela fornece

um exemplo:

Olha o coisa que apareceu na novela la que o cara casou com trés mulher e tinha as
trés mulher, virou moda, porque depois que apareceu aquilo na TV eu descobri um
cara que assumiu as trés mulher, eu fui na casa dele, o cara que é entregador de jornal,
ele tava com as trés mulher casado dentro de casa [..] Eu fiquei apavorada!”
(informacgao verbal)255

O relato de Rosangela remete a capacidade dos produtos midiaticos e dos meios de
comunicagio em geral de produzir modos de vida universais (MARTIN-BARBERO, 2001).

Patricia, no entanto, manifesta uma opinido mais positiva em relacdo a personagem de
MC Merld e sua relagdo com as merlozetes, suas namoradas e dangarinas: “Eu gostava deles
ali, as gurias avacalhavam né, mas eu gostei assim, eu achei legal eles botarem aquilo na novela
porque tu ndo vé, ndo tem nada né, eles ndo fazem nada assim em novela... Foi a primeira novela
que eles botaram né, MC com elas ali” (informagdo verbal)?%. Ana também comenta: “Eu tava
gostando da que acabou, A regra do jogo, agora eu to6 olhando a das sete, que € Totalmente
demais [...]. Vejo com as minhas irmas, com a minha mae...” (informagdo verbal)®7,

Ana, apesar de ser uma grande apreciadora de televisdo, emite a seguinte fala ao ser
questionada sobre a sua frequéncia de consumo de radio: “Todo momento. Quando eu acordo,
pra ir pra escola, quando eu volto... A minha mée escuta bastante radio de tarde, ai também
quando eu vou dormir...” (informagdo verbal)?%. O radio, embora ndo seja um dos meios de
comunicacdo mais consumidos pelo grupo investigado, ainda pode ser considerado bastante
presente no cotidiano das jovens. Flavia afirma que este é o meio que mais consome tendo em
vista o ritmo da sua rotina: “Geralmente eu escuto na parte da tarde que ¢ quando eu to em casa
né... e dai de noite quando eu chego da faculdade eu ja chego cansada, dificil ver televisao, dai
eu ligo o radio” (informagéo verbal)2%., Clara informa que também ouve radio, porém nao com
muita frequéncia: “Eu escuto também, mas ndo muito” (informagao verbal)2¢0, Como € possivel

observar, as praticas de consumo de radio pelas informantes se dao a partir de suas proprias

255 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
256 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
257 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

258 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

259 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).

260 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).
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estruturas de vida. Nesse sentido, 0 uso dos meios pelas informantes é balizado pelo o que
Martin-Barbero (2001) refere-se como “ritualidade”. Ja as informantes Rosangela, Camila ¢
Jagueline afirmaram que ndo consomem 0 meio, ou consomem muito esporadicamente.

No caso destas informantes, detectamos alguns motivos que variam desde preferéncias
musicais a acesso a outras tecnologias que acabam substituindo o radio. Em relacdo as
entrevistadas que tém mais acesso a internet ao longo do dia, bem como familiaridade com
aplicativos de streaming e download de mdusica, o consumo do radio é menos frequente ou
inexistente, como no caso de Jaqueline. A informante justifica o porqué de ndo ouvir radio: “E
que eu baixo musica. Dai as musicas ficam salvas” (informagdo verbal)2!, Essa variacdo de
pratica em relacdo a escuta de masica se deu a partir de uma mudanca na tecnologia do seu
celular: “eu deixei de ouvir radio porque no iPhone ndo tem. Os celulares hoje em dia nédo
evoluem, eles estdo regredindo. Mas antes eu escutava” (informagdo verbal)262, Até 0 ano
anterior, Jaqueline tinha um celular com sistema operacional Android, cuja maioria dos
aparelhos contém acesso as radios. Ao lembrar-se da sua relacdo com o antigo celular, a
informante exclama: “Eu ouvia radio. Saudades!” (informagdo verbal)263, Patricia, apesar de
considerar-se uma consumidora de radio, relata que o seu consumo musical também se da
através de musicas baixadas em seu computador a partir de aplicativos para tal fim: “eu sou
muito do pen drive né, eu baixo as musicas direto...” (informagao verbal)?54. Jaqueline realiza a
mesma prética, preferindo baixar musicas em seu celular a ouvi-las nas radios: “Tem o
aplicativo Spotify e eu vejo ali as que estdo mais tocando no Brasil e vou baixando por ele, mas
radio ndo escuto” (informacgdo verbal)26s.

As consumidoras Rosangela, Camila e Paula justificam o seu consumo menos frequente
de radio tendo em vista as suas preferéncias musicais. As consumidoras julgam que as musicas
reproduzidas nas radios sdo de péssima qualidade. De modo espontaneo, consideram que,
especialmente as radios que tocam funk, carecem de produtos mais qualificados: “Eldorado que
antes era um pouquinho melhor. O que eu escuto muito com minha mée é a Continental [...].
“Nao escuto muito radio, ndo. Vou te ser bem sincera, ndo escuto. SO as vezes no carro eu
escuto... Jovem Pan, dai” (informagdo verbal )26, Como alternativa, Camila ouve musicas salvas

no seu celular e em pen drive, ou em canais de musica da sua televisao a cabo: “A TVZ eu gosto

261 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
262 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
263 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
264 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
265 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
266 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
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bastante porque mescla bastante, muito som, e tem uma programacao da Net mesmo que é como
se fosse um radio, e ai eu boto ali porque dai eu consigo escolher, porque se botar numa radio
normal hoje em dia t4 um... ndo tem condig¢des” (informagao verbal)26’. Quando questionadas
sobre as musicas funk que circulam nas radios, Camila considera que “as musicas tdo muito
tachadas, ndo tem mais mdusica, ¢ uns refrao nada a ver” (informagdo verbal)2ee,

Portanto, opcOes alternativas ao radio tém sido adotadas pelas consumidoras, sendo a
internet o principal meio para a efetivacdo do consumo musical, o que encontra dialogo com as
mudangas nas praticas de consumo em decorréncia das transformacdes tecnoldgicas como
apontadas por Martin-Barbero (2001).

Especificamente a respeito do consumo de musica funk, o ambiente online figura com
uma importancia central. A opinido de Camila em relacdo a baixa qualidade dos funks tocados
pelas radios esta em sintonia com o ponto de vista de outras informantes sobre o que vem sendo
produzido e reproduzido na cena. Rosangela, por exemplo, prefere salvar suas musicas funk
todas num pen drive para ouvir no carro, sem precisar depender da radio para esta escuta:
“quando eu t6 no carro sozinha eu coloco um pen drive que é s6 funk” (informag¢ao verbal)2e°,

Camila, por sua vez, prefere acessar o YouTube e baixar o audio dos videos de musica
funk, tendo em vista a pluralidade de opcdes ofertada pela RSD de videos: “as vezes tu para um
pouquinho e entra ali no YouTube, baixa funk ¢ tu vé de tudo quanto ¢ coisa no mundo”
(informacdo verbal)2°. A internet, nesse sentido amplia a atuacdo desta cena musical a um nivel
virtual (SA, 2013). Flavia e Jaqueline também compartilham do habito de ouvir funk a partir do
YouTube: “as vezes quando eu entro na pagina inicial [do YouTube] ja tém uns funk que ta ali
que eu gosto, dai eu ja coloco, dai vai seguindo, vou escutando” (informacdo verbal)?:.
Jaqueline, assim como Camila, opta por baixar alguns funks direto do YouTube: “Eu baixo
masica no YouTube MP3, pego do YouTube mesmo, baixo e passo para o celular” (informagao
verbal)272. Clara considera que é uma boa ideia reproduzir playlists de funk durante encontro
com amigos: “quando a gente ta fazendo um churrasco no fim de semana a gente pde uns funks

rodando no YouTube no PC pra escutar” (informagéo verbal)?73,

267 Fala concedida pela consumidora Camila (2016).
268 Fala concedida pela consumidora Camila (2016).
269 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
270 Fala concedida pela consumidora Camila (2016).
271 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).

272 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
273 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).
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O YouTube, portanto, se apresenta como uma importante plataforma na qual as
consumidoras acessam musicas funk que ja conhecem, bem como sdo impactadas por novas
cangdes de outros MCs. “Eu vou 1a no YouTube, procuro os novos MCs, ai as que eu achar que,
sei 14, que eu curti, eu vou 14 bota 14 no negocio de baixar 14, no ‘baixe aqui’ e vou baixando”
(informacdo verbal)274. Assim, percebemos que o consumo da musica funk se aproxima
intimamente das praticas online das entrevistadas. Nesse sentido, podemos considerar que o
ambiente digital deve ser privilegiado no ambito da producdo, uma vez que parece exercer um
papel importante para a divulgacdo de musicas e de MCs.

E Nos apropriando das ideias de Martin-Barbero (2001), também podemos considerar
que a mediacdo da tecnicidade funciona a favor da cena funk tendo em vista que o
desenvolvimento tecnoldgico oferece um novo espago para fazer os produtos culturais e
midiaticos da cena circularem. Além do YouTube, o consumo de funk também perpassa outros
espacos neste ambiente online, como o Facebook e a RSD de conversdo WhatsApp.

Paula comenta que a troca de musicas entre amigos atraves de um grupo no Whatsapp
é bastante comum. Neste grupo de conversacdo, ela também toma conhecimento sobre bailes e

outros tipos de festas que virdo a ocorrer no fim-de-semana. O nome do grupo ¢ “tcholas”.

Pesquisador: Que que é isso?

Paula: E uma giria que todo mundo ta falando, ai a gente...

Pesquisador: Eu td por fora, posso saber o que é essa giria?

Paula: Ah sei la, é 0 modo da gente se chamar mesmo, ndao tem um significado assim.
Pesquisador: Eu vou ter que pesquisar no Google depois...

Paula: Ndo precisa, 0 que ta no Google ndo é o que a gente considera assim...
Pesquisador: T4, mas entdo o que vocés consideram que é?

Paula: E ‘tchdla’, é guria, sei 14, amiga assim... Sei 13.

[risos] (informagdo verbal)?7>

O uso do WhatsApp para o consumo musical, especificamente de musica funk, também
ocorre nas praticas de outras entrevistadas. Rosangela narra sobre como o aplicativo facilita a

troca de musicas, bem como ajuda a criar uma espécie de arquivo de memdria nas ocasides em

que ndo é possivel anotar o nome do funk que ela esta ouvindo numa ocasiao aleatoria:

Eu vou na Tuca, a Tuca é muito atualizada nas musicas né, no funk, dai eu vou na
Tuca e escuto uma musica e ‘bah, essa musica ¢ muito legal, olha essa batida é muito
legal’, e dai eu sempre mando 4udio pra uma amiga minha, da mdsica, dai no
outro dia eu vou lembrar e baixo a misica (informagéo verbal)?76 (grifos do autor).

274 Faga concedida pela consumidora Paula (2016).
275 Interlocugdo entre o pesquisador e a consumidora Paula (2016).
276 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
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A jovem também lembra de outra ocasi&o:

Eu ouvi uma mdsica num carro que eu ja tinha escutado no baile, escutei a misica no
baile e eu me esqueci da musica, dai eu vi o carro passando com essa musica, acho
que tava passando na radio Eldorado [...] Ai eu ouvi a musica passando, ai eu peguei
e mandei um audio pra minha amiga, do lado dela cantando a musica pra depois
lembrar... A hoje em dia é o toque do meu celular! (informacéo verbal)2?7 (grifos do
autor).

Clara, por sua vez, comenta que quando os amigos conhecem algum funk que sabem
que ela ird gostar, j& a mandam via WhatsApp: “eles sabem que eu gosto de funk, ja sabem os
funks que eu gosto e eles me mandam pelo Whats” (informagdo verbal)?78. O aplicativo de
conversacao também é utilizado como um espaco no qual as jovens, atraves de grupos de bate-
papo, se organizam para planejar o itinerario da noite aos fins-de-semana. Desse modo,
podemos considerar que RSDs, desenvolvidos a partir da evolucdo da mediacéo técnica, tem
articulado o desenho de novas interacBes sociais e de novas praticas de comunicacao
(MARTIN-BARBERO, 2001).

De acordo com Paula, é comum que produtores e DJs coletem 0s seus nimeros de
celular através de mailings para a divulgagdo de bailes: “cles botam a gente no grupo, eles vao
pegando nosso niimero, e ai eles mandam ‘ah, vai ter uma festa na 66’ ai a gente ja traca a rota
da onde é que €, ou a gente vé alguém que vai ir, alguém gue tenha carro, assim vai todo mundo
pro mesmo lugar” (informacdo verbal)?’®. A informante Flavia reproduz a mesma pratica: “a
gente tem grupo no WhatsApp ali a gente fala o que que vai ter, 0 que que a gente vai fazer
durante o fim-de-semana, ai a gente faz um cronograma, um roteiro do que que a gente vai
fazer” (informagdo verbal)2e. A internet, portanto, principalmente por meio de canais de
conversacao, também funciona como um importante divulgador de eventos nos quais
determinados MCs irdo se apresentar. O radio também atua nesse sentido, no entanto a
divulgacdo que ocorre nesse é de bailes maiores e em locais bem conhecidos. Ou seja, as RSDs
propiciam uma forma de visibilidade as praticas da cena que ndo é encontrada nos veiculos de
comunicacéo dos grandes oligopdlios midiaticos.

Além do WhatsApp, o Facebook também contribui para a disseminacdo de informacoes
sobre a cena funk em Porto Alegre. Patricia conta que fica sabendo de bailes através desta RSD:

“postam no Facebook ali e marcam a gente, ai aparece. Ai fica ali ‘ah, hoje tem baile de favela

277 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
278 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).

279 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

280 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
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em tal lugar, vocé foi convidadaz:, quer ir, talvez, ou vou, ndo vou’, ai ja tem mil pessoas
convidadas, 300 pessoas disseram que sim...” (informagao verbal)282, Clara também costuma se
informar sobre as opg¢des de baile por intermédio do Facebook, através da ajuda de seus amigos
que a convidam para 0s eventos: “meus amigos me marcavam nas paginas das festas. E ai eu
ficava sabendo por ali” (informagdo verbal)22, Ana revela que as proprias paginas das casas
noturnas e dos DJs dos bailes também se esforcam para compartilhar informacdes sobre as
festas promovidas, além de poderem envolver terceiros para a divulgagao: “Tem varias pessoas,
tem... a pagina do Sitio do Beto, tem DJs que botam, as vezes pegam no Facebook emprestado
de alguém, das pessoas, ¢ divulgam” (informagéo verbal)24. A informante também destaca que,
em alguns casos, quando interpelada por postagens de algum MC que néo identifica, ela recorre
ao YouTube para conhecer o trabalho: “No Facebook, as vezes alguém comenta e dai eu procuro
no YouTube” (informagdo verbal)2e5. No decorrer da analise das falas das informantes fica
progressivamente mais claro a centralidade da internet para as estratégias de producéo na cena
funk de Porto Alegre. Ou seja, o ambiente virtual proporciona as MCs que alcancem uma
competéncia comunicativa a partir do dominio da competitividade industrial (MARTIN-
BARBERO, 2001).

Compreendemos, portanto que o consumo de funk por parte das funkeiras entrevistadas
perpassa dois meios de comunicacdo: o radio e a internet. Dentre estes, a internet se apresenta
0 meio que contribui mais ativamente para o acesso as musicas de MCs com pouca visibilidade
midiatica. Atraves das RSDs como Facebook, WhatsApp e YouTube, MCs tém a chance de
serem encontrados por consumidoras que, por curiosidade ou por indicagdo de amigos, acabarédo
acessando suas cancdes. Nestes espagos, MCs podem se autopromover sem a necessidade de
serem realizados investimentos financeiros, diferente do que ocorre com o radio, cujo valor é
inacessivel para MCs como Isa. Nesse sentido, como vimos junto aos produtores e as MCs, a
internet tem se apresentado como um espaco que proporciona oportunidades de visibilidade
que até entdo Ihes eram negadas. Levando em conta as praticas de consumo das funkeiras, a

internet de fato deve ser um espaco priorizado nestas estratégias.

281 No Facebook, é possivel criar paginas com o propdsito de convidar pessoas para determinado evento. Nesta
pagina, sdo inseridas informagfes como local, data e valor do ingresso. As pessoas convidadas podem manifestar
interesse ou néo.

282 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).

283 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).

284 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

285 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).
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Em relagdo aos sentidos atribuidos ao funk em suas vidas, identificamos reflexdes de
matrizes concretas e racionais, bem como outras conectadas a um sentido mais emocional
atravessado pelas suas socialidades (MARTIN-BARBERO, 2001). Ana, Clara e Jaqueline
associam a masica somente a elementos como alegria, diversdo e danca. O funk, para essas
informantes, remete a um estado de espirito leve e despreocupado. “Nao tem como ficar triste
com funk. Se tu ta na depré, tu p6e um funk, ndo tem. O funk ndo é triste, vai te animar”
(informacdo verbal)zee,

Para Paula, funk também lembra estas conotacdes positivas. Mas pensando um pouco
além, a informante associa 0 género musical ao seu contexto de vida e situacdo familiar, ou
seja, as suas condigdes de habitus (MARTIN-BARBERO, 2001). “[funk] lembra realidade
assim, o que a gente passa... [...] ttm uns que é de sofrimento, que fala mais do sofrimento que
a gente vive, coisas que a gente vive assim com pai e com a mae...” (informagao verbal)27.
Flavia, aléem de também associar o funk a alegria, remete as suas cang¢des a criminalidade. Tal
associacao encontra reflexo no que € dito por Patricia. Conforme ja exposto, a informante
guarda na memoria alguns episddios tragicos que presenciou em bailes funk. Mas além da
violéncia, Flavia e Patricia associam a cena a figura da mulher piriguete, caracterizando essa
identidade da seguinte forma: “roupa curta, bumbum todo de fora, corpo a mostra, bem
maquiada... ndo vou te dizer que eu nao andei assim porque ja... [risos]” (informacgao verbal)2s8.
Este conjunto de signos narrados pela funkeira zombam, em certa medida, do modelo
hegeménico de beleza e glamour tdo presentes nos meios de comunicagdo como revista e
televisdo. Cohen (2005) identifica que culturas marginalizadas encontram, justamente no estilo,
uma forma de expressar sua insatisfacdo com as representacdes da cultura dominante. Apos a

“confissdo” de Patricia, a jovem explica:

Depois que eu virei méde, eu virei uma piriguete mae sabe, uma piriguete mais
fechada. [...] boto um vestido curto, eu boto uma bota, boto um short jeans, eu ainda
sou uma piriguete mas ndo tanto quanto antes, minha maquiagem é mais leve, 0
vestido € um pouquinho, bem pouquinho mais comprido [risos] ” (informagédo
verbal)289 (grifoss do autor).

E curioso pensar sobre esta “evolu¢do” de “piriguete” a “piriguete mae”, uma vez que

percebemos novamente a maternidade regulando a performance do género feminino

286 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
287 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

288 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
289 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
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(CORNELL, 1992). No panorama midiatico, apresentamos o processo em Valesca Popozuda
passa por uma reconstru¢ao mais discreta da sua identidade de “piriguete”, conquistando seu
lugar no sofa do programa televisivo de Fatima Bernardes. Estas duas experiéncias nos levam
a pensar sobre a “manipulagdo” comercial (HEBDIGE, 1979) das cenas desviantes, e como a
identidade e a performatividade da mulher é regulada por estruturas sociais que condicionam
seus modos de ser e de agir (BUTTLER, 1992): enquanto Patricia deixou de lado alguns
elementos da identidade piriguete por conta da sua condicdo de mée; Valesca também o fez
orientada por interesses de visibilidade midiatica na esfera hegemonica.

Como vimos no panorama midiatico, a telenovela Salve Jorge ja exibiu uma “piriguete
assumida” que caracterizou-Se por ser uma jovem de classe popular que ndo acreditava em
casamento pois ndo saberia viver presa a apenas um homem. Através da representacdo da
“piriguete”, a midia logra em captar elementos do universo discursivo (HALL, 2003) que se
constituem na cena funk.

Rosangela também se auto intitula uma “piriguete”: “eu gosto de dangar [funk], eu gosto
da batida, eu sou um pouco piriguete. Eu tenho uma piriguete dentro de mim, eu tenho quase
um travesti dentro de mim [risos]” (informagdo verbal)2®. Apesar da presenca do estereétipo
“piriguete” permear a identidade feminina no funk, MC Isa prefere adotar outro estilo: “uma
coisa mais largada assim, sempre curti, mais largada do que toda piriguete que canta funk”
(informacdo verbal)2ez,

A ex-dancarina Rosangela, além de associar o funk a identidade de piriguete, também
emociona-se ao relatar sobre como o funk contribuiu para alavancar a vida de alguns conhecidos

Seus:

Eu associo bastante [o funk] com muita gente que ndo teve oportunidade na vida.
O Tchesko, o Filipinho, até que pareceu na Balanco Geral esses dias. Eu conheci eles
pequenininho assim. O Tchesko era uma... Fumava maconha na praca, entendeu? Nao
era ninguém, e ele fazia rima [...]. Ele era um guri humilde assim, que andava com os
meninos que roubavam carro, entendeu, que poderia ter ido pra um lado, mas néo, de
fazer rima, de ir pra esse estilo, e comecou a fazer, fazer, hoje em dia ele estourou,
ele foi pra Séo Paulo (informac&o verbal)?%? (grifoss do autor).

Nesse raciocinio, Rosangela conclui: “entdo eu vejo o funk como uma oportunidade

também, de muita gente que néo teve a oportunidade de estudar, que ndo nasceu numa familia

290 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
291 Fala concedida pela MC Isa (2016).
292 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
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rica” (informagao verbal )23, A partir da compreensdo da classe como uma experiéncia historica
(E. P. THOMPSON, 2001) e um discurso de raizes (MUNT, 2000), enxergamos na cena funk
mais do que um espaco para individuos se divertirem e socializarem: O funk também
caracteriza-se como um espaco de oportunidades a ascensao econémica e social.

A informante reconhece que o funk contribuiu especialmente para a formacdo do seu
carater: “o funk me abriu, me ajudou a abrir muito a minha cabeca assim, pra muita coisa
entendeu? [...] me deu muita maturidade e me ensinou a ser muito malandra pra vida que eu
tenho hoje em dia” (informacéo verbal)294. Lembramos que a informante, apesar de atualmente
ser considerada somente consumidora de funk, atuou na cena funk durante varios anos com o
seu bonde. Tal fato contribui para que Rosangela tenha uma relagdo mais proxima com o funk,
narrando seus significados simbolicos de uma forma mais afetiva e intensa.

A informante Carolina também associa a musica funk aos modos de vida da periferia,
porém, num tom de nostalgia com o funk do passado: “acho que é porque o funk era pra ser
aquela parte alegre da favela, entendeu? E uma coisa nossa, € uma coisa deles, é uma coisa
assim que sabe, eles criaram, eles conseguiram divulgar, eles conseguiram fazer, tornar tudo
isso. Era pra ser alegria, mas hoje em dia...” (informagdo verbal)s. Mais uma vez,
identificamos o funk sendo relacionado ao sentimento da felicidade e, de forma ainda mais
especifica, a felicidade da favela. De certo modo, a recorréncia da questéo da alegria na fala das
informantes nos mostra que a cena funciona, também, como um escape as adversidades
experienciadas pelos membros da periferia. Se o funk é a “parte alegre da vela”, ¢ porque o seu
inverso também esta l&: condi¢cGes muitas vezes miseraveis de vida e violéncia. O que ocorre,
na visdo da informante e pelo o que percebemos pelas falas que seguem, é que o funk acabou
aproximando-se do lado negativo da periferia, deixando de ser uma expressdo de felicidade a
algumas das funkeiras entrevistadas.

Ou seja, além da associacdo do funk a oportunidades positivas na vida, a cena também

contribui, paradoxalmente, a caminhos tortuosos.

Né&o digo todos, mas tem muito funk, que eu ndo sei o nome de alguns, mas que ajuda
muito, como é que eu posso falar, eles induzem os caras a fazer o crime né, que nem
tem musica que diz “matar os policia ndo sei o que”, eles tdo induzindo os jovens a
fazer isso entendeu [...] tem essa questdo do funk que fala sobre arma, sobre matar

293 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
294 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
295 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
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fulano, eu acho que ele induz muito na violéncia (informacéo verbal)2% (grifos do
autor).

MC Paty, a partir da sua breve experiéncia de dois anos no funk, percebeu que o
fendmeno pode levar MCs a se vislumbrarem muito facilmente com as oportunidades ilicitas
presentes no dia-a-dia desta cena: “Por isso que eu digo que tu tem que ter uma cabega muito
centrada no que tu quer porque sen3o tu te desvincula do teu caminho, tu ndo volta mais. E bem
tentador” (informagdo verbal)27.

Ainda na esteira da relacdo entre as letras do funk e o seu papel para a geracdo da
violéncia, a consumidora Carolina emite a seguinte opinido: “os funks de hoje em dia decaiu
muito, eu acho, t& muito forte, td muito pesado, t4 uma falta de respeito em geral” (informagao
verbal)2e8. Carolina exprime uma imensa saudade em relagdo ao funk do inicio dos anos 2000
que ela costumava ouvir, cantar e dancar. De acordo com a entrevistada, “o funk sempre foi
putaria, né, entre aspas, vamos botar assim, mas era, mas era mascarada, tu ndo soltava as
palavras, tu nao induzia aquilo, tu fazia era duplo sentido” (informacéo verbal)2®°. Na condicédo
de mé&e de uma menina de seis anos, ela confessa preocupar-se bastante com o que sua filha
possa Vvir a ouvir e a reproduzir, uma vez que esses funks que ela critica tém sido veiculados na
radio sem censura: “acho que quem faz a programacéo tinha que ter um pouquinho de nocéo,
pode botar uns funks mais pesados, uma musica mais pesada, mas tu bota no final da noite, ndo
pra rodar durante o dia inteiro” (informacdo verbal)3®. Rosangela posiciona-se da mesma
forma: “Eu achava bonito antigamente o funk que era mais dangado, que falava de uma letra
romantica, amor, que era Claudinho e Bochecha, MC Marcinho [...] algumas letras ja ndo me
chamam mais atengdo, entendeu?” (informagdo verbal)3°t. A informante fornece um exemplo:
“eu escutei uma musica funk que eu me apavorei, que ¢ ‘ui cachorro manda pras cadela3®?’ eu
fiquei apavorada, tipo assim ¢, eu ndo vou dancar porque eu ndo sou cadela entendeu? E falava
‘essa ¢ pras cachorra, pras mulher que tdo no cio’, que isso que eu to no cio?” (informacao
verbal)3e3, Flavia nao pensa diferente: “antes era um funk sé apaixonado, agora é o funk vulgar

que tem” (informacgdo verbal)34, Patricia, por sua vez, ndo desgosta do funk atual, mas assim

2% Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
297 Fala concedida pela MC Paty (2016).

298 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
299 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
800 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
301 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
302 Msica de autoria do paulistano MC Will.

303 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
304 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
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como Roséangela, Carolina e Flavia, prefere os de antigamente: “Agora ta legal, mas a época de
antes eu acho que as letras de funk eram mais leves né... Eram... Eu gosto muito do funk antigo,
sabe? Eu gosto do de agora, mas nunca excluo os antigos porque eram bem melhores”
(informacéo verbal)30s. Nesse contexto, percebemos que existe uma forte nostalgia em relagéo
as praticas da cena funk do passado, principalmente das musicas que circulavam nos meios
massivos em programas de auditorio e nas radios.
De acordo com as nove musicas que analisamos em 7.2 das MCs Helenzinha, Dudinha

e Lary, ndo notamos a presenca de mensagens que contivessem elementos explicitos de
estimulo a atos de criminalidade ou sexuais. Por isso, podemos afirmar que as MCs
entrevistadas ndo se vinculam a vertente do “proibiddo”. Apenas Helenzinha, na sua cangao
Boneca de luxo, canta alguns versos de certo teor sexual: “A minha intencio é essa / E te fazer
gastar / Porque depois da noite pode usar e abusar [...] / Sou bonexa de luxo”. No entanto, este
aspecto ndo é o que predomina na masica em si, nem no seu repertdrio de can¢des analisadas.

As jovens entrevistadas possuem bastante clareza em relacdo a predominancia da
mensagem machista que ocupa boa parte dos funks que circulam na midia. Clara, ao ser
guestionada sobre as associacfes que ela realiza com o funk, afirma: “a oferecer o corpo das
mulheres [...]” (informagéo verbal)3s. Rosangela opina: “o funk que tem hoje em dia, tu diminui
a mulher” (informagdo verbal)®7. Paula também concorda: “Muitos funks séo, sei 14, tem muito
palavrao, tem uns que degrinem a mulher né, a maioria deles” (informagdo verbal)38. Patricia
também reprova discursos machistas nas letras de funk: “tem uns que eles chamam mulher de
cachorra, tipo, mulher ndo é uma cachorra, € uma mulher, sabe? Tem mulher que gosta né,
mas...” (informagdo verbal)3®. De fato, as informantes ndo negam que o funk é uma cena
musical que se constroi predominantemente a partir de discursos que subalternizam a figura
feminina. Ou seja, a escuta do funk “proibiddo” de cunho machista ndo se da apenas
reproduzindo seus sentidos, mas também os transformando a partir dos usos que lhe séo
conferidos pelas funkeiras. Isto demonstra o que € observado por Martin-Barbero (2001) sobre
0 carater de resisténcia que pode habitar as praticas de consumo.

O proprio termo “cachorra” ¢ uma expressao que vem sendo utilizada ha bastante tempo

para se referir as mulheres funkeiras. Na Figura 7, no panorama midiatico, a matéria refere-se

805 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
306 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).

307 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
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a modelo nua como “cachorra”. As funkeiras entrevistadas compreendem que, na cena funk, a
mulher é lida e representada pelo sujeito masculino a partir de uma ordem que esvazia seus
corpos de significado, objetificando-os e regulando-os repetidamente em cada cancéo entoada.
Este processo estiliza e condiciona as performatividades envolvidas nas praticas de MCs e
funkeiras de modo a naturalizar a mulher-objeto como o seu estado natural de ser (BUTLER,
2003). Ademais, a partir da sua representacdo midiatica, a cena funk existe e sobrevive através
das legitimacdes que se fazem na midia hegemonica por meio de uma visibilidade regulada e
segregada a servico da edificacdo de uma hegemonia cultural (HALL, 2001; 2003).

As MCs entrevistadas também narram algumas experiéncias de cunho machista que

acabam vivenciando na cena funk:

No funk, MC mulher atrai muito. S6 pelo fato de ser mulher atrai muitos olhares
masculinos. [...] E 0o homem é aquela coisa de olhar, de repente alguém tentar passar
a mao. [...] eles tentam pegar, eles tentam... Uma vez ja passaram a méo na minha
bunda no show, eu estava distraida tirando a foto com a menina de costas, perto do
palco, e o rapaz veio e passou (informagao verbal)31° (grifos do autor).

MC Paty relata que em ocasides de tirar foto com fas no backstage depois do show, 0s
homens costumam adotar a seguinte abordagem: “eles te olham e dizem ‘como tu ¢ gostosa!’”
(informacdo verbal)3it. Nesses momentos, a MC reage da seguinte forma: “No fundo eu dizia
‘que filha da puta’ [risos], ‘que vontade de mandar longe’, mas dai ndo da, entendeu?”
(informagdo verbal)3i2. Aqui, reside uma contradicdo: MC Paty canta sobre a autonomia
feminina e faz deboche com os homens em suas musicas. Porém, ao deparar-se com
manifestaces machistas no backstage, Paty reprime sua indignacdo e mantém-se neutra em
relacdo ao ataque. Esta atitude é orientada puramente pelo o que Martin-Barbero (2001)
denomina como “rotina de produ¢do”: praticas em determinado processo produtivo que devem
ser cumpridas e incorporadas. O ato de agradar ao fa é um destes protocolos que devem ser
supostamente desempenhado por MCs na cena funk. Contudo, esta rotina acaba repercutindo a
ponto de naturalizar violéncias de género que acometem as MCs e consumidoras da cena.

Este reconhecimento sobre a linguagem machista que permeia tantos discursos e a¢cdes
dentro do funk impacta algumas das informantes de forma bastante contundente, como vimos
acima. Porém, ndo devemos presumir a leitura contra-hegeménica como algo naturalmente

presente entre estes sujeitos, evitando assim realizar uma “romantiza¢do da resisténcia” nas

310 Fala concedida pela MC Helenzinha (2016).
311 Fala concedida pela MC Paty (2016).
312 Fala concedida pela MC Paty (2016).
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classes populares (MARTIN-BARBERO, 2001). Justamente, constatamos que algumas
informantes ndo se sentem tdo afetadas ou relativizam as canc¢des de cunho sexista.
Para Paula, os funks cantados por MCs homens que narram experiéncias femininas

hipersexualizando-as sdo, na pratica, o que ocorre na vida real:

Eu acho que ele [o funk] degrine, mas eu acho que ele fala uma realidade que
acontece, nas festas, entendeu, de verdade, ndo € uma mentira o que eles estdo falando
[...]- Vi, em muitas festas que a gente foi, em lugares assim, as guria... tem gurias
assim que perde... perde a nocdo.” (informagdo verbal)313 (informacédo verbal).
Paula, portanto, encontra-se no perfil de informantes que relativizam um discurso que
age contra ela mesma, levando em conta a sua condi¢do de género. Com base em suas
experiéncias individuais na cena, a jovem realiza uma leitura negociada da masica funk.
Rosangela, no entanto, adota um posicionamento diferente. Com base na sua trajetoria

pelo funk como integrante do bonde As cacadoras, ela conta:

Depois de eu cinco anos sem fazer show, ser mée, eu posso ta casada, ou ndo, de
homens me mandar no Face ainda ‘e ai cagadora, e ai funkeira, gostosa, rebola!’,
tipo ndo sei o qué, entendeu? ‘Ai, tu rebola pra caramba, rebola em cima de mim’, uns
comentariozinho idiota, sabe?” (informagédo verbal)3!* (grifos do autor).

Para a entrevistada, este tipo de discurso e tratamento é altamente reprovavel. Ela esta
de acordo com a ideia de que a mulher tem o direito de dancar do jeito que quer e vestir-se
como bem entender, sem a necessidade de um outro julga-la e regula-la. “Tem homem que sabe
que tu é funkeira, ‘ai, tu ¢ funkeira né?’, ja te tira pra puta ja, é o preconceito, hoje em dia
infelizmente todo mundo tem...” (informacao verbal)3:5. Na apresentagéo do reality show Lucky
Ladies, vimos que MC Sabrina também considera que é um grande desafio ser mulher dentro
do funk por conta do machismo. Clara também compartilha deste posicionamento: “onde tem o
funk sempre tem um que acha que sé porque a guria estad dancando funk tem direito de ir ali e
se esfregar na pessoa, isso eu ja fico muito puta da cara” (informagdo verbal)36, No mesmo
teor, a informante Carolina critica a generalizacdo de que mulher funkeira é sindbnimo de mulher
disponivel para o ato sexual: “achar que mulher que gosta de funk € puta, ndo quer dizer isso,

nada a ver, eu gosto de funk porque eu gosto do ritmo, da batida, ndo que as letras deles falam

313 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).
314 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
315 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
316 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).
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¢ a realidade porque ndo é” (informagdo verbal)3'7. Jaqueline, por sua vez, reproduz com um
tom de voz esnobe: “quem é mulher e escuta funk ndo pode namorar, né?” (informagao
verbal)3:8, e completa: “os homens falam isso” (informagdo verbal)32°. Isto ilustra a construgédo
do género enquanto um fenomeno regulador e compulsério (BUTLER, 2003) que “obriga”
sujeitos a portarem-se conforme as materializagbes hegeménicas presentes na cultura. As
performatividades desviantes, cabem o ataque, a invisibilidade ou o assédio, como no caso dos
relatos evidenciados.

Este mesmo raciocinio impacta as MCs do género feminino que buscam se vincular ao
“proibidao”, como MC Isa. A cantora comenta sobre as barreiras que ela vivencia para ser aceita

nesta vertente, partindo da ideia de que tudo seria mais facil se ela fosse homem:

Acho que se eu fosse homem e cantasse musica bagaceira eu teria uma aceitacao
maior ou eu nio teria tipo... Ai ndo sei explicar. E que por ser mulher as pessoas ja
pensam “bah, tu ndo pode cantar musica bagaceira, né, vao pensar que tu é uma
puta, uma ndo sei o que”, sabe? Nao teria isso se eu fosse homem (informagdo
verbal)320 (grifos do autor).

Ainda ilustrando a leitura da mulher funkeira como “puta”, Jaqueline comenta o que vé
em suas RSDs criticando a mulher consumidora de funk: “vejo muita gente discursando no
Facebook, aqueles textos maravilhosos: ‘como tu quer que eu namore uma guria que €
funkeira?’, coisas do tipo. Mas ¢ isso, a maioria tem 0 mesmo discurso. (informagao verbal)32z.
De acordo com a informante, quem reproduz postagens desse tipo sdo “gurizinhos sem
maturidade ainda” (informagdo verbal)322, Portanto, o fato das informantes identificarem-se
como funkeiras, acaba impactando diretamente no modo como elas sao lidas por outros sujeitos:
como jovens que estdo propensas a relacdo sexual, mas que ndao servem a vinculos afetivos
duradouros. Isto porque, nas representacdes hegeménicas da cena, a mulher funkeira é
historicamente representada como um sujeito libidinoso e sedutor, como se a liberdade sexual
delas fosse um impedimento a outros tipos de envolvimento além do sexual.

Mas como mencionamos, nem todas as informantes se sentem incomodadas com alguns

atos de cunho machista que orbitam a cena funk de um modo geral. Ana, por exemplo, nédo se

817 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
818 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
319 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
320 Fala concedida pela MC Isa (2016).

321 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
322 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
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sente ofendida com este tipo de musica: “tem gente que diz que o funk, diz, da mulher, que a
mulher faz e ndo sei 0 que, mas eu ndo acho, acho que € s6 uma masica, que o cara fez e, sei |4,
fez sucesso.... Nao que a mulher seja aquilo que ele ta dizendo na musica” (informagdo
verbal)323, A informante também afirma que nunca sentiu nenhum tipo de preconceito por ser
mulher e funkeira. Paradoxalmente, a informante Jaqueline, que critica o status da mulher
funkeira como ndo merecedora de um namoro ou casamento, discorda de argumentos oriundos

de mulheres que criticam e rebatam can¢des funks de teor abusivo em relacéo a figura feminina:

Eu sei que hoje tem muitas feministas que talvez possam ndo gostar porque o funk
realmente relata muito mais... Ele é muito mais pejorativo pra mulher. Ele fala de
“comer” coisas assim, s6 pra mulher. Eu ndo vejo muito problema, apesar de
concordar também com alguns pontos feministas, eu ndo vejo problema nisso.
Como eu ndo vejo também, por exemplo, usar mulher pra fazer propaganda de cerveja
(informacdo verbal)324 (grifoss do autor).

Observamos, ainda que minoritariamente, que mesmo existindo consciéncia do carater
abusivo de algumas canc¢@es, algumas informantes ndo veem necessidade de reconfigurar esta
situacao.

Apesar das diferentes leituras a respeito do funk cantado por MCs homens que
subalterniza a mulher, grande parte das entrevistadas se identificam e apoiam o funk cantado
por MCs mulheres. MC Paty, através de sua experiéncia, reconhece que as pautas levantadas
por mulheres no funk encontram facil aceitagao pelo publico consumidor feminino: “as mulher
me amava porque eu também tava debochando do homem” (informagdo verbal)32s. De acordo
com a MC, o publico gay também era um grande admirador do seu trabalho: “o lado gay
também me amava porque eu estava debochando do homem” (informagao verbal)32.

Ana admira as cantoras de funk Tati Zaqui e Ludmila: “ah, eu gosto das musicas dela, eu
acho elas bem bonitas, e acho que tipo, elas estédo fazendo a diferenga, porque geralmente no
funk s6 tem homem, e acho que elas acabam sendo mulher fazendo a difereng¢a no funk”
(informacdo verbal)327. Patricia também reconhece a importancia da ascenséo de MCs mulheres
no funk como um modo de combater um discurso predominantemente machista: “eu acho legal
guando elas falam mesmao, porque geralmente nos funk o0 homem so esculacha né, entdo eu ndo

acho certo eles esculachar, mas eu sou a favor delas esculacharem eles porque alguns merecem

823 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

324 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
325 Fala concedida pela MC Paty (2016).

326 Fala concedida pela MC Paty (2016).

327 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).



238

ouvir, sabe?” (informagao verbal)328, Além disso, Patricia relaciona os funks cantados por
mulheres como cronicas de experiéncias vividas somente por elas em um contexto no qual a
figura feminina ¢ diminuida em relagdo as suas capacidades: “pra mim um homem dentro de
casa néo faz diferenca tando ou ndo tando, porque eu sei fazer por mim sabe... E tem bastante
masica que inspira e € verdade. Tem bastante delas [MCs mulheres] que falam a realidade da
mulher” (informagdo verbal)3?°, A informante Carolina também encontra uma identificacédo
com a musica funk de MCs mulheres, sobretudo com a cantora Ludmilla: “eu me identifico com
as musicas dela” (informagao verbal)3,

Notamos que ao mesmo tempo em que a cena funk é atravessada por um posicionamento
machista em seus diversos produtos, existem atualmente alguns sinais de resisténcia. Para as
entrevistadas, a cantora de funk Ludmilla representa este novo momento da cena. O nome de
Ludmilla surgiu nas falas de outras consumidoras, geralmente a partir de criticas positivas:
“admiro a Ludmilla assim, por ela... Ela j& deve ter passado por poucas e boas, ouvi assim, do
publico, que tem muita gente preconceituosa, muito preconceito, por ser funkeira, por ser
vulgar” (informagao verbal)33, Patricia também se identifica com a madsica de Ludmilla e com
seu estilo: “as vezes eu jogo o cabelo pro lado, boto as roupas dela [...]. A Ludmilla me passa
mais povao” (informagdo verbal)332. Aqui, notamos como a identificagdo de habitus e
socialidades (MARTIN-BARBERO, 2013) entre consumidora e MC s3o importantes para a
construcdo de um vinculo afetivo por parte da fa. Para Patricia, enquanto Ludmilla tem um jeito
de ser e agir “mais povao”, Anitta remete a um comportamento mais contido e fechado,
remetendo as identificagcdo em um nivel de classe.

Ja a consumidora Jaqueline, apesar de apoiar genericamente o discurso das mulheres no
funk, afirma ndo gostar de Ludmilla: “a Ludmilla teve um tempo que ela cantava aquele ‘ndo
olha para o lado quem ta passando ¢ bonde’... Que bonde? Nao! Eu ndo gosto dessas coisas
assim” (informacdo verbal)333, Atualmente, Ludmilla estd muito mais préxima do funk melody.
Conforme matéria na revista Veja apresentada anteriormente, esta mudanca se deu com o intuito
de atrair outro tipo de publico: o de classe média; além de conquistar mais facilmente um espaco
na midia massiva. “A mulher, ela consegue atingir um melody quase pop, valoriza muito,

entendeu? Consome muito, tem muito consumidor pro melody. E automaticamente sdo musicas

828 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
829 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
330 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
331 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).
332 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
333 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).
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que tocam nas radio [...] alcanca lugares que o funk de favela [“proibiddo”] ndo alcanga”
(informacdo verbal)33. O melody, portanto, funciona como um aspecto da producéo vinculada
as estratégias de comercializagdo (MARTIN-BARBERO, 2001) em que elementos s&o
inseridos no produto para potencializar a sua visibilidade/venda. No caso de algumas MCs
como Ludmilla, a sonoridade pop é incorporada a fim de alinharem-se a esta estratégia.

Paula, no entanto, ndo mostrou muito entusiasmo ao comentar sobre a vertente feminina
no funk. Para ela, as MCs mulheres estdo muito vinculadas a um enquadramento comercial, 0
que acaba limitando seus discursos. A informante prefere os funks que ela mesma considera
como “ndo-comerciais”, caracterizando-os como: “cheio de palavrdo, muito palavrao, acho que
90% da musica é palavrao, isso é um funk ndo comercial” (informagdo verbal)3®. Estes funks
ndo-comerciais, também conhecidos como “proibiddes”, geralmente sdo cantados por homens.

Nesse cenario, MCs mulheres que conseguem vincular a sua musica e sua identidade a
vertente melody, acabam atingindo patamares de sucesso profissional muito maiores do que
MCs homens. Para Markinhos, isto se da por conta dos elementos que envolvem o melody em
comparagao as outras vertentes do funk: “a voz, o timbre, a afinag¢do, a produgdo, o show... ¢
totalmente diferente” (informacédo verbal)336. Como exemplo concreto, ele cita MC TH: “o cara
t4 com mais de 15 musica estourada na boca da galera em tudo que é baile, que é radio e tal [...]
Mas o caché dele ndo consegue alavancar justamente porque o consumidor forte dele é o da
favela” (informagdo verbal)®*’. Enquanto isso, MCs mulheres que consolidam suas carreiras no
funk melody, conseguem angariar outros tipos de ptblicos que ndo apenas os “de favela”, além
de conquistarem espaco nas midias de massa mais facilmente por conta do teor “consumivel”
de suas cancgoes.

Além das questdes relativas a violéncia de género de que funkeiras sao vitimas tanto por
parte de MCs homens, quanto do publico em geral, também percebemos a consciéncia em
relacdo a um preconceito de classe. Para Rosangela, este tipo de pré-julgamento a funkeiros
existe porque o funk é um som que “ja vem de periferia, entdo ja € um povo mais pobre, mais
humilde, mais... entendeu? E ai ja acontece isso, ai ja vem essas musicas, algumas masicas que
ja é muito apologia, ai ja puxa tudo, dai ja é tudo drogada” (informagao verbal)338, Por causa

disso, as informantes acreditam que existe uma tendéncia em homogeneizar funkeiros e

334 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
335 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

336 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
337 Fala concedida pelo produtor Markinhos JK (2016).
338 Fala concedida pela consumidora Rosana (2016).
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funkeiras como sujeitos delinquentes e perigosos por parte daqueles que ndo pertencem a cena.
“Acham que o funk é pra maloqueiro, pra gente que ndo tem educacéo, porque eu ja vi muita
gente falar assim. E eu acho que ndo é bem assim...” (informag¢ao verbal)3®°. As informantes
resumem bem a questdo da espetacularizagdo negativa de publicos “desviantes” no espectro
midiatico hegemodnico (HERSCHMANN, 2005). Devido a esse estigma, Clara relata a vez em

que teve que convencer a mée de sua amiga deixa-la ir a um baile funk.

Uma vez a gente foi numa festa e tocava funk e a mée de uma amiga nossa ndo queria
que ela fosse, porque nessa festa ia tocar funk e “ia ter maloqueiros e marginais”, que
nem a mae dela disse. E ai a gente parou, conversou com a mde dela, explicou tudo,
que ndo era bem assim, que ela estava errada. E, foi mais nesse momento que a méae
dela levou para o lado preconceituoso. Ela achou que na festa ia ter s6 marginal,
maloqueiro, por tocar funk (informagéo verbal)34° (grifoss do autor).

Para a jovem, esse tipo de preconceito com o funk ocorre devido a uma falta de interesse,
por parte das pessoas ndo consumidoras do género musical, em acessar outros funks que nao
falem necessariamente sobre as pautas do “proibiddo”: “é que sdo pessoas que ndo escutam ou
que nunca escutaram funk e saem falando achando que estdo certas. Sendo que nunca pararam
pra escutar a musica, ver a letra, se a letra é boa ou nao” (informagao verbal)34L.

Na apresentacdo do contexto historico, também pudemos perceber a constante
associacdo do funk a violéncia, gerando a condenacao do jovem funkeiro como uma ameaca a
sociedade (HERSCHMANN, 1997, 2005; FORNACIARI, 2011) através da criagdo de um
“panico moral” (HEBDIGE, 1979). Esta informacéo é corroborada ao verificarmos o teor das
noticias referentes ao funk na midia de massa. No panorama midiatico, apuramos uma série de
reportagens que narram crimes que ocorreram em festas de baile funk, como as apresentadas
pela revista Veja entre 2011 e 2012. O preconceito (tanto de género, quanto de classe), portanto,
extrapola o aspecto sonoro da cena, contaminando as suas praticas, como os bailes; e 0s seus
agentes, como funkeiras e MCs.

No entanto, mesmo pertencendo a cena funk, esse estigma também € reproduzido pela
informante Jaqueline ao deixar claro que jamais iria a um baile funk numa periferia. O seu medo
é:

De conhecer um traficante. Realmente, esse € meu medo. Porque assim, eu ja ouvi
falar, dizem que tem os traficantes e tem as mulheres dos traficantes, e se tu olha pro

339 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).
340 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).
341 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).
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traficante, dizem que a mulher do traficante vem e quer te bater, tipo assim, coisa
louca. Nao sei se é assim, mas ndo vou arriscar também (informacéo verbal)342.

De um modo geral, apesar de criticarem o preconceito que generaliza o funk como algo
gue apenas serve para propagar mensagens sobre violéncia e sexualidade, também reconhecem
que nao podemos deixar de criticar estes temas. E como ja foi exposto anteriormente, a maioria
das informantes julga que estas mensagens acabam influenciando o comportamento de jovens
de comunidades periféricas devido a falta de educacdo nas escolas e no seio familiar. Portanto,
elas ndo apoiam a ideia de que o funk pode falar de tudo, sem pudor, com base no argumento
de que esta fala reproduz uma experiéncia de vida da periferia, como atestado por Herschmann
(1997) ao defender que estes jovens sO estdo falando sobre aquilo que experienciam. Para as
jovens, reproduzir discursos de apologia ao crime e ao sexo é falta de bom senso e,

principalmente, de uma educacdo que vem de casa.

Eu morei em comunidade, agora provavelmente eu vou voltar também, e assim 6:
sempre tinha uma pessoa que tu respeitava343. Hoje em dia, tu entra na comunidade e
t4 essa bagunceira. E a realidade deles? N&o é a realidade deles, eles nem sabem o
gue tao fazendo na verdade. Pra mim assim, é aquela coisa assim 6: viu que € bonito
na televisdo, viu que é bonito no Fulano, no Beltrano, e vai tentar se espelhar naquilo
(informagdo verbal)34 (informagdo verbal).

Novamente, a midia surge como um instrumento pedagdgico para as informantes.

Patricia também posiciona-se contra esses discursos, reconhecendo que o funk influencia atos

de violéncia, os quais podem ser observados em bailes:

As musicas induzem bastante, entdo os traficantes botarem arma pro alto, entdo baile
de favela sempre tem traficante, os caras botam as armas pro alto, j& fui em baile
assim quando eu morava na Bom Jesus, €, ndo s6 na Bom Jesus, ja fui em outros bailes
que 0s caras sempre com as armas na méo, e sertanejo nao tem isso, sabe? (informacéao
verbal)345 (grifos do autor).

Pelas falas das informantes, os bailes funks que ocorrem em zonas periféricas da cidade
estdo tornando-se ambientes cada vez mais violentos, 0 que acaba contaminando a opinido
publica sobre a cena como um todo. Por esse raciocinio, podemos dizer que a violéncia, que

surge de um grupo de sujeitos do género masculino, regula o proprio consumo de funk por

mulheres que acabam se sentindo inseguras de frequentar diversos bailes funk. O masculino, na

342 Fala concedida pela consumidora Jaqueline (2016).

343 A informante refere-se ao chefe do trafico que mora na comunidade.
344 Fala concedida pela consumidora Clara (2016).

345 Fala concedida pela consumidora Patricia (2016).
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cena funk enquanto um constructo social (GUERRA, 2013), acaba estabelecendo e cerceando
as praticas que se ddo, também, no nivel do consumo. De forma mais ampla, podemos dizer
que a cena musical reproduz os efeitos de poder (BUTLER, 1992) que se estabelecem entre os
diferentes géneros.

A questdo da violéncia nestes espacos influenciou as escolhas dos bailes aos quais fomos
observar: um no Império da Zona Norte e outro na Cidade Baixa. Por motivos de seguranca,
preferimos ndo participar dos bailes que ocorrem dentro das periferias, uma vez que o
pesquisador poderia ser facilmente reconhecido como um “estrangeiro” naquele espago. Nos
bailes aos quais fomos, localizados em zonas mais centrais, ndo presenciamos nenhum ato de
violéncia. Apenas no baile da Império da Zona Norte, em homenagem ao Xandi, pudemos
observar a ndo respeitabilidade de algumas leis: havia menores de idade na festa consumindo
alcool, bem como alguns grupos de individuos fumando maconha. No baile da Cidade Baixa,
bairro boémio e mais elitizado, nada disso ocorreu.

Portanto, os bailes que frequentamos ndo condizem com a realidade exposta pelas
informantes, uma vez que estes ocorrem em locais que preferimos ndo adentrar. Carolina
menciona: “eu tento ir pra um [baile] funk, mas eu ando muito com medo, muito com medo
porque as saidas de festa tdo complicada, dentro das festas é complicado, as pessoas ndo
respeitam mais, entdo eu acho que ta bem dificil, ai eu acho que minha vida vale mais que uma
festa, né” (informagao verbal)346. Sua fala representa a subversdo do estere6tipo de juventude
ilustrado por alguns autores ao falarem sobre questdes geracionais ligadas a esta etapa de vida.
Ainda que na midia os jovens sejam usualmente representados como pessoas que vivem em
funcdo do prazer e da diversdo a qualquer custo (FREIRE FILHO, 2007), percebemos que
existem casos de dissidéncia.

Por fim, o grupo de consumidoras entrevistado relatou suas opinides acerca das MCs
mulheres da cena funk de Porto Alegre. De um modo geral, as informantes possuem pouco
conhecimento sobre as MCs atuantes na cena local. Em um primeiro momento, convidamos as
entrevistadas a comentarem sobre MCs de Porto Alegre que conhecessem, espontaneamente.
Os MCs mais mencionados foram Jean Paul, Tchesco, Filipinho, MC TH e MC Brizola. Destes
MCs, somente Jean Paul ndo atua com musicas de “probidao”. Nenhuma MC mulher foi citada.
Esse dado nos faz pensar sobre a questdo mencionada pelo produtor Markinhos JK acerca das
condigdes de sucesso de um MC na cena funk. Conforme apresentado anteriormente, MCs

mulheres que aderissem ao funk melody, a principio, teriam maiores chances de crescer na cena

346 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
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pela grande possibilidade de circularem entre diversos publicos e nos meios de comunicacdo
hegeménicos. No entanto, nem mesmo MC Dudinha, cujas can¢fes tém uma forte referéncia
ao pop, foi lembrada espontaneamente. Para Markinhos, esta invisibilidade das MCs de Porto
Alegre se d& por conta da falta de planejamento de suas carreiras e por ndo vincularem-se a uma
identidade que a diferencie das demais MCs da cena. Aqui, cabe a reflexdo: mas sera que esses
cinco MCs homens citados pelas consumidoras tiveram um planejamento e construgdo de
imagem téo diferentes assim um do outro? Pelo o que podemos observar em uma breve
passagem sobre suas cancfes e em suas paginas do Facebook, todos eles cantam basicamente
sobre os mesmos assuntos (“proibiddo”) e caracterizam-se visualmente de formas muito
semelhantes (roupas largas, boné, tatuagens, anéis e corddes de ouro). Concluimos, portanto,
que a cena funk em Porto Alegre ainda é um espaco hegemonicamente masculino, onde nem o
proprio funk dito “comercial” feminino consegue se desenvolver. O produtor Cassia argumenta

0 porqué da falta de MCs mulheres com um nome forte na cena local:

Essa dificuldade, vou ser bem sincero, ndo € por falta de espago, porque elas tém
espago. Tanto dentro das casas noturnas, como dentro da propria midia. Os meninos,
como eu digo, abrem espaco. Ndo acho que héd interesse por parte do lado
feminino pela questdo da musica, do funk, ndo tem. Acho que ndo desperta o
interesse, entendeu. Porque quando vocé tem vontade de alguma coisa, quando vocé
quer alguma coisa, vocé vai e busca (informagao verbal)347 (grifos do autor).

Em suma, pela visdo do produtor, mesmo que os agentes do género masculino fornegcam
oportunidades as MCs mulheres (ja deixando claro quem dita as regras da cena funk local), elas
ndo sabem aproveita-las porque ndo tém determinacdo suficiente para tanto. Néo € isto o que
observamos durante as conversas com as MCs ao longo da pesquisa. A partir do que tem sido
exposto durante o nosso trabalho de analise, as MCs de Porto Alegre lutam diariamente, ha
bastante tempo, por reconhecimento e sucesso comercial. MC Helenzinha atua no funk ha 10
anos. Mesmo ja estando presente nas radios e fazendo shows em bailes, ndo tém o grau de
visibilidade que os outros MCs citados tém. MC Lary também €é uma veterana, cantando ha
mais de uma decada, e ainda hoje vive da renda da colocacéo de azulejos porque ndo consegue
ao menos fazer sua cancao tocar na radio por falta de acesso aos veiculos. MC Isa tambem néo
consegue chegar nas radios porque ndo tem dinheiro para pagar pela reproducdo de suas
masicas. MC Paty, quando comegou a consolidar-se como um grande nome da cena funk local,

foi cerceada pelo seu ex-marido. MC Dudinha, mesmo com produtos midiaticos de qualidade

347 Fala concedida pelo produtor Cassia (2016).
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profissional gracas & sua vinculacdo a uma grande produtora, também ndo é lembrada
espontaneamente pelas consumidoras.

Estes dados nos mostram que as MCs mulheres de Porto Alegre nao foram capazes de
conquistar um espaco consolidado na lembranca das consumidoras. Por este motivo, induzimos
a pergunta questionando especificamente sobre MCs do género feminino. Poucas informantes
foram capazes de se lembrar do nome de alguma MC: “eu nao conhego nenhuma MC mulher
de Porto Alegre, que eu lembre agora nao” (informagao verbal)34.

Por isso, ainda fomos mais especificos, citando o nome das MCs com as quais
conversamos (MCs Helenzinha, Dudinha, Paty, Lary e Isa). Quando identificavam alguma MC,
ndo tinham plena certeza se estavam relacionando o nome da artista a sua imagem/musica de
forma correta: “eu acho que eu ja ouvi essa Helen, Helenzinha, mas ndo tenho certeza”
(informacdo verbal)34°. Ana também titubeia: “acho que ja fui num show dela ja [MC Dudinha],
mas ndo tenho certeza...” (informagao verbal)35°. As MCs Helenzinha e Dudinha foram as
cantoras das quais as informantes mais se recordaram. “Dessas meninas que tu falou, eu s
conheco duas, que ¢ a Dudinha e a Helenzinha” (informagao verbal)3t. Dentre as MCs
investigadas, as duas MCs sdo as que possuem uma presenca mais efetiva nas RSDs e no radio
em relacdo as demais MCs. Esta constatacao reverbera na discussdo apresentada por Thompson
(2005) ao argumentar que a invisibilidade midiatica pode condenar um sujeito ou grupo
marginalizado a obscuridade.

Conforme descrevemos anteriormente, Rosangela conhece MC Helenzinha pois ela foi
uma das integrantes do bonde As cagadoras. “Ela € muito bonita, tem um cabelo muito bonito,
e ela sempre dangou muito bem também e ela gostava muito também e dai... Ela comegou a
dancar com nds, a Helen, no grupo, dancava muito bem, ela foi uma das minhas melhores
dangarina até” (informagdo verbal)3s2. Carolina, que também conheceu Helenzinha no bonde,
tem opinides mais construtivas em relacdo a performance atual da MC: “eu acho que ela
precisava investir mais em mdasica e menos gritar em refrdo e cantar musica dela, ndo ficar
cantando musica dos outros” (informagao verbal)3s3,

O conhecimento sobre o trabalho da MC Dudinha ja se apresentou de forma um pouco

mais clara. Paula comenta que lembra de apenas uma musica da MC, que escutou no radio e

348 Fala concedida pela consumidora Flavia (2016).

349 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

350 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

351 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
352 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
353 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
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em bailes funk: “acho que ‘Quem ndo quer sou eu’, é a tnica que eu conhego da Dudinha”
(informacdo verbal)®*4. A informante enquadra a musica da MC como “comercial” pelo seguinte
motivo: “é que nada que nao tenha palavrdo pra mim é comercial” (informagéo verbal)3s5. Sobre
a musica, Rosangela avalia: ““ ‘quem ndo quer sou eu, quem ndo quer sou eu’, toca na Eldorado
né... E uma musica chiclé, chiclé, mas eu gosto dela assim” (informagdo verbal)3¢. Carolina
informa que conhece MC Dudinha através do Facebook: “A Dudinha eu conhego porque vejo
no Face, porque eu vejo, sabe? As pessoas compartilham, amigas dela, a gente tem amigas em
comum, que compartilham entdo, videos dela, por coincidéncia que eu conheco elas”
(informagdo verbal)®’. Observamos, portanto, os trés espagos nos as informantes foram
impactadas pela MC Dudinha ou algum de seus produtos midiaticos: baile, radio e internet. Em
relacdo aos demais produtos midiaticos das MCs, como suas postagens e videoclipes, as
informantes ndo souberam opinar pela fato de ndo recordarem-se de tais contetdos.

Além disso, trés jovens lembram de ter tido algum contato com o trabalho de MC Paty.
“Eu lembro que eu ja ouvi ja, ja tocou no radio” (informagdo verbal)3s8. Ana comenta que
conhece MC Paty ao vivo: “Fui num show dessa MC Paty” (informagdo verbal)3°. Rosana
lembrou-se de MC Paty ao vincula-la a imagem do seu ex-marido Markinhos JK: “Aaah, a Paty
¢ a do DJ né? Que ¢ casada com o DJ? [...] do DJ Markinhos, t4, ela ndo td mais cantando?”
(informagdo verbal)3. As informantes Patricia, Clara e Jéssica ndo se recordam de nenhuma
MC de Porto Alegre, mesmo quando induzidas. As MCs Lary e Isa ndo foram lembradas por
nenhuma das informantes.

A partir da contextualizagdo das praticas de consumo das informantes, buscamos
evidenciar a relacdo entre 0s meios de comunicacdo, os sentidos atribuidos ao funk a partir das
ritualidades e socialidades envolvidas neste processo (MARTIN-BARBERO, 2001). Quando
falamos do consumo na cena funk, além da internet, o radio também consagra uma das
plataformas midiaticas nas quais o consumo da mdasica funk ocorre. Os usos do meio se
apresentam menos recorrentes, porém adquire um papel importante no que diz respeito a
lembranga do nome das MCs e de suas musicas. A internet, por meio das RSDs como YouTube,

Facebook e WhatsApp, proporcionam um espago mais democratico para 0 consumo da musica

354 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

355 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

356 Fala concedida pela consumidora Rosangela (2016).
357 Fala concedida pela consumidora Carolina (2016).
358 Fala concedida pela consumidora Paula (2016).

359 Fala concedida pela consumidora Ana (2016).

360 Fala concedida pela consumidora Rosana (2016).
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funk. Nelas, as consumidoras tém maior flexibilidade para ouvir o que ja conhecem, buscar
mausicas novas ou serem interpeladas por funks a partir da indicagdo de suas redes. As RSDs,
portanto, devem ser consideradas entre as estratégias para angariar visibilidade midiatica na
cena funk. No entanto, a autopromogao neste espaco deve ser feita da forma mais coesa possivel,
adotando taticas que sejam facilmente decodificadas pelo consumidor. A Gnica MC que foi
lembrada pela sua presenca online foi MC Dudinha. A cantora, por sua vez, possui uma linha
de comunicacgédo no Facebook simples e direta, bem como prioriza a harmonia estética em suas
fotografias e em seus videos no YouTube. Em comparacdo as demais MCs, Dudinha se destaca
pela qualidade das suas postagens. Ou seja, a solugdo ndo é apenas existir nas RSDs. E
necessario que sejam adotadas téticas coerentes e que gerem impacto ao consumidor. Em
didlogo com uma forte presenca online, a prospec¢do de espacos no radio e inclusive na
televisdo também devem ser buscados.

Como vimos a partir de Burgees e Green (2009), a popularidade online s6 seréa
consolidada no “mundo real” se a artista for capaz de se fazer presente, também, nas midias
tradicionais. No entanto, a partir das entrevistas com as MCs, ter voz nestes meios como
televisao e radio depende de uma boa rede de contatos e/ou altos investimentos financeiros.

No tocante as criticas a cena funk de modo geral, foi evidenciada a rejeicdo de discursos
de cunho machista que colocam a mulher em posic¢édo de subordinacdo por grande parte das
informantes. No entanto, as consumidoras mais jovens apresentaram posicdes neutras ou
indiferentes em relacdo a cancdes que explicitam esses temas. Para além da questdo do género,
também ha a consciéncia do preconceito contra funkeiros a partir de um viés classista.

A partir desta analise, compreendemos que diferentemente das estratégias de producao,
0 consumo ndo ¢é institucionalizado. Ele ocorre de maneira individual e subjetiva nas praticas
de cada sujeito em relacdo as interpretacdes que ocorrem no nivel da socialidade (MARTIN-
BARBERO, 2001). A partir dos relatos das informantes, encontramos evidéncias de leituras
criticas e opositivas em relacdo as musicas que sao produzidas na cena funk. A subalternizacéo
da mulher e a espetaculariza¢éo de temas como sexo e drogas sdo temas que causam repulsa a
maioria delas. Ainda assim, em menor numero, também ha ocasifes em que as funkeiras
posicionam-se de maneira neutra em relagdo a estas mesmas tematicas, ndo visualizando a
necessidade de se problematizar estes discursos. Além destas interpretacGes, evidenciamos nas
praticas de consumo do funk a soberania dos meios radio e internet. Em relacdo aos usos

efetivados destes meios, identificamos variados “rituais” envolvidos. No entanto, destacamos
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0 papel central da internet, especificamente das redes sociais digitais, para o consumo de funk
pelas entrevistadas.

Em uma relacdo complexa entre as estratégias de producado e as praticas de consumo a
luz do conceito de interseccionalidade (PHOENIX, 2006; STAUNAES, 2003;
SONDERGAARD, 2005), podemos afirmar que as categorias socioldgicas de classe, género e
geracOes condicionam a cena funk em diferentes niveis. A geracdo, a partir da etapa de vida
caracterizada como “juventude”, surge como um pano de fundo imaginario que articula as
praticas de lazer, o consumo midiatico e o discurso presente nos produtos elaborados pelas
MCs. Situacdes especificas e girias empregadas nas suas cancgdes, fotografias postadas nas
RSDs caracterizam 0s seus produtos, enquanto as incertezas em relacdo ao futuro marcam as
suas falas.

A classe, por sua vez, surge claramente em sobreposicdo a questdo geracional,
fornecendo concretude as praticas no sentido de determinar compulsoriamente até que ponto as
suas “juventudes” podem ser exercidas. Motivadas por questdes econdmicas ou conectadas a
um habitus de classe, seus habitos de lazer acabam sendo delimitados com base na disposicéo
de seus recursos e na necessidade de trabalhar versus o tempo de lazer. Além disso, o desejo
pela maternidade, independente das condi¢des de vida das jovens, também encontra eco em
suas condicdes de classe. A maternidade figura como a conquista de uma autonomia e de um
respeito simbdlicos. O consumo de funk também é marcado pelas suas situac6es de classe. O
nivel de acesso as tecnologias e a conectividade online acabam conduzindo as préaticas de
consumo. Entre as informantes mais desprovidas de recursos, a escuta de funk se da
principalmente pelo radio, enquanto outras podem consumir atravées de recursos de streaming
e, principalmente, fazendo download através de aplicativos especificos. Além disso, a classe
também impacta o consumo que se da nos bailes. O espaco no qual a cena se desenvolve com
maior fervor, as periferias, é reconhecido pelas condi¢des precérias, principalmente no que diz
respeito a seguranca. Por isso, algumas das informantes tém grande receio em frequentar bailes
que ocorrem nessas regides periféricas da cidade. No &mbito da producéo, a classe estipula os
discursos que habitam o imaginario das MCs (e das consumidoras), como o funk ostentag&o,
bem como regula rigorosamente o0 acesso das cantoras as estratégias de comercializagdo. O
discurso de conflito entre mulheres, as “invejosas”, e a sua visibilidade através das musicas
(entre as MCs) e pela postagem de indiretas nas RSDs (pelas consumidoras) figuram como uma

caracteristica intrinseca as jovens desta condigdo de classe.
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No entanto, € o género que surge condicionando os fendmenos da cena com maior
determinacdo. O marcador ndo apenas condiciona no sentido “quase involuntario” do termo,
como estabelece limites discursivos, performaticos e territoriais. Na cena, a producdo é
dominada por sujeitos do género masculino ocupando posi¢cdes de poder: sdo produtores,
empresérios, donos de gravadoras, contratantes de shows e comunicadores. Neste cenario,
ocorre de a MC ter que usar o0 seu corpo como objeto de barganha a fim de garantir algum
espaco na gravadora, no palco e na midia. No entanto, esta ndo é uma decisao que parte delas,
mas sim uma “moeda” criada pelos proprios homens que ocupam esses espacos. O machismo
percorre a cena de maneira tdo naturalizada e tdo impune que os produtores inclusive sugerem,
como estratégia discursiva, que suas MCs abracem temas ligados ao feminismo, debochando
deles mesmos (homens) e celebrando a autonomia feminina. Na instancia do consumo, o género
impacta de maneira um pouco mais indireta, sem condicionar a pratica em si, mas sim o que
dela repercute. Nas performatividades femininas envolvidas na escuta e na danca no contexto
da cena funk, mulheres sdo frequentemente lidas tanto por homens, como também por outras
mulheres, como “cachorras”, “putas” e que “ndo servem para casar’. Criam-se estereotipos,
como o da “piriguete”, cuja liberdade sexual é assunto transformado em pauta de modo comico
ou estigmatizante em telenovelas e noticiarios. Ou seja, 0 género atua de forma a articular o
processo comunicacional e de consumo da cena funk de modo que estas mulheres, em suas
condicdes de jovens pertencentes a classe popular, veem-se cerceadas por determinacdes
machistas que ora restringem suas formas de atuacao na cena por meio do assédio, e ora reprime

as préaticas de consumo através da desmoralizag&o.
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8 CONSIDERACOES FINAIS

Nessa pesquisa tivemos como objetivo investigar as estratégias de producéo e as praticas
de consumo que se estabelecem na cena funk de Porto Alegre a partir das experiéncias de MCs
mulheres, produtores e funkeiras jovens pertencentes a classe popular. A escolha por nos
vincularmos a perspectiva dos Estudos Culturais se mostrou fértil para que compreendéssemos
a cena funk enquanto manifestacdo cultural digna de ser analisada no ambito académico.
Abracando os Estudos Culturais também enquanto um posicionamento politico, levamos em
consideracdo os seus discursos contra-hegemdnicos ao mesmo tempo em que ndo fechamos os
olhos as suas aliangas com o poder na esfera da midia, como fica claro no panorama midiatico
e a partir de algumas estratégias adotadas pelas MCs.

Para nos ajudar a compreender estes fendmenos a partir do problema de pesquisa e
recortes delimitados, nos aproximamos do conceito de “cena”, compreendendo o funk além de
um espaco de produgdo e consumo musical. Levamos em conta, também, as relagdes entre os
agentes, aspectos de “bastidores”, os bailes, suas transformagdes histéricas e a sua
representacdo através tanto do panorama midiatico, quanto dos préprios produtos das MCs
entrevistadas.

A fim de efetivar as andlises, nos apropriamos das discussdes sobre os conceitos de
classe, género e geracao e suas relacbes com os estudos de cultura e de comunicacdo. A partir
dessas categorias, tentamos nos aproximar de uma analise interseccional. Levando em conta a
complexidade da proposta da interseccionalidade somado ao pouco de tempo do Mestrado,
consideramos que uma analise holistica contemplando todas as categorias ndo tenha sido
realizada da maneira que pretendiamos. Ainda assim, acreditamos que contribuimos ao incluir
este referencial, uma vez que identificamos o didlogo escasso desta abordagem nas pesquisas
levantadas no estado da arte.

Destacamos que, nesta pesquisa, 0 género se apresentou como categoria sociologica de
maior evidéncia em relacdo as demais. Em nossa analise, esta sobreposicéo se justifica pelo
recorte do nosso objeto: o funk produzido e consumido por “elas”, as mulheres. Contudo, ndo
podemos deixar de destacar a relevancia assumida pelo condicionamento de classe, que também
se manifesta em seus discursos e praticas como um pano de fundo que estrutura as experiéncias
sobre as quais comentam ao longo dos relatos. E a questdo geracional, por sua vez, apresenta-

se marcando a inteligibilidade que MCs e consumidoras fazem do mundo. Por serem jovens,
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possuem determinados tipos de experiéncias que acabam sendo projetadas para produtos
midiaticos e praticas de consumo.

Em relacdo a coleta de dados, averiguamos alguns obstaculos. Por questfes de seguranca,
ndo adentramos nos bailes que ocorrem no “miolo” da periferia, como o baile da Tuca. Com
certeza, uma ida a um destes bailes teria sido de grande riqueza empirica. No entanto, por ndo
sermos proximos de nenhum “nativo” que pudesse nos acompanhar, consideramos que poderia
ser arriscado realizar tal coleta. Também citamos a desconfianca por parte das informantes
consumidoras em receber o pesquisador em suas casas. Algumas delas optaram por encontros
em locais de grande circulacdo de pessoas, 0 que comprometeu 0 acesso mais concreto a sua
realidade e entorno.

Apesar desses limites, consideramos que a experiéncia da pesquisa foi uma agradavel e
desafiadora aventura. Saimos de nosso lugar-comum (literalmente), desconstruimos ideias pré-
concebidas e nos “infiltramos” em uma cena da qual ndo fazemos parte. Autores consagrados
nos ensinaram muito através de diversas leituras de textos seminais realizadas para esta
dissertacdo. Mas, também, ndo podemos ignorar o que aprendemos com as nossas entrevistadas.
A partir de seus relatos, que em momentos beiravam confissdes e desabafos emocionados,
pudemos nos aproximar de uma realidade que ndo esta nas paginas dos jornais ou nos
noticiarios da televisao.

Acreditamos que, com esta pesquisa, logramos ao contribuir em alguns campos. No
académico, colaboramos para a expansdo das pesquisas em comunicacdo vinculadas a
abordagem dos Estudos Culturais. Também, identificamos que a dimensdo da pesquisa, ao
investigar as trés grandes instancias do processo de comunicagéo, contribui para os estudos
neste modelo que, como sabemos, Sao escassas.

Sobre o proposito de compreender as estratégias de producdo, identificamos que, no nivel
comunicacional, estas sdo realizadas a partir de técnicas orientadas & autopromogao miditica.
Trata-se dos esforcos realizados pelas MCs de fornecer uma visibilidade concreta aos produtos
que orbitam a sua profisséo: divulgagdo de masicas, clipes e shows. Na maioria das vezes, esta
autopromoc&o ndo é planejada por profissionais especializados como publicitarios ou relaces
publicas devido a escassez de recursos para contratacdo. Por este motivo, seus produtos
midiaticos, tanto no nivel do discurso escrito e falado, quanto no nivel da imagem, séo
elaborados de modo artesanal e caseiro, com exce¢do de uma MC que esta vinculada a uma
produtora importante de Porto Alegre. Nesse contexto, investigamos as estratégias adotadas

para contornar o problema de conquista de visibilidade estruturado pela situacéo de classe.
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A Para a circulagdo desta autopromoc¢do midiatica, as redes sociais digitais sdo altamente
privilegiadas na visdo das MCs e produtores. Nesse ambiente, o Facebook se apresenta como
uma das principais plataformas sociais em que sdo divulgados seus produtos midiaticos. A
estrutura dessa RSD confere as MCs a oportunidade de dar visibilidade aos seus produtos de
maneira gratuita, bem como de se relacionar com seus consumidores atuais e potenciais, o que
¢ visto como uma excelente oportunidade por elas e pelos produtores. Além da internet, o radio
também ocupa um espago importante entre as estratégias de producéo. E através dele em que
as MCs conquistam um status de “celebridade”, uma vez que ter uma musica reproduzida no
meio é sindbnimo de poder. Entretanto, o acesso ao radio é algo menos comum entre as MCs
entrevistadas, uma vez que os modos de operacdo do meio privilegiam aqueles (as) MCs e
produtores com maior capacidade de investimento e negociacdo. Além de barreiras econdémicas
gue delimitam o acesso aos meios massivos, algumas MCs também tém que enfrentar assédios
sexuais para terem oportunidade de crescer no espectro midiatico da cena. Desse modo,
identificamos que as assimetrias de papéis de género possuem uma relacdo extremamente
préxima, ainda que profundamente velada, no que diz respeito as estratégias de producéo que
se estabelecem. Além do assédio, o trafico de drogas movimenta a cena no ambito da producéo,
também de maneira cuidadosamente mascaradas3s:.

Em relacdo ao objetivo especifico de analisar os produtos mididticos, identificamos
alguns padrdes e diferencas entre as masicas, representaces visuais e postagens das MCs
Helenzinha, Dudinha e Lary. De maneira geral, todas elas cantam amparadas por socialidades
construidas a partir de suas experiéncias enquanto jovens mulheres. As suas vivéncias
encontram, em suas musicas, um espaco para serem reproduzidas. Isto é perceptivel a partir da
analise documental de suas cancdes em articulacdo as suas postagens e aos relatos fornecidos
durante as entrevistas. Assim, girias, acontecimentos concretos e situacdes imaginarias que
permeiam o universo destas jovens se manifestam em mausicas, clipes e postagens no Facebook.
Esta “gramatica” ¢ estabelecida desta forma tendo em vista que o funk produzido em Porto
Alegre carece uma identidade propria que o destaque do funk na cena nacional. E comum que
produtores realizem viagens ao Rio de Janeiro e a Sdo Paulo identificando o que esta dando

certo nestes locais para, depois, aplicar as mesmas estratégias com as MCs daqui.

361 Por motivos de sigilo em relacdo aos envolvidos e de seguranca do préprio pesquisador, optamos por ndo
descrever em detalhes os tipos de operacOes realizadas envolvendo as questdes do assédio sexual e do trafico. A
cena funk de Porto Alegre € relativamente pequena e, por isso, qualquer relato seria facilmente identificavel pelos
agentes que dela fazem parte.
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E, atualmente, quais sdo estas abordagens? Em suma, pautas instintivamente inspiradas
pelo feminismo séo retratadas nestes produtos. Dizemos que assuntos de inspiracdo feminista
se ddo de modo instintivo porque ndo ha a plena consciéncia politica sobre o que o feminismo
trata. Porém, ha uma “vontade politica” de narrar sobre as relagdes de poder que se estabelecem
entre 0s géneros masculino e feminino. Desse modo, suas cancGes reproduzem algumas facetas
desta relacdo de forma a exaltar a mulher, valorizando seus atributos e, ainda, debochando do
homem em certos momentos, como nos chamados “funks-respostas”. Ndo podemos caracterizar
suas cangdes como ‘““feministas” porque também h& casos de dissenso em relacdo ao
movimento. Em matéria divulgada pelo portal de noticias do Uol, escrita por Juliana Carpanez
(2016) intitulada A voz delas, discute-se 0 mesmo fendmeno, mas na musica sertaneja cantada
por mulheres, fenémeno que teve grande ascensao em 2016. De acordo com o artigo, existem
diversas evidéncias de um ideal feminista percorrendo as musicas dessas cantoras. No entanto,
elas ndo se consideram vinculadas ao movimento. Identificamos 0 mesmo fendmeno com o
nosso objeto. Além das MCs néo se considerarem feministas, algumas de suas canc¢des entram
em conflito com os seus pressupostos. E a quest&o da rivalidade entre mulheres que acaba sendo
alimentada e espetacularizada nas canc¢des. Ou seja, a0 mesmo tempo em que existe a intencéo
politica de enaltecer o género feminino e legitimar as suas capacidades; também ha casos em
que as mulheres séo enquadradas como “invejosas”, “bandidas” e “cachorras”.

Acerca das postagens no Facebook, identificamos a presenca de discursos voltados a
divulgacdo de sua producdo musical, bem como a visibilidade de momentos intimos de suas
vidas. MC Dudinha foi a Unica artista que apresentou mais postagens conectadas a uma
autopromocdo midiatica em relacdo as demais. A MC diferencia-se pelo fato de estar amparada
profissionalmente por uma produtora com um nome relativamente importante na cena musical
de Porto Alegre. Tal fato explica porque a comunicacdo de MC Dudinha apresenta-se com um
aspecto muito mais profissional quando comparada aos produtos de MC Helenzinha e de MC
Lary. Consequentemente, MC Dudinha destoa-se por apresentar dois videoclipes com elevado
namero de visualizagGes, além de possuir as postagens com maior nimero de comentérios. Ou
seja, ter a competéncia/sorte de vincular-se a uma equipe de profissionais especializados nas
estratégias de producdo da cena é crucial para a otimizacao das oportunidades de visibilidade
midiética.

No que diz respeito a investigacdo das praticas de consumo de funk que se ddo entre
jovens mulheres de classe popular de Porto Alegre, identificamos diferentes modalidades de

usos dos meios, bem como opiniGes complementares e opostas em relacéo a cena. No cotidiano
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das informantes, o funk é consumido em dois meios de comunicagdo: radio e internet. O radio,
através da escuta da emissora Eldorado, figura como uma forma secundaria de consumo de
mausica funk. Apesar de coadjuvante, o consumo do funk através do radio contribui para a
lembranga de algumas musicas, bem como para a legitimacdo do nome de MCs que nele
circulam. Este meio, no entanto, vem encontrando cada vez menos motivos para fazer parte do
consumo midiatico das jovens. Isto porque a internet possibilita acesso a um vasto numero
cancdes que sequer chegam as emissoras.

O ambiente online propicia que as consumidoras exercam o consumo de funk a partir de
I6gicas diversas e criativas. Uma delas se da atraves do YouTube, rede social digital em que as
consumidoras navegam na busca de cancBes j& conhecidas, bem como se deixam ser
interpeladas por novas cancdes que a plataforma sugere com base no histérico de acessos.
Outras logicas envolvem a conectividade online a partir das “novas tecnologias” como
smartphones multifuncionais. Algumas consumidoras relatam sobre como sdo impactadas pela
divulgacdo de masicas e de bailes funk atraveés de MCs e produtores que captam seus nUmeros
em mailings de bancos de dados diversos, por exemplo. Ainda, ha o caso de consumidoras que
baixam mdusicas da internet direto para seus celulares, possibilitando que ougam o repertorio
musical selecionado a qualquer momento. Ou, ainda, podem ouvir uma cang¢éo no baile, gravar
um pedaco da mesma em audio e enviar a sua rede de amigos para que fiqguem sabendo sobre a
musica. Nesse cendrio, portanto, as praticas de consumo sdo multiplas, individuais e
imaginativas.

A partir destes resultados, verificamos uma intima correspondéncia com o pensamento
de Martin-Barbero (2001) ao discorrer sobre o processo de comunicacdo na atualidade. Para o
autor, as estratégias de producdo de um mercado sdo delineadas tendo em vista um modelo
condicionado pelo capitalismo. Este modelo reverbera a partir dos formatos industriais que, na
nossa pesquisa, assumem a forma de produtos midiaticos e estratégias de autopromoc¢do
midiatica das MCs. Ja o consumo se da através de diversas praticas no sentido de que cada
sujeito pode conceber a sua prépria l6gica de uso. Ndo ha& regras nem modelos pré-
estabelecidos. O consumo se da a partir do que a consumidora tem acesso, sendo efetivado de
modo “tradicional”, como pela simples escuta do radio, ou por préaticas criativas, como vimos
a partir das informantes que baixam musicas no computador, passam para o pen drive, para 0
celular, enviam as amigas, etc. Em resumo, a partir da analise da cena funk, podemaos dizer que
as estratégias de produgdo possuem um carater estandardizado em prol de um interesse

econdmico, e as praticas de consumo se dao de modo espontaneo e criativo.
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Compreendemos, também, que os usos dos meios tradicionais e das tecnologias digitais
propiciam uma ressignificacdo das formas de se ouvir musica de modo geral, uma vez que estas
praticas ndo se aplicam somente a cena funk. Contudo, pela dificuldade em se encontrar uma
ampla diversidade de musicas funk circulando em meios massivos como radio e televisdo, a
internet se apresenta como meio central para o consumo musical, visto que possibilita 0 acesso
a uma diversidade maior de produtos sonoros da cena.

Ainda tratando das praticas de consumo, destacamos as interpretacGes atribuidas a cena
como um todo, levando em conta as leituras referentes ao tipo de funk predominante atualmente,
bem como as opinides em relacdo as MCs de Porto Alegre com as quais conversamos. Sobre o
primeiro aspecto, identificamos a preeminéncia de um posicionamento que vai contra o0 que
vem sendo cantando massivamente na cena, que ¢ a vertente do “proibiddo”. Para as jovens,
este funk contribui para a desvalorizacdo da imagem feminina, funcionando como um
desservico as questbes relativas a violéncia de género. Contraditoriamente a vertente
socioldgica que interpreta o “proibiddo” como uma narrativa presente no cotidiano dos jovens
gue o canta, as entrevistadas, também pertencentes a esta mesma realidade, ndo concordam com
as mensagens que a vertente propaga. Além das questdes envolvendo a subalternizacdo
feminina, outros tdpicos relacionados ao uso de drogas e a violéncia de modo geral sdo
altamente criticados tendo em vista a crenga no carater influenciador destes discursos. Para elas,
a midia ocupa um papel importante na educacéo do publico mais jovem. A familia, cabe induzir
a reflexdo critica sobre o que o jovem esta consumindo de modo a impedi-lo de reproduzir o
que a cancdo esta dizendo. Embora estas leituras de resisténcia facam parte dos relatos da
maioria das informantes, algumas mantém um posicionamento mais neutro em relacdo aos
discursos sexistas presentes na cena, ou aqueles de apologia a criminalidade. Para estas, ou
simplesmente “ndo ha problema”, ou o que estes MCs cantam estaria, de fato, reproduzindo a
realidade.

Sobre a relagdo das jovens funkeiras com o consumo de funk na cena local, identificamos
bastante dificuldade das consumidoras em recordar de alguma das MCs entrevistadas. Contudo,
lembraram-se de varios MCs do género masculino. As MCs mais lembradas foram Dudinha e
Helenzinha. Ambas séo as que possuem estratégias de autopromocao midiatica mais constante
em suas RSDs, bem como estavam com cancdes sendo reproduzidas no radio a época das
entrevistas. Tal fato confirma a evidéncia constatada na producao de que o radio e a internet

figuram como meios de comunicacao centrais a divulgacdo musical na cena funk.
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Além dos resultados que emergiram da coleta de dados com informantes, a
contextualizacdo histérica do funk e a descricdo do seu panorama midiatico também se
mostraram relevantes. No resgate historico, relatamos brevemente os percursos do funk nos
Estados Unidos dando maior énfase em seu percurso no Brasil. Identificamos as suas diversas
bandeiras, que caracterizaram-se desde a luta contra o racismo, até a reivindicacgao pelo direito
de ocupar espacos considerados “de elite”, como através do funk ostentacdo. Nessa
contextualizacdo, também contribuimos ao expor a trajetdria do funk em Porto Alegre através
de entrevistas com alguns dos nomes de destaque da cena. Até a conclusdo desta dissertacéo,
ndo haviamos encontrado nenhum relato sobre esta contextualizacdo. Sendo assim, podemos
considerar a reconstitui¢éo histérica do desenvolvimento da cena funk local uma contribuigdo
inédita dessa pesquisa.

No panorama midiatico, investigamos a visibilidade da tematica “funk” e os modos com
que a cena veio sendo representado ao longo dos Gltimos 15 anos na midia. Em um primeiro
momento, a cena raramente era retratada nos veiculos de comunica¢do. Quando havia alguma
mencdo, era no sentido de compreendé-la como algo espetacular, selvagem e quase primitivo;
ou no sentido de estigmatiza-la ao dar énfase as questdes ligadas a sexualidade e ao consumo
de drogas. No decorrer dos anos, o enquadramento do funk como uma cena imprépria e perigosa
permeou constantemente os discursos, sobretudo, no jornalismo informativo. No entanto,
produtos midiaticos mais focados no entretenimento como telenovelas e programas de auditorio
viram na cena uma oportunidade para galgar audiéncia. Nesse movimento, o funk adquire novas
agendas e estéticas, passando a cantar sobre temas ndo tdo “proibidos”, colaborando assim para
a sua exposicdo nos meios massivos. E o caso do funk ostentacdo e do funk melody. Hoje,
vincular-se a estas duas vertentes é considerado um ato estratégico as MCs que pretendem
negociar espacos na midia hegemdnica. Também constatamos o percurso de MCs que, ao
mudarem seu estilo, conquistaram novas oportunidades de visibilidade midiatica. Se no inicio
dos anos 2000 Valesca, integrante do bonde de “proibidao” Gaiola das Popozudas a época,
estava estampando a capa da Playboy, cerca de 15 anos depois, ao modificar a sua imagem e o
seu discurso, passou a participar do programa Encontro, apresentado por Fatima Bernardes.
Podemos evidenciar o mesmo com Tati Quebra-Barraco, que no inicio da carreira também se
vinculava a vertente do “proibiddo” e apresentava-se fora dos padrdes estéticos no funk. No
mesmo intervalo de 15 anos a MC, transformada em relacdo a sua vestimenta, sua aparéncia
fisica e ao seu discurso, liderou um reality show e conquistou novas apari¢fes em programas
da Rede Globo.
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Embora o panorama midiatico e a contextualizagdo histdrica estejam apresentadas
separadamente, é possivel observar os percursos da cena funk em uma perspectiva panoramica,
percebendo as simetrias e assimetrias entre as transformacdes historicas do movimento e a sua
apari¢do na midia de massa.

Tendo em vista os resultados descritos, consideramos que alcangcamos 0s objetivos
propostos. Podemos dizer que compreender a comunicagdo como processo, integrando 0s seus
diversos momentos, sem deixar de lado as questdes estruturantes que orbitam o fenémeno
investigado foi um grande desafio. Por isso, nesta trajetoria, nos deparamos com diversas
incertezas sobre quais caminhos tedricos e metodoldgicos a seguir. A constituicdo do estado da
arte sobre o tema desta pesquisa nos forneceu o norte para realizar as escolhas neste percurso.

Em dialogo com esse estado da arte, também destacamos alguns pontos. Como fora
citado, hd uma lacuna de pesquisas publicadas362 que se proponham a analisar o circuito cultural
do funk abarcando as instancias da producdo, do produto e do consumo, enfocando a questéo
da comunicagdo. A maioria das pesquisas publicadas sobre a tematica “funk” ¢ realizada em
cursos de pds-graduacao de outras areas que nao a Comunicacao, e suas discussdes geralmente
alinham-se a expectativa de valorizar o funk enquanto movimento social. As teses e dissertacdes
encontradas do campo da Comunicagdo que dialogam com o objeto “funk” fornecem um maior
enfoque na analise de representac@es sociais e na analise de produtos midiaticos. Além disso,
s80 escassas as pesquisas que busquem investigar as praticas da cena funk na cidade de Porto
Alegreses,

Assim, com esse estudo ambicionamos ter contribuido as pesquisas sobre esta cena
musical ao privilegiarmos a complexidade comunicativa que se d& no fenémeno, além de dar
continuidade aos relevantes estudos antecedentes identificados no estado da arte. Em relagédo
aos resultados de Lousada (2014), concordamos com a perspectiva de que 0s corpos dos jovens
na cena funk funcionam como uma “tela de projecdo de imaginarios”. Como identificamos na
nossa pesquisa, a propria representacao da “piriguete” ja fornece concretude a este imaginario.
A representacdo das MCs em seus produtos midiaticos também dialoga com este conceito.
Assim como Bonfim (2015) identificou que temas “ideologicamente femininos” configuram o
norte das cancOes de Tati Quebra-Barraco, também visualizamos estas ideologias nos produtos

das nossas informantes MCs. No entanto, aqui destacamos que essa exploragao de “ideologias

362 Até a presente data (19/11/2016).

363 Sabemos, no entanto, que o doutorando em Musica (UFRGS) Pedro Fernando Acosta da Rosa esta
desenvolvendo sua tese investigando as praticas musicais da cena funk local, operacionalizando uma etnografia
musical nos Bailes da Tuca.
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femininas™ (as quais nos referimos como “pautas de inspiragdo feminista”), também pode ser
delineada pelo proprio homem na figura do produtor. Lopes (2010), em sua tese, identifica a
incidéncia de uma matriz racial agindo de forma bastante contundente nas cancdes de funk
analisadas. Na nossa pesquisa, ndo identificamos estas questfes. Vale lembrar que, por
casualidade do campo, todas as informantes se identificam como brancas. Ainda no que diz
respeito a sua pesquisa, a autora identifica que, na cena carioca, as MCs mulheres posicionam-
se de modo a resistir ao discurso machista que impera nas can¢des. Aqui, consideramos
importante compreender a cena como um todo a fim de ponderar acerca da construcdo dessas
resisténcias, pois como vimos, ainda que exista o apelo politico, suas escolhas também s&o
orientadas por motivos comerciais e de visibilidade midiatica. Esse tipo de relativizacdo s6 é
possivel de ser identificada quando realizamos uma andlise complexa da cena musical,
visualizando o seu processo através de diversos agentes.

Considerando a trajetoria dessa pesquisa, identificamos algumas oportunidades para
futuros estudos. Vimos, em nosso panorama midiatico e nos produtos midiaticos das MCs, uma
oportunidade para se realizar uma andlise critica da autorrepresentacdo destas MCs em seus
produtos midiaticos e de suas representacdes na midia a partir da teoria das representacdes
sociais e/ou teoria da imagem. Ainda, observando o destaque do género enquanto marcador
social estruturante do fendmeno, acreditamos que enfatizar as relacdes de género que se
estabelecem entre MCs mulheres, MC homens e seus produtores no processo de comunicacao
a partir de uma teoria feminista possa ser proveitoso. Além disso, considerando gue nosso
estudo explora 0 consumo, e ndo de recepcao, sugerimos a realizacdo de um estudo das praticas
de recepcdo dos produtos midiaticos produzidos pelas MCs. Por fim, consideramos que seria
interessante a realizacdo de um estudo longitudinal, mais extenso, através do método
etnografico, a fim de se investigar os fenémenos observados nesta dissertacdo, em outras

regides do pais.
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