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RESUMO

O objetivo desta dissertacdo foi apresentar uma analise dos movimentos culturais no Rio
de Janeiro, tendo como objeto de pesquisa o funk carioca. Estes movimentos sdo
fundamentais por fazerem elementos da cultura negra serem utilizados como
manifestacdes culturais e sociais em favor da favela, de seus moradores e de bairros da
periferia. O funk, por ser um dos focos utilizados por esses movimentos e possuir um
aspecto de manifestacéo popular, assim como o hip-hop, tem sua esséncia contestadora e
fala a linguagem desses jovens. Neste trabalho, a partir da leitura de Stuart Hall, Nestor
Canclini, Homi K. Bhabha, entre outros, afirmamos que o funk se encaixa como cultura
popular e a0 mesmo tempo hibrida, por ser uma manifestacdo cultural em constante
transformacdo. Um aspecto fundamental nesta pesquisa foi a observacdo de que, a
transformacdo do funk em cultura de massa, norteia duas prerrogativas: a primeira
discutiu se o funk é dependente de uma Industria Cultural e, a segunda, se 0 movimento
€ ou ndo de iniciativa de seus criadores (funkeiros). Do ponto de vista metodoldgico, além
da pesquisa bibliografica, procedeu-se a andlise de letras de algumas mausicas,
devidamente contextualizadas e, também, a analise de documentarios e clips disponiveis

na plataforma YouTube.

PALAVRAS-CHAVE: Musica Funk, Movimentos Culturais, Industria Cultural, Cultura
Popular, Cultura Hibrida, Cultura de Massa, Internet.



ABSTRACT

This dissertation’s object was to present an analysis of the cultural movements in Rio de
Janeiro, using as a research object the Carioca funk. These movements are key points to
use the black culture as cultural and social manifestations in favor of the favela,
their residents and the suburbs. As a popular manifestation used by these movements,
funk has the same aspect as hip-hop, the "questioning essence" and speaks the language
of these young people. Using Stuart Hall, Nestor Canclini, Homi K. Bhabha, among
others as references, this dissertation affirms that funk fits as a popular culture and at the
same time is hybrid, being a cultural manifestation in constant transformation. A
fundamental aspect of this research was the observation that the funk's transformation
into mass culture has two prerogatives: the first one is: Funk isa Cultural
Industry dependent? And second, the funk movement is their creators
(funkeiros) iniciative or not? From a methodology point of view, in addition to the
bibliographical research, the analysis of lyrics of some songs, properly contextualized

and, also, the analysis of documentaries and clips available on the YouTube platform.

PALAVRAS-CHAVE: Funk Music, Cultural Moviments, Cultural Industry, Popular
Culture, Hybrid Culture, Mass Culture, Internet.
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INTRODUCAO

“E som de preto.

De favelado.

Mas guando toca ninguém fica parado.

T4 ligado.

E som de preto.

De favelado.

Demoro.

Mas quando toca ninguém fica parado.

O nosso som ndo tem idade, ndo tem raca e ndo tem cor.
Mas a sociedade pra gente ndo da valor.

SO querem nos criticar pensam que Somos animais.

Se existia o lado ruim hoje ndo existe mais.
Porque o funkeiro de hoje em dia caiu na real.
Essa historia de porrada isso € coisa banal.
Agora pare e pense, se liga na responsa.

Se ontem foi a tempestade hoje vira a bonanca.’
(Trecho da muisica “Som de Preto”, dos MCs Amilcka e Chocolate)

’

Escutei muitos raps do funk carioca na adolescéncia. Naquele tempo, ainda néo
conseguia interpretar o que realmente a letra dizia. Apenas acompanhava a batida da
mausica funk e me divertia com amigos nos bailes. Atualmente, a percepcao é outra e letras
como a musica “Som de Preto”, dos MCs Amilcka e Chocolate, ainda s&o muito presentes
e carregam muito mais informacao do que aparentam em um primeiro momento.

O refrdo dessa musica foi 0o que me atraiu primeiramente para pesquisar mais
sobre a musica funk carioca e principalmente de como ela é vista, escutada e assimilada
atualmente. “E som de preto, de favelado, mas quando toca ninguém fica parado” ¢ um
refrdo que diz quase tudo sobre o movimento funk em uma s6 frase. Isso tinha que fazer
parte dessa dissertacdo de alguma forma. Abrir com a leitura dessa letra serve
precisamente como uma introducao para o que sera dissertado nos capitulos que virdo a
sequir.

Este texto surgiu do interesse por pensar como a midia televisiva se apropria de
movimentos culturais, interpretando-os como objetos que sdo inseridos apenas no que
tange ao entretenimento e que facilmente é descartado, a partir da apropriagdo de
expressdes, ritmos e falas produzidos pelos individuos destes movimentos, sem deixar de
lado o interesse financeiro, o que segundo Adorno (2002) seria o principal interesse dessa

Industria. Neste caso, destaco o interesse em “ilustrar” fatos passados e atuais que
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demonstram uma distor¢do de manifestac6es culturais, tendo 0 movimento funk carioca
como foco, e sua musica como elemento principal de estudo.

Sendo assim, 0 objeto dessa pesquisa é descrever e analisar a relacdo da Industria
Cultural, através da midia televisiva e outros meios de comunicacdo, com 0 que €
produzido pelo movimento funk carioca. A proposta é entender como acontece essa, ou
essas, relagdes, e compreender se sdo uma “via de mao dupla”, no sentido de haver
interesses em comum para ambas as partes, ou se existe uma apropriagdo “abusiva’ ou
ndo de um dos lados.

Mesmo existindo muitas pesquisas que abordam o movimento funk carioca, a
originalidade deste estudo se baseia no comportamento da Industria Cultural em relagéo
a sua musica, com uma narrativa desde seu surgimento nos anos de 1970 no Brasil, e
focando dos anos de 1990 até os dias atuais, tendo como “base” o estado do Rio de
Janeiro.

Esta dissertacdo tem como objetivo geral relacionar a pratica do movimento funk
com algumas teorias anteriormente levantadas, no que tange o entendimento deste como
cultura e sua discriminacdo. O movimento funk € um exemplo bem rico de como uma
cultura, oriunda de classes menos favorecidas, pode sofrer uma ndo aceitagdo como
cultura, de classes dominantes, apenas por serem consideradas de baixa qualidade
intelectual, principalmente no que se refere ao entendimento sobre as musicas por ele
produzidas.

Os objetivos especificos desta pesquisa sdo: a) destacar os entraves encontrados
nos aspectos referentes ao preconceito com sua origem e caracteristicas sociais; b)
investigar suas manifestacdes e enfatiza-las como movimento cultural e tendo a musica
como um elemento de expressdo dessas manifestacdes.

Como justificativa, atualmente muitas manifestagdes culturais séo deixadas em
segundo plano e, pela grande maioria da sociedade, que esta diretamente sendo, de certo
modo, manipulada pela midia televisiva, ndo sdo consideradas em varios casos como
cultura. Com o objetivo de contribuir para o debate mais aprofundado, é necessario um
levantamento historico do funk carioca e relaciond-lo com experiéncias praticas de
individuos envolvidos direta e indiretamente com esse movimento. Trazendo as “falas”
dos envolvidos, retratadas nas letras de conjunto de masicas funk entre os anos de 1990

até a primeira década dos anos 2000.



12

A aceitacdo do Funk como cultura ainda € uma questao que comecou a ser bastante
discutida ja no fim do século XX, principalmente nos anos de 1990 e inicio dos anos
2000. Alguns embates entre simpatizantes e pessoas contra 0 movimento funk, eram cada
vez mais ativos. Era impossivel negar o tamanho desse movimento em todo o Estado do
Rio de Janeiro. O que surgiu das periferias da cidade, j& tocava, desde o final do Gltimo
século, em todo o estado e até mesmo fora dele.

Atualmente, apos “sofrer” muitas transformagdes, o funk estd sendo mais
assimilado pelas classes dominantes, mas a0 mesmo tempo ele é apresentado com uma
outra “roupagem” pela midia televisiva e esse ¢ um dos pontos cruciais da abordagem do
terceiro capitulo dessa dissertacdo. Pensar nas apropriagdes, no uso e nos diferentes
valores atribuidos ao movimento funk. Entender o que é Industria Cultural e como essa
se apropria ou ndo de movimentos culturais para 0s interesses comerciais de meios de
comunicagdo em massa.

Para isso, foi elaborado um comparativo das “falas” dos préprios funkeiros sobre
como eles percebem a sociedade e como eles enxergam os pontos de vistas sobre eles
mesmos, através de letras de algumas masicas de funk. O funk ndo é apenas um estilo
musical, o funk é uma mistura de coisas. A musica é o que aparece de frente, mas existe
um mundo muito mais amplo relacionado ao funk como: vestimentas (tendo destaque nos
shorts curtos femininos, bonés e ténis de marcas famosas), girias, atitudes, letras,
comportamentos entre outros. “Tudo pode ser funky: uma roupa, um bairro da cidade, o
jeito de andar e uma forma de tocar musica que ficou conhecida como funk” (VIANNA,
1988, p. 20).

O funk atualmente ndo é mais apenas uma manifestacdo regional, estad em todo
canto do estado e até mesmo fora dele. O gque veio da favela, hoje esta no asfalto, na zona
sul e até mesmo nas casas das classes médias e altas. Uma mistura de influéncias,
resultando em uma “farofa” carioca intitulada de funk, sendo assim, uma cultura popular
com grande exploracdo de sua musica.

O funk carioca esta longe de uma aceitacdo plena da sociedade, mas grandes
passos ja foram dados para essa conquista, como o Projeto de Lei 4124/2008, de autoria
do deputado Chico Alencar (RJ), que reconhece o funk como manifestacdo cultural
brasileira. Porém, o refrao de uma musica resume bem o que ¢ o funk quando ela diz: “...¢

som de preto, de favelado, mas quando toca, ninguém fica parado...”. Uma aceita¢do
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disfargada acontece na midia, quando funkeiros se tornam ex-funkeiros e se transformam
em artistas pops.

E importante destacar que este estudo ndo teve a intensao de criticar as propostas
com as pesquisas realizadas, e apontar esta ou aquela opinido como somente a correta,
mas compreender as teorias estudadas e compara-las com dados reais passados e recentes,
para que antes de julgar uma manifestacdo cultural qualquer, seja preciso entender um
pouco de sua origem, trajetoria e 0 contexto em que esta inserida.

A fim de responder alguns questionamentos iniciais, foi decidido ter como
primeira etapa a descri¢cdo de onde, como e quando o movimento funk esta situado na
sociedade, tendo como terreno preliminar o estado do Rio de Janeiro e expandindo em
algumas analises para outros espacos urbanos brasileiros. Dessa maneira, o recorte da
pesquisa esta centrado nas manifestacoes culturais do funk carioca como um movimento
cultural, o qual produzido e absorvido por dangarinos, MCs, DJs, produtores, admiradores
e, principalmente, frequentadores que habitam favelas cariocas. Com isso, a musica por
eles produzida e absorvida é o elemento principal de toda essa pesquisa.

Sendo assim, a procura foi identificar inicialmente nesta pesquisa como sdo
construidas as interpretagdes culturais do funk carioca. Para isso, se faz necessério a
andlise de dois pontos fundamentais para a constru¢do de um pensamento solido: cultura
e 0 movimento funk carioca. Neste sentido, a dissertacao esta estruturada em 3 capitulos:

O capitulo I — Movimento Culturais, Culturas, Periferia e Questdo Racial:
conceituagdes — aborda o primeiro ponto fundamental desta pesquisa ao investigar
manifestagdes culturais populares e enfatiza-las como movimentos culturais e sua relagéo
com os jovens de favelas e periferias da cidade do Rio de Janeiro, exemplificando casos
reais na cidade e “ilustrando” seus objetivos e a¢des sociais e culturais. Pretende ainda
mostrar algumas das diferentes interpretagdes de “cultura”, a fim de relaciona-las com as
abordagens praticas e preconceituosas em relacdo ao movimento funk carioca em nossa
sociedade; destrinchar alguns entendimentos sobre cultura popular, com levantamento
tedrico baseado em Canclini (1983) e Chartier (1995); sobre cultura hibrida com Canclini
(1997), Hall (2003) e Bhabha (2010); e cultura de massa com os tedricos Canclini (1997)
e Janotti Jr, (2006).

Em seguida, complementando as interpretagdes de cultura, se faz necessario situar
como séo os locais onde sdo promovidas essas manifestacOes culturais. Para isso, uma

breve abordagem sobre territorialidade sera descrita, principalmente em relacdo as
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questdes de periferia, para entender o que séo periferias na cidade do Rio de Janeiro e
como também essas questdes se relacionam com as abordagens praticas e preconceituosas
em relacdo ao movimento funk carioca. Sendo assim, completando este primeiro capitulo,
serdo levantadas questdes raciais que abordam nossa cultura como sociedade
metropolitana. Uma breve contextualizacdo dessas questfes relacionando com a
territorialidade.

O capitulo Il — Do Soul ao Funk - aborda o segundo ponto fundamental que
destaca os entraves encontrados nos aspectos referentes ao preconceito com sua origem e
caracteristicas sociais do movimento funk carioca. E importante a apds a investigagio
inicial do primeiro capitulo, apresentar uma narrativa histérica do movimento funk
carioca, apresentando uma descri¢do da origem, para facilitar o entendimento de onde e
como surgiu o funk até se tornar no que conhecemos nos dias atuais.

Essa narrativa historica traz um pouco das referéncias que transformaram o funk
criando algumas vertentes dentro de um mesmo estilo musical. A musica funk é o foco
principal desse capitulo, sendo a base da analise dessa dissertacdo no que se refere ao
movimento funk carioca. Mesmo tendo o entendimento e ja descrito anteriormente que o
funk é mais do que sua musica, entretanto, tudo esti sempre conectado diretamente com
a musica de fato.

Algumas outras narrativas aléem da musica serdo descritas, como comportamentos
e atitudes referentes a esse movimento, porém, como um complemento que se faz
necessario, mesmo sem uma ampla abordagem.

O capitulo 11l — O Funk Carioca e a Indastria Cultural: o que mudou no
século XXI — aborda “falas” dos funkeiros e moradores de favelas através de letras de
musicas que serdo analisadas como expressdes que ilustram o cotidiano deles com
questBes de preconceito norteiam em torno das musicas funk. Neste capitulo,
apresentamos, também, questdes tedricas sobre Industria Cultural e relacionando-as com
acontecimentos historicos decorrentes a abordagens com o funk carioca. “Discorrendo”
sobre varios anos e finalizando com a anélise nos dias atuais. O objetivo foi entender se

existe algum tipo de apropriagéo da Industria Cultural com a musica funk.



15

CAPITULO | — MOVIMENTOS CULTURAIS, CULTURAS, PERIFERIA e
QUESTAO RACIAL: CONCEITUACOES

Este capitulo aborda alguns conceitos e interpretagdes sobre movimentos
culturais, culturas, periferia e questdes raciais. Esses assuntos serdo relacionados com o
movimento funk carioca, que é a tematica central dessa dissertacdo e que sera
descriminada no préximo capitulo.

Inicialmente apresentamos um breve entendimento sobres contextos que
envolvem culturas e para isso existe a necessidade de compreender 0s espacos por onde
0 movimento e seus componentes circulam.

O que sdo movimento culturais? Como a periferia se relaciona com esses
movimentos? Como algumas questdes raciais sdo abordadas nesses movimentos e como
elas sdo combatidas? Essas sdo algumas questdes que serdo apresentadas, iniciando pelos
movimentos culturais.

S&do muitos os movimentos culturais existentes no Brasil e que estdo direcionados
a questdes sociais. No Rio de Janeiro isso ndo € diferente e essas questdes sociais sdo
combatidas na maioria das vezes com ac6es culturais. Os movimentos culturais estdo em
sua grande maioria localizados nas periferias da cidade e carregados de questfes raciais
a serem combatidas. Veremos a seguir, a descricao de alguns desses movimentos e como
estes se relacionam com a periferia e questdes raciais tendo a cultura como plataforma de

embate.

1.1 Movimentos Culturais no Brasil

Os Movimentos Culturais sdo a¢des iniciadas pelos varios sujeitos sociais que
corroboram e compartilham valores unidos por uma identidade em comum. O site!
Revista Literaria traz 0 movimento cultural como uma “mudanga ou ruptura no modo
vigente de se produzir arte”. Movimentos Culturais S80 como a¢fes promovidas por um
grupo de pessoas no intuito de propagar através da cultura uma intencdo ou mensagem

em comum. No Brasil, movimentos culturais estéo diretamente ligados com a produgéo

! Disponivel em: revistaliteraria.com.br/movimentos-culturais. Acesso em: 07 mar. 2018.
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cultural, mesmo essa producdo ndo sendo, na maioria das vezes, aceita ou assimilada
como cultura pela sociedade dominante.

Almeida (2009) realizou um estudo sobre os movimentos culturais no Rio de
Janeiro, analisando duas iniciativas culturais que se encontram em favelas da cidade: o
grupo cultural AfroReggae e a Central Unica de Favelas (CUFA). Nos dois casos, Varios
aspectos da cultura sdo proliferados entre os jovens de maioria negra. O primeiro deles
criou uma espécie de usina cultural bem no meio da comunidade da favela de Vigario
Geral. Os jovens realizam atividades em torno da musica, comunicacdo e educacéo. Ja a
CUFA, foi criada como uma entidade nacional com o intuito de unificar a comunicacgao
dos jovens de varias favelas, ndo s6 do estado do Rio de Janeiro, mas de todo o Brasil.
Uma iniciativa voltada para o compartilhamento de experiéncias e conhecimentos entre
0S jovens.

Comecando pelo AfroReggae, Almeida (2009) aborda a historia do grupo, que
surgiu no mesmo ano da chacina de 21 jovens na favela de Vigario Geral, no ano de 1993.
O intuito do grupo era ser uma espécie de Nucleo Comunitario de Cultura oferecendo
uma formacdo artistica para jovens, de grande maioria negra, da favela, através de
oficinas e formacdo de grupos de danca, musica e diversas outras atividades relacionadas
com a cultura.

A cultura é disposta como instrumento de transformacéo dos jovens para que eles
possam desenvolver, ou até mesmo, construir suas cidadanias enquanto se aperfeicoam
para novas possibilidades profissionais e deixam de seguir o caminho do tréfico que esta
fortemente presente das favelas. O site do movimento cultural traz esses objetivos, que
sdo de promover uma “interven¢do mais direta junto a populagdo afro-brasileira” e
oferecer “uma formacgao cultural e artistica para jovens moradores de favelas de modo
que eles tivessem meios de construir suas cidadanias e com isto pudessem escapar do
caminho do narcotrafico e do subemprego™?.

Almeida (2009) traz uma afirmacéo que reforca esse envolvimento do grupo com

a cultura;

“Nos textos dos sites do AfroReggae aparece claramente a vinculacao
entre envolver-se com o fazer cultural e artistico como forma de escape
ao trafico, a morte e a indignidade pelo acesso a novas possibilidades

2 Citac8o de trechos do site do AfroReggae, Secdo Histdria, p. 1. Disponivel em: www.afroreggae.org.
Acesso em 22 abr. 2018.
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de vida via cooperacio e solidariedade. E o primeiro fio que podemos
puxar desse agregado de forcas em acdo que € o AfroReggae: a luta pela
vida. Quando enunciam seus propositos esta la claramente a condi¢éo
de risco pessoal em que se encontram os jovens nas favelas das grandes
cidades brasileiras” (ALMEIDA, 2009, p. 223).

O AfroReggae é um dos responsaveis em oferecer, ensinar e propagar a cultura
como instrumento de “fuga”, ndo da realidade, mas dos caminhos tortuosos que ela
disp@e. Outra iniciativa citada por Almeida (2009) é a Central Unica das Favelas, cinco
anos depois do AfroReggae e com propdsitos muito parecidos com eles, ou seja, “ser um
polo de producéo cultural, de formacéo ¢ de inclusdo social” (ALMEIDA, 2009, p.223).
O que difere os dois é a estrutura, pois a proposta da CUFA ¢é se realizar como uma
“organizagdo nacional”, abragando os elementos do hip hop (graffite, DJ, break e rap) e
0 basquete de rua que de certo modo é guiado pelos mesmos elementos.

A CUFA tem sua origem na favela da Cidade de Deus, na Zona Oeste da cidade
do Rio de Janeiro e tem sua imagem ligada ao rapper MV Bill, “cria®’ da mesma favela.
Mesmo assim, suas a¢les se ramificam em varias favelas e bairros menos favorecidos da
cidade e também em outros estados do pais. MV Bill sendo um rapper e um dos nomes
mais conhecidos do hip hop nacional, e a CUFA tendo a cultura hip hop como presenca
em todas as suas acgdes, sdo exemplos de como alguns movimentos culturais usam as
acOes culturais e sociais como instrumentos de tematizagdo de causas negras. O
movimento hip hop é como uma “voz” das periferias e subtrbios contra a segregagéo e

discriminacdo.

“...a favela é um personagem que deve falar por si e participar do
didlogo cultural, politico e social com outros grupos. Conscientes de
que ndo podem ser ‘“coadjuvantes” de sua propria historia, 0S
idealizadores da Cufa entendem-na como o ativismo na favela que se
representa “ndo so culturalmente, mas politica e socialmente” (Preto
Zezé Apud ALMEIDA, 2009, p. 223).

Grupos de movimentos sociais como o AfroReggae e a CUFA entre outros, dao voz
as periferias atraves da cultura. A favela passa a falar em nome dela mesma e néo outros
falando sobre o que ela produz ou realiza. A realidade vivenciada nesses campos sociais

é melhor retratada por que realmente a vivencia. “Mas é fundamental que a propria favela

3 Pessoa proveniente de determinado lugar. Nascido e criado em determinada favela.
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tenha voz e articule seus modos singulares de perceber, enunciar e colocar em acéo suas

vias de problematizagdo e solugdo: “fazendo do nosso jeito”” (ALMEIDA, 2009, p. 224).

“Os movimentos culturais urbanos que aqui tematizamos também
partem da percepcao de que a situacdo de precariedade — desemprego,
marginalizacdo e violéncia — ndo sera transformada sem o envolvimento
dessas populagdes na criacdo de novas relacdes sociais e de politicas
publicas. Infelizmente a sociedade brasileira tende a desconhecer ou a
ndo dar devida atencdo a acao desses grupos de acdo sociocultural que
se multiplicam pelo pais, inclusive tal desconhecimento deu titulo ao
evento Um Brasil que desconhece o Brasil — a¢es que transformam”
(ALMEIDA, 2009, p.221)

Neste sentido, a questdo da diversidade cultural € fundamental para
compreendermos 0s movimentos culturais, em especial, a dimenséo cultural da periferia,

conforme veremos a seguir.

1.2 Cultura e Periferia

Cultura por si s6 ja é um termo carregado de muitas interpretacdes. Olhando o
dicionario Houaiss (HOUAISS, 2011, p.583), encontramos a defini¢do de um conjunto
de padrdes de comportamento, costumes, crencgas, conhecimentos e etc., em um sentido
antropoldgico, que distinguem um grupo social de outro. Essa defini¢do foi construida
por Edward Tyloy, no século XIX, que afirma que cultura é tudo o que é produzido pela
humanidade, desde objetos fisicos, manifestacGes, crencas e ideais.

Para Geertz (1989) cultura é concebida como um conceito semidtico, pois “0
homem € um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu, sendo a
cultura como uma dessas teias e a sua analise” (GEERTZ, 1989, p. 15). Aprofundando
essa definicdo, o autor explica que cultura ndo é composta de um Gnico ponto de partida

ou um unico elemento como defini¢do e sim uma multiplicidade de coisas.

“...uma multiplicidade de estruturas conceptuais complexas, muitas
delas sobrepostas ou amarradas umas as outras, que S&o
simultaneamente estranhas, irregulares e inexplicitas... A cultura é,
portanto, publica porque significativa do comportamento humano. E o
comportamento humano € visto como acao simbdlica. Assim, a cultura
é publica porque o significado o €, uma vez que a cultura consiste em
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estruturas de significado socialmente estabelecidas” (GEERTZ, 1989,
p. 19).

Resumindo o pensamento do autor, a Cultura funciona como um ‘“sistema
entrelacado de signos interpretaveis”, sendo assim, a cultura ndo pode ser considerada um
tipo de poder, ou alguma coisa que possa ser relacionado com acontecimentos e
comportamentos sociais casuais. A cultura entdo “€ um contexto, algo dentro do qual eles
podem ser descritos de forma inteligivel — isto é, descritos com densidade” (GEERTZ,
1989, p. 24).

No entanto, nem todo pensamento relacionado a cultura vem de uma definigéo
antropoldgica. Segundo Bosi (1996), a defini¢do de cultura pode vir a partir da linguistica
e da etimologia da palavra. Sendo assim, cultura seria o futuro de tal ver, ou seja, o0 que
se vai cultivar, ndo somente em termos relacionados a agricultura, mas no aspecto de
transmitir conhecimentos, crencas, ideias e valores para as geracdes seguintes.

Acrescentando a esses pensamentos, Silva & Silva (2006) complementam com
outro sentido muito comum que € atribuido a cultura, associando a producdes artisticas e
intelectuais. Dessa maneira se pode falar de cultura popular, cultura de massa, cultura
regional e etc., sendo todas expressdes de atribuicbes especificas para determinados

grupos sociais.

1.2.1 Cultura Popular

Tentando simplificar e assumindo o risco dessa extrema reducdo, Chartier (1995)
apresenta dois grandes modelos de interpretacdo de cultura popular. Um tentando deixar
de lado toda influéncia das culturas dominantes e outra levando em consideracéo suas

diferengas e posicionamento dentro de uma sociedade.

“O primeiro, no intuito de abolir toda forma de etnocentrismo cultural,
concebe a cultura popular como um sistema simbdlico coerente e
autdbnomo, que funciona segundo uma ldgica absolutamente alheia e
irredutivel a da cultura letrada. O segundo, preocupado em lembrar a
existéncia das relacBes de dominagdo que organizam o mundo social,
percebe a cultura popular em suas dependéncias e caréncias em relacéo
a cultura dos dominantes” (CHARTIER, 1995, p.01).
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Chartier (1995) com essa afirmativa apresenta duas interpretacbes sobre um
mesmo tema. Percebe-se que os pontos de vista também sdo distintos. O primeiro € uma
interpretacdo vista de dentro da cultura em questdo. Onde entende-se ela mesma por si
S0, ou seja, produzida, absortiva e interpretada por ela mesma. Ja o segundo € interpretado
porque quem estd de fora. Essa segunda interpretacdo é feita por espectadores, que ndo
necessariamente absorvem essa cultura, que estio em um mundo social “mais amplo” e
recebendo influéncias de todos os lados.

A Cultura Popular tradicional é aprendida de maneira simples, com a convivéncia
do individuo com o meio social em que esta inserido. Ela resiste ao tempo e raramente é
modificada. N&o é imposta por uma industria cultural ou por uma cultura de elite, mas
pode se transformar quando seus objetivos séo alterados.

Uma perspectiva com abordagem mais romantica, contemplada pelo antropélogo
Canclini (1983), associa culturas populares em um contexto mais mercadoldgico. Ainda
em referéncia as interpretacdes de Chartier, a primeira é vista de um modo mais
sentimental, tento as produc@es culturais oriundas dos campos menos favorecidos da
sociedade de maneira isolada, “pura” e completamente independente de interferéncias da
sociedade de elite. Ja a segunda entende as produgdes culturais populares como produtos,
ou seja, reifica essas producgoes e, de certo modo, se apropria delas. Nesta segunda, em
praticamente todos os casos, essa apropriacdo é acompanhada de uma transformacéo a
fim de adaptar esse “produto” para a aceitagdo das sociedades ditas como superiores.

Em seguida, Canclini (1983) afirma essa relacdo de consumo da cultura popular
como uma transformacdo em coisa. Ele traz uma interpretacdo vinda de turistas, ou

simplesmente pessoas ndo inseridas naquele eixo cultural.

“O que vé o turista: enfeite para comprar ¢ decorar seu apartamento,
cerimonias "selvagens", evidéncias de que sua sociedade é superior,
simbolos de viagens exéticas a lugares remotos, portanto, do seu poder
aquisitivo. A cultura é tratada de modo semelhante a natureza: um
espetaculo. As praias ensolaradas e as dangas indigenas séo vistas de
maneira igual. O passado se mistura com 0 presente, as pessoas
significam o mesmo que as pedras: uma cerimonia do dia dos mortos e
uma piramide maia sdo cenarios a serem fotografados” (CANCLINI,
1983, p.11).

Canclini (1983) critica o conceito de cultura oriundo do relativismo cultural, este

que esta presente na antropologia cultural. Isso porque a definigdo de cultura é abrangente
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e com dois pontos que ndo convergem. As discursdes sobre cultura avangam
positivamente no sentindo de compreender 0s costumes, comportamentos e crengas de
uma determinada expressao cultural, porém, elas ndo conseguem assimilar de maneira
completa no que tange o entendimento de como as diferencas se tornam desiguais entre
culturas.

Uma cultura popular é aquela que marca um povo. E toda cultura produzida e
proliferada por um povo, independente de localizacdo territorial e que pode ser entendida
e vista por outros povos. Existem muitas culturas populares diferentes e marcantes,
mesmo que pertencentes a uma mesma sociedade. Assim acontece, por exemplo, com a
religiosidade da Bahia, os costumes e vestimentas do Rio Grande do Sul, a literatura de
cordel dos nordestinos, a gastronomia caseira dos Mineiros, e samba do Rio de Janeiro.

O aprendizado de uma cultura popular é feito através da convivéncia do individuo
com o meio onde ela esta inserida. Na grande maioria das vezes, esta ligada a tradicéo e
passada de pai para filho, e ndo ensinada em instituicbes de ensino. Atualmente na
sociedade, muitas culturas populares ditas como tradicionais resistem ao tempo e
raramente sdo modificadas, sendo apenas atualizadas conforme a modernizacdo do
mundo. Um exemplo disso é o que acontece nas escolas de samba em preparagdo para o
carnaval. Varios membros de uma mesma familia se insere nos barracdes das escolas de
samba em favelas das cidades. As vezes seguindo 0s mesmos caminhos dos pais ou

agindo em outras tarefas, mas ainda ligadas a preparacao para o proximo carnaval.

1.2.2 Culturas Hibridas

Mesmo estando inseridas em um contexto de cultura popular, ou mesmo que nédo
sejam, uma cultura pode ter uma constante transformacgéo. Esse tipo de interferéncia
evidéncia o que muitos chamam de processo de hibridismo cultural. Autores como
Canclini (1997), Hall (2003) e Bhabha (2010) descrevem como esse processo acontece e
como se configura em sociedades contemporaneas.

Canclini (1997) entende o hibridismo cultural como algo que carrega o
rompimento do conceito de pureza. Ele defende a ideia da pratica multicultural que
acontece através do encontro e influéncias de diferentes culturas. Dessa maneira o autor

apresenta dois processos principais que sdo fundamentais para a expansdo do que ele
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chama de géneros impuros. Ambos sdo o que melhor representam a expressao do
hibridismo cultural: o descolecionamento e a desterritorializacao.

O primeiro deles, o descolecionamento, como o0 proprio home sugere, da fim a
producdo cultural de bens colecionaveis, o que resulta no rompimento de divisfes entre
culturas elitistas, populares e massivas (essa Ultima iremos dissertar mais a frete). Esse
processo € multiplicado pelos recursos tecnoldgicos cada vez mais avangados, que
facilitam a reproducdo de express@es culturais diversas, independentes de plataformas.
Atualmente, os principais deles seriam a televisao e a internet.

Ja em relacdo ao segundo processo, a destorritorializagdo, acontece com a
transnacionalizacdo dos mercados simbdlicos, ultrapassando questbes geogréficas e que
descentraliza empresas, dissemina produtos e espalha influéncias importadas.

Neste sentido, esses dois processos sdo responsaveis pela expansao dos “géneros
impuros”. Canclini (1997) exemplifica esses géneros citando duas maneiras de fazer arte
e literatura, que por si sO, quebram divisdes e valorizam os fundamentos do hibridismo.
Essas duas maneiras seriam o grafite e os quadrinhos. Ambos nédo estdo inseridos de
maneira categorica no popular, culto ou massivo, por isso sdo definidos como géneros
impuros.

Ainda baseado nesses conceitos, 0 autor traz questdes relacionadas a legitimidade

da cultura e das praticas po6s-modernas.

“Em que reside, entdo, a novidade de descolegdo, da
desterritorializagdo e da hibridez pds-modernas? As praticas artisticas
carecem agora de paradigmas consistentes. Os artistas e escritores
modernos inovavam, alteravam os modelos ou os substituiam por
outros, mas tendo sempre referentes de legitimidade” (CANCLINI,
1997, p.303).

Reforca as questes das multiculturas e das varias interferéncias.

“..na pintura recente um mesmo quadro pode ser ao mesmo tempo
hiper-realista, impressionista e pop; um retdbulo ou uma maéscara
combinam icones tradicionais com o que vemos na televisdo. O p6s-
modernismo ndo é um estilo, mas a co-presenca tumultuada de todos.
O lugar onde os capitulos da histéria da arte e do folclore cruzam entre
si e com as novas tecnologias culturais” (CANCLINI, 1997, p.303).

Esses conceitos sdo reforgados de algum modo por outros autores. Principalmente

quanto ao fato das culturas pdés-modernas, serem essencialmente hibridas e possibilitarem
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um enfrentamento das culturas dominantes, sejam eles através de contestacdes ou de
adaptac0es. Essas ultimas ainda de modo bastante questionavel. Hutcheon (1991) afirma
que esse tipo de reorganizacdo cultural, ao mesmo tempo que uniforma o consumo,

fortalece e facilita ganhos das politicas capitalistas.

“A Cultura (com C maiusculo, e no singular) se transformou em
culturas (com ¢ minasculo, e no plural), como foi documentado com
detalhe por nossos cientistas sociais. E isso parece estar ocorrendo
apesar — e, eu afirmaria, talvez até por causa — do impulso
homogeneizante da sociedade de consumo do capitalismo recente: mais
uma contradi¢do pds-moderna” (HUTCHEON, 1991, p. 30)

Outros autores entendem o hibridismo cultural como um processo ambivalente e
antagonista. Bhabha (2010), por exemplo, fundamenta o hibridismo cultural como um
processo “antagonistico” e “agonistico”. Dessa maneira, culturas hibridas se tornam uma
ameaca as culturas dominantes. Diferentemente do que defende Canclini (1997), Homi
Bhabha (2010) diz que o hibridismo nédo surge da juncdo de duas ou mais culturas, na
verdade € o resultado do embate de culturas. N&o se trata apenas de um processo simples
de adaptacéo.

Hall (2003) analisa o hibridismo de maneira individualizada. O autor defende que
o hibridismo nao se refere a individuos hibridos, que de certa maneira se pode contrasta-
los com modernos e tradicionais. Na verdade, entende como processo de traducao
cultural, sendo agonistica e que ndo se completa e, assim, continua indecisa. Essa traducdo
que Hall define, € um processo de negociacdo entre antigas e novas matrizes culturais.

Vendo pelo lado de Homi Bhabha, Hall (2003) corrobora no que tange o
hibridismo como processo antagonistico.

“Né&o é simplesmente apropriagdo ou adaptagdo; € um processo através
do qual se demanda das culturas uma revisdo de seus proprios sistemas
de referéncia, normas e valores, pelo distanciamento de suas regras
habituais ou “inerentes” de transformagdo. Ambivaléncia e
antagonismo acompanham cada ato de traducdo cultural, pois o
negociar com a “diferenca do outro” revela uma insuficiéncia radical de
nossos proprios sistemas de significado e significagdo” (Bhabha,1997
apud Hall, 2003, p. 75).
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De algum modo, esses autores entendem o hibridismo cultural como resultado de
um enfrentamento, o que gera como consequéncia, € ndo como acao, a adaptacdo entre
culturas.

Percebe-se entdo nesses conceitos, que muitas culturas, nas sociedades
contemporaneas, claramente influenciadas pelo poder capitalista, sofrem algum tipo de
transformacdo inconsciente ou até mesmo de modo proposital. 1sso pode respaldar a
transformacéo do funk carioca de uma cultura popular para uma outra forma de cultura.
Ele ndo perde sua esséncia, mas se transforma em determinadas circunstancias podendo

ganhar ou ndo algum novo aspecto simbalico.

“Todas as artes se desenvolvem em relacdo com outras artes: o
artesanato migra do campo para a cidade; os filmes, os videos e can¢des
gue narram acontecimentos de um povo sdo intercambiados com outros.
Assim as culturas perdem a relagéo exclusiva com seu territorio, mas
ganham em comunicacgio e conhecimento” (CANCLINI, 1997, p.349)

Canclini (1997) ainda analisa sobre a ética das préaticas culturais.

“As praticas culturais sdo, mais que agdes, atuagdes. Representam,
simulam as agles sociais, mas SO as vezes operam como uma agao. I1sso
acontece ndo apenas nas atividades culturais expressamente
organizadas e reconhecidas como tais; também os comportamentos
ordinarios, agrupados ou ndo em instituicbes, empregam a acéo
simulada, a atuag¢do simbolica” (CANCLINI, 1997, p.350)

Ambas anéalises da hibridizacdo cultural, convergem para um panorama mais
massivo, quando a absorc¢do dessa cultura passa a ser pela sociedade de modo mais amplo,
ou seja, atingindo outras classes sociais. Entramos entdo, no que diz respeito a alguns

movimentos culturais, em uma nova perspectiva da industria cultural.

1.2.3 Cultura de Massa

Entende-se Industria Cultural nada mais é do que tudo que € produzido a fim de
atingir uma massa popular e sempre associado aos veiculos de comunicacdo de massa.
Esse termo, Industria Cultural, foi criado pelos filésofos alemaes Theodor W. Adorno e

Max Horkheimer, que defendem a ideia de que cultura de massa é imposta por esses
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meios de comunicacdo de massa (hoje, 0s mais comuns sdo a internet, televisao e radio)
a populacdo em geral, que se entende ndo ter uma classe social definida, e que apenas
absorve o que é veiculado.

Laignier (2008), citando Janotti Jr. (2006), entende que com relacdo ao funk
carioca, enquanto género musical e que ainda vamos destrinchar mais a diante, pode ser
apontado como cangdo popular massiva. Explica essa transformacgéo de popular para o

massivo em busca de reconhecimento.

“Trata-se de uma produgdo musical que buscou na assimilagéo pelos
meios midiatico-mercadoldgicos (...) seu reconhecimento simbolico
enquanto elemento cultural. Além disto, grande parte da producéo
musical funkeira possui letras identificaveis (e fortemente criticadas na
midia impressa) como portadoras de discursos...” (LAIGNIER, 2008,

p.7)

A explicacdo do que ¢ uma musica popular massiva feita por Janotti Jr. (2006),

reforca ainda mais o enquadramento, em alguns casos, do funk carioca nesse quesito.

“A ideia de musica popular massiva esta ligada as expressdes musicais
surgidas no século XX e que se valeram do aparato midiatico
contemporéneo, ou seja, técnicas de producdo, armazenamento e
circulagdo tanto em suas condi¢des de produgdo bem como em suas
condigdes de reconhecimento” (JANOTTI JR., 2006, p.2)

Janotti Jr. (2006) acaba corroborando para o que Canclini (1997) disse a respeito

das culturas pés-modernas sob influéncia das novas tecnologias.

“Na verdade, em termos midiaticos, pode-se relacionar a configuragdo
da musica popular massiva ao desenvolvimento dos aparelhos de
reproducdo e gravacdo musical, o que envolve as ldgicas
mercadoldgicas da IndUstria Fonografica, os suportes de circulacdo das
cancOes e os diferentes modos de execugdo e audigdo relacionados a
essa estrutura” (JANOTTI JR., 2006, p. 2).

Ainda segundo o mesmo autor, “a nogdo de cangdo popular massiva esta ligada
aos encontros entre a cultura popular e os artefatos midiaticos” (JANOTTI JR., 2006, p. 2).
O movimento cultural AfroReggae por exemplo, participa do Projeto Conex&o Urbanas,

uma iniciativa midiatica, que leva “a favela e a regiGes de risco da cidade oficinas
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culturais e shows de grande qualidade nos fins de semana, mas em um periodo estipulado
para a veiculagdo e promogao desses eventos na propria midia’.

Um artificio dos movimentos culturais em se apropriar da midia para propagar
ainda mais seus ideais culturais e sociais de um determinado grupo social. Percebe-se que
existe entdo nesse caso uma espécie de “via de mao dupla” onde ambos os lados possuem
um interesse em comum, que de fato é ter uma maior popularidade.

Independente do interesse em questdo, 0s movimentos culturais em sua grande
maioria estdo localizados nas periferias da cidade. Locais carentes de incentivos sociais

e culturais. As periferias se tornaram os centros das manifestagdes culturais populares.

1.2.4 Periferia

Em um primeiro momento, podemos entender periferia como todo local que esta a
margem do centro, ou seja, deslocado do contexto central de uma cidade. Trazendo uma
origem etimoldgica do termo, periferia vem do latim peripheria, mesmo que exista
indicios de origem grega. Basicamente o conceito de periferia traz tudo aquilo que rodeia
um determinado centro, como em torno de um circulo, ou uma zona, sendo como um
contorno ou um perimetro.

O modo de uso mais comum do termo periferia esta relacionado com a nocdo que
diz respeito & geografia e a organizacdo urbana de uma cidade. Dessa maneira,
compreende-se periferia como a regido que esta nos arredores de um determinado centro.
llustrando em uma cidade, seriam bairros distantes dos centros, sejam eles comerciais ou
ndo. Sao basicamente os arredores de um espaco.

Porém, ndo € essa a intencdo de analisarmos a periferia, ndo como apenas um espaco
que esta localizado aos arredores, ou melhor dizendo, as margens de uma cidade como o
Rio de Janeiro. O ponto crucial para nossa analise é perceber a periferia como retrata
Paula & Paula (2011).

“...como espaco invisivel aos olhos da sociedade que, muitas vezes,
despreza-o, na tentativa de apagamento dos sujeitos e de suas produgdes
culturais marginalizadas, ndo porque encontradas a margem geogréafica
do sistema, mas porque colocadas de lado pela producéo calcada no

4 Site do AfroReggae. Disponivel em: www.afroreggae.org/conexoes-urbanas/. Acesso em 22 abr. 2018.
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dinheiro, que volta sua atencdo e seus olhos para o0s sujeitos e as
producdes da alta sociedade, sendo, esses, colocados em local central
de visibilidade e importancia sociais” (PAULA & PAULA, 2011, p.
110).

E necessario compreender a periferia como espago social, suas diversidades
culturais e como interage com relagéo a cultura ou culturas. Originalmente os bairros que
estdo localizados as margens do centro da cidade ndo tinham a denominacéo de periferia,
como Frederico (2013) relata. 1sso surgiu na sociologia urbana como uma necessidade,
ou ndo, de descriminar “um espaco de caréncia, marginalidade, violéncia e segregacao”.
O termo entdo passou a ser adotado pelos movimentos culturais, como AfroReggae e
Cufa, entre outros, visando uma incluséo social, “inclusdo, diga-se, restrita a participagao
no mercado de bens de consumo” (FREDERICO, 2013, p. 240).

N&o fica claro se é uma tentativa de uma real inclusdo social, ou apenas um ato de
se aproveitar do momento em alta das a¢des sociais e culturais dos movimentos culturais
da periferia, mas a industria de entretenimento, ou seja, a midia, “passou a enfocar a
periferia em filmes, novelas, andncios publicitarios etc.” (FREDERICO, 2013, p. 240).
Ainda assim esse enfoque ndo visa a discussdo de acdes efetivas do campo politico e
social, apenas retratam, do ponto de vista deles (midia, ou seja, de quem esta de fora) o
que entendem acontecer nas periferias. Ou seja, a midia mostra a periferia de um jeito
mais poético ou menos realista.

Essa “apropriacdo” da periferia pela industria do entretenimento € uma tentativa de
ressignificacdo do termo periferia. Como Frederico (2013) cita, isso “faz lembrar Bakhtin
que via no signo linguistico ‘a arena da luta de classes’” (FREDERICO, 2013, p. 240).

Paula & Paula (2011) também citam Bakhtin retratando que em sua perspectiva “so
é possivel analisarmos a sociedade por meio do discurso” sendo esse a “arena da luta de

classes” e completa:

“Para Bakhtin, o uso que uma comunidade faz de um cédigo, com suas
nuances ideologicas, ou o que ele denomina de “codigo ideologico de
comunicacdo”, forma uma “comunidade semidtica”. Nesse sentido, os
discursos constituem 0s sujeitos e 0s sujeitos, por sua vez, tecem 0s
discursos. Assim, podemos dizer que a linguagem € tdo construtora da
“realidade” social quanto os elementos da ordem do sensivel (e o que €
sentido e percebido, é semiotizado, ou seja, quando ha o homem, ha
semiotizacdo. Se o homem que percebe, 0 que é percebido é
semiotizado), haja vista que as relagdes sociais séo realizadas pela e na
linguagem, bem como os lugares sociais adquirem existéncia na medida
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em que estdo inscritos numa rede discursiva” (Bakhtin Apud PAULA
& PAULA, 2011, p. 115).

Trazendo para um debate amplo e com questfes espaciais, Paula & Paula (2011)
abordam o capitalismo, mecanismo base da estrutura urbana, como sistema mundial. Ao
mesmo tempo destaca que existe um tipo de “mosaico de diversidades” que ¢é repleto de
expressdes e manifestacdes culturais que que carregam consigo valores, costumes,
historia, e etc. de acordo com cada espaco social em que se encontram inseridas.

Compreende-se assim que:

“Embora sigam a regra fundamental da producdo, reproducdo e
ampliacdo do capital, sob a dominagdo de determinada classe social,
compde-se de modo diferente, especifico, peculiar, ndo somente em
suas relagdes internas, mas na totalidade do sistema” (PAULA &
PAULA, 2011, p. 114).

Essas definicbes das autoras nos fazem compreender o capitalismo carregado de
expressdes culturais e sociais variadas, com interpretacdes distintas, decorrentes a sua
prépria ordem que tem enraizado a exploracdo econémica de um determinado grupo
social sobre os demais, ilustrando isso, as classes mais favorecidas financeiramente e que
se encontram localizados distantes das periferias da cidade. “Essa ordem cria suas classes
e espacos sociais representantes dessas relacdes de forca e constitutivamente suas
expressdes culturais a seu tempo” (PAULA & PAULA, 2011, p. 114).

N&o vamos debater as interpretacGes sobre capitalismo, mas apenas sua esséncia
transformadora e homogénea na cultura. O que tange necessario ao debate, sdo as
apropriacdes da industria do entretenimento, ou seja, industria cultural, sobre a cultura
das periferias.

Essa apropriacdo da industria cultural fica claro com o que diz Paula & Paula (2011)
citando Kurz (1992).

“Porém, a sociedade produtora de mercadorias (KURZ, 1992),
enguanto um sistema mundial de exploragdo econémica e dominacéo
politica de alguns sobre a maioria, faz-se em meio a contradi¢des/
confrontos entre classes, grupos, etnias, géneros, o que se reproduz nos
mais diversos espagos sociais e das mais variadas formas e
representagdes culturais” (PAULA & PAULA, 2011, p. 115).
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O que se pode interpretar € que as classes mais favorecidas, através da industria
cultural, absorvem somente o que Ihe convém sobre o que é produzido culturalmente nas
periferias. Por outro lado, a industria cultural se apropria, em prol do capital, sobre essas
producdes culturais das periferias e as “transformam”, ou melhor dizendo, as “adaptam”
para uma melhor viabilidade comercial. Entende-se viabilidade comercial nesse caso a
adaptacdo para melhor aceitacdo das demais classes a fim de facilitar sua absorcdo e
consumo.

O que ¢ periférico é consumido quando necessario e “adaptado” para isso. As
producdes das periferias sdo em sua esséncia frutos de culturas negras e de classes sociais
dita como mais baixas. Uma questao de debate de ragas e preconceito.

1.3 Questao Racial e Preconceito (nos movimentos culturais brasileiros)

Sdo amplos os debates sobre o preconceito racial no Brasil, pois essas questdes
existem até mesmo antes do século XVII. A tentativa de colocar no “gueto”, na periferia
da cidade, os negros como uma forma de exclusdo, ja acontecia no Brasil colonial.
Almeida (2009) aponta um dos problemas da guetizacdo do Brasil que também acontece

nas favelas do Rio de Janeiro.

“Mas obviamente essa situacdo de empobrecimento e de guetizacdo no
Brasil, percebida como improdutividade, é fruto de um processo
histérico multissecular, enraizado no Brasil colonial. Foram 300 anos
de colonizagéo do pais, 400 anos de escraviddo e um arraigado legado
colonial, baseado em racismo e exclusdo racial” (ALMEIDA, 2009, p.
221).

O que € possivel destacar no Estado do Rio de Janeiro sdo os pontos de exclusdo
social das classes menos favorecidas financeiramente e que séo constituidas por grande
maioria negra, 0 que nunca se assumiu abertamente como relata a sociologa e historiadora

Vera Malaguti.

“O Rio ¢ uma cidade africana. Debret, quando chega ao Rio em 1816,
escreve no seu diario: “o Rio € uma cidade africana”. O Rio que era a
sede da corte, era um dos entrepostos do trafico de escravos, era uma
das cidades com maior nimero de africanos do mundo! Sé que nunca
se assumiu isso” (Malaguti In MEDEIRQOS, 2006, p.26).
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Uma aberta discriminacdo racial que nunca deixou de existir. Almeida (2009)
citando Cocco e Negri (2006) traz uma interpretacdo do racismo nesse processo de

discriminacao.

“Como afirmam Cocco e Negri (2006:58), 0 racismo ¢é a “cobertura
cultural de um processo de inferiorizacdo (discriminacdo) destinado a
alimentar o mercado de trabalho”, na base da estratificacdo social. Mas,
travestido no mito da democracia racial e da fusdo das racas, o racismo
no Brasil encontra um modo de negar a si proprio, a desigualdade
produzida e as necessidades e lutas da populacdo discriminada e
excluida” (ALMEIDA, 2009, p.221)

Os movimentos culturais, ja dito anteriormente, sdo alguns dos agentes de luta da
populacdo descriminada e excluida como cita Cocco e Negri (2006). Dentro desses
movimentos um dos instrumentos de manifestacdo € a cultura negra em varias vertentes,
principalmente através da musica Black. O movimento hip hop, que faz parte da Black
Music, permite que jovens negros possam se manifestar independentemente de sua
formacéo educacional.

Um dos lideres do MST afirma que movimentos como esse permitem que 0s jovens

possam Se expressar.

“Sobre o0s jovens de periferia e 0 movimento hip hop, comenta o lider
do MST, Jodo Pedro Stédile: “os desempregados urbanos tém em
maioria estudos secundarios e completos e ‘é possivel que construam
novos movimentos’ [...] 0 hip hop [...] € um movimento que, com base
cultural, aglutina jovens pobres, negros e mulatos das periferias que tém
ideias na cabeca [...]. E nds temos que nos relacionar com eles” (Stédile
apud Zibechi, 2007:4)” (ALMEIDA, 2009, p.222).

A masica Black é uma das responsaveis para que jovens consigam ocupar a mente
com questBes sociais e culturais. O rap, um dos pilares do hip hop e que também esta
presente no funk, permite que os jovens assimilem apelos sociais e contestadores, ao
mesmo tempo que criam seus proprios apelos.

Esse tipo de apropriagdo do rap como ferramenta de contestagdo negra ndo é
exclusividade nacional, é um fato que ocorre em grande parte do mundo ocidental. Nos
tempos atuais ainda mais, pois com a globalizagéo e digitalizacdo da informacéo, essas

questdes ganham espacos mais rapidamente entre jovens de todo o lugar.
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“Trilha sonora da periferia, o rap foi o responsavel pela “educagao
sentimental” dos negros pobres, que constituem a grande maioria do
sujeito periférico. Mas essa ndo é uma caracteristica apenas brasileira:
em todas as grandes cidades de nosso mundo globalizado o rap se fez
presente para manifestar sua critica agressiva a sociedade. Género
musical novo (mas que retoma a forma antiquissima do cantar: o
cantochdo); baseado no pulso e ndo na linha melédica e nas
possibilidades do campo harménico (o0 que dispensa, portanto, uma
formag&o musical que vai além da ritmica) — o rap surgiu como a forma
musical preferida para a vocalizac¢do dos excluidos. O resultado final é
a verborragia martelante que fustiga os ouvidos e irrita quem procura
na musica algum balsamo para o espirito...” (FREDERICO, 2013, p.
241).

Esse tipo de manifestacdo que exaltam o debate em favor de questBes raciais sao
oriundas das periferias da cidade. Local onde encontramos o0s jovens de maioria negra.
Esses locais, no Rio de Janeiro, séo as favelas, que nem sempre estdo localizadas as
margens da cidade como as periferias de muitas outras cidades ocidentais.

No Rio de Janeiro, as favelas estdo na zona norte, locais onde ndo encontramos a
sociedade de elite, mas também estdo na zona sul, onde as classes médias altas e da elite
estdo em maioria localizadas. Mesmo assim, essas favelas ndo sdo consideradas por essas

classes como parte da cidade, como relata Medeiros (2006).

“Uma nio-cidade. Assim é vista e tratada a favela dentro do Rio de
Janeiro. Mas, ao contrario de Sdo Paulo, a periferia ndo esta a muitos e
muitos quilémetros de distancia dos polos de luxo e ostentacdo. A
favela carioca esta logo ali, a poucos metros acima” (MEDEIROS,
2006, p.25).

Medeiros (2006) completa comparando os jovens dos dois locais.

“Enquanto filhos da classe média e da elite caminham tranquilamente
por Ipanema, por exemplo, ao lado, no Pavédo/Pavaozinho, filhos do
povo podem estar correndo de um tiroteio ou empunhando um fuzil. No
asfalto, eles s&o tratados como adolescentes. No morro, como
“menores”” (MEDEIROS, 2006, p.25).

O que acontece no Rio de Janeiro é uma tentativa de se viver em um “faz-de-conta”,
como afirma Medeiros (2006). “Por aqui vive-se no faz-de-conta: faz-de-conta que somos

bonzinhos, faz-de-conta que eles nao existem” (MEDEIROS, 2006, p. 26).
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Essa “fantasia” criada para esconder ou ignorar o preconceito cria um isolamento
da populacdo negra nas favelas da cidade, e ratifica o fato de que os negros e pobres

devem por 1& permanecer e ndo ha a necessidade do convivio com as classes da elite.

“E ai se delimitou um alinha ténue e invisivel entre cidade e ndo-cidade,
entre cidaddos e ndo-cidaddos. Dentro do mesmo espaco, do mesmo
bairro, da mesma rua. O que continua acontecendo em banho-maria, ja
gue nunca houve uma postura afirmativa entre negros e brancos, entre

preconceituados e preconceituosos, entre oprimidos e opressores”
(MEDEIRGQS, 2006, p.27).

Um verdadeiro apartheid acontece na cidade do Rio de Janeiro. Nao literalmente
da mesma maneira que o verdadeiro apartheid que aconteceu na Africa do Sul, mas de
forma significativamente semelhante. A segregacdo que ocorre em paises da Africa
acontece nas favelas.

A socidloga Vera Malaguti acredita que esse “apartheid” no Rio de Janeiro nunca

foi invisivel e sim o contrério:

“Acho que sempre houve um apartheid no Rio. E nunca foi
invisivel. Ele sempre foi hiper visivel. As elites sempre tém uma
visdo hiperbdlica das classes populares e do perigo que elas
representam. Entdo, “pobres na praia” e “arrastdo” ndo motivam
as pessoas a pensarem ‘“poxa, como € que a gente pode tornar o
acesso a praia melhor?” N&o. SO personifica o pré-conceito que
elas t€m e elas pensam “ndo quero eles aqui”’. Como se isso fosse
possivel” (Malaguti In MEDEIRQOS, 2006, p.29).

Esse tipo de tentativa de afastar o negro e pobre da cidade acontece com o funk
carioca. Por isso é necessario entender o processo de criminalizacdo de criangas e
adolescentes negros, pobres e favelados, antes de entender a criminalizacdo e
discriminacao com o funk. “Um sé acontece por causa do outro” (MEDEIROS, 2006, p.29).

O funk tem sua formacdo, assim como o hip hop, enraizada na Black Music, o que
caracteriza sua origem cultural negra, como serd amplamente abordado no préximo

capitulo.
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CAPITULO Il - DO SOUL AO FUNK

Em um primeiro momento, o funk carioca € lembrado por suas musicas, de modo
positivo ou ndo. Considerado um estilo musical, vale ressaltar que o funk carioca nao se
limita a apenas um estilo musical. O funk carioca envolve mdsica, comportamento,
atitudes, vestimentas, girias, estilos, entre outros. Entretanto, mesmo perpassando as
demais vertentes, essa dissertacdo se direciona a masica. Sendo assim, nesse capitulo sera
descrito uma breve histéria do funk carioca até a chegada nos dias atuais, para que seja
possivel o entendimento da maneira que ele se encontra como cultura e suas
transformagoes.

Inicialmente, é importante registrar que mesmo mencionando até aqui, apesar de
ter o “carioca” diretamente relacionado a sua origem e fundacéo inicial, essa manifestacéo
jando é restrita apenas a cidade do Rio de Janeiro, o funk como conhecemos se espalhou
por todo o estado fluminense e hoje se encontra em praticamente todo o pais.

Vale o registro da dupla de sertanejo Fernando e Sorocaba, cujo o segundo além
de musico é um dos grandes empresarios de entretenimento do pais, em entrevista® no
programa Conversa com Bial, da emissora Rede Globo, realizado no dia 27 de julho de
2017, afirmou que o estilo musical que mais “ameaga” o sertanejo, que ¢ o estilo mais
consumido do pais, é o funk carioca. Inclusive aponta que no meio digital, destacando as
redes sociais como Facebook e Twitter além de plataformas de videos como o YouTube
e Vimeo, a musica funk esta na frente. Isso reforga o relato de que apesar de “carioca” no
nome, o funk carioca hoje esta espalhado fortemente em praticamente todo o pais.

Existem vertentes diferentes dentro do movimento funk carioca. O rap consciente,
com uma forte influéncia do hip-hop, e as montagens, mixagens feitas por DJs com
repeticGes de frases em portugués e linguas estrangeiras, essas continuam sendo funk,
podemos dizer assim. Atualmente um pouco sumido, temos o funk melody, como um
ritmo mais romantizado do funk. Temos o funk comédia, um ritmo carregado de humor
com parddias de musicas bem conhecidas de outros ritmos e até mesmo algumas pequenas
performances, destacando nesse estilo a dupla de MCs Gorila e Preto no final dos anos
1990 até hoje, e 0 MC Batata, que foi um dos precursores de musicas com esse estilo ja

no final dos anos 1980. O funk erdtico, um estilo bem sensualizado que foi ganhando

S Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=U_vhk2UgPQE Acesso em 13 junho 2018.
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muita forca na segunda metade dos anos de 1990 e que teve seu auge no século XXI. O
funk “proibiddo”, esse tendo dois “estilos” dentro da mesma vertente. A primeira seria
uma narrativa realistica ou fantasiosa do que acontece entre os policiais e criminosos ou
entre criminosos de faccGes diferentes. O outro estilo dentro do proibidao € o que chamam
de funk “putaria” ou funk “pornografico”, uma vertente carregada de expressoes e
palavras explicitas diretamente associadas ao sexo. Por ultimo, veio o funk ostentagéo,
que exalta um estilo bem semelhante ao estilo “Gangsta Rap®”, do hip-hop.

Essa “rotulagdo” dentro do funk, de certo modo, auxilia na explicacdo que nédo se
pode opinar contra ou a favor do movimento como um todo. Muitos escutam uma vertente
que talvez ndo o agradem e ja rotulam o funk como sendo todo daquele jeito. Existem
muitos funks dentro do funk e isso se reflete nas masicas de todas essas vertentes. Dai se
dao inicio aos preconceitos com as musicas, com uma certa énfase as letras da vertente
“proibidao”, que veremos mais no proximo capitulo.

N&o é possivel taxar uma Unica origem para esse estilo. Seguindo o que acontece
com diversos outros estilos musicais e manifestacdes culturais, o funk carioca teve, e
ainda tem, influéncia de diversas fontes diferentes. O antrop6logo Hermano Vianna
(1988) em seu livro intitulado “O mundo funk carioca”, que foi considerado o primeiro
material que descrevia sobre o funk, traz uma narrativa sobre a origem e diversas
influéncias desse movimento, nela ele relata algumas experiéncias vividas dentro dos
bailes funks e descreve claramente a diversidade que ja existia nesse espaco. Até cita a
frase “o baile era muito ex6tico” e ressalta que a musica servia como um “combustivel”
para empolgar ainda mais os jovens.

O que se pode afirmar é o ponto de partida desse género. Tanto a nivel mundial,
quando a nivel regional, o funk tem sua origem ligada diretamente com a funk music
americana, onde é possivel perceber que também esta relacionado, ou melhor, entranhado

guase como uma coisa s6 com a historia das manifestacdes culturais negras nas Américas.

® Termo criado para caracterizar certo género do rap que, por caracteristica, é representado por jovens que
ostentam suas riquezas em sinal de status.
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2.1 Da América do Norte para o Sul

Inicialmente, fica possivel perceber que 0 movimento funk carioca tem sua raiz
fincada nas periferias do Estado do Rio de Janeiro. Uma diversidade de influéncias,
fizeram com que esse movimento se tornasse o gque é hoje, e mesmo assim, continua em
constante transformacdo. Apesar disso, sua origem esta diretamente ligada ao que
podemos chamar de “importagdo musical”. Alguns estilos musicais nos Estados Unidos
da América, entre eles rhythm & blues e o gospel, deram origem ao género intitulado
como soul music. Esse género musical, juntamente com o jazz, blues e hip hop, esta
associado ao que chamam de black music, que seriam os estilos musicais de origem negra
americana. Deste género, nasce o funk.

Vianna (1988), citando Keil (1966) e Bane (1982), narra uma breve historia sobre

essa origem.

“Podemos comecar nossa historia nos anos 30/40, quando grande parte
da populacdo negra migrava das fazendas do Sul para os grandes
centros urbanos do Norte dos Estados Unidos. O blues, até entdo uma
musica rural, se eletrificou, produzindo o rhythm & blues” (VIANNA,
1988, p. 19).

Cita, também, que essa movimentacdo dos negros do campo para o ambiente
urbano, levando o ritmo blues junto com eles, influenciou a criacdo de outro estilo
mundialmente conhecido, o rock. Depois da “cletrificada” que o ritmo recebeu, o rhythm
& blues passou a ser tocado nas radios em programas famosos da época, o que influenciou
bastante muitos jovens brancos, que passaram a copiar as vestimentas, estilos cantar e
tocar. Um dos nomes bem conhecidos mundialmente, o cantor Elvis Presley, nunca negou
ISSO.

A partir dai alguns masicos negros continuavam a tocar o rhythm & blues, mas
grande parte deles tentava diferenciar do estilo que estava cada vez mais parecido com o
rock. Foi uma dessas tentativas de diferenciacdo que surgiu a soul music, como se fosse
um “filho” da unido entre rhythm & blues e o gospel. Somente nos anos de 1960, que
foram os responsaveis pela explosdo musical do funk, que o ritmo comegou a ganhar forga
nos Estados Unidos da América. O principal responsavel por essa criacdo nessa década,
foi o cantor James Brown, apontado por muitos como godfather of soul, que seria como

um padrinho do soul. Foi James Brown quem misturou a musicalidade do rhythm & blues,
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a alegria dancgante do gospel acrescentando “temperos”, muitas vezes picantes e &cidos,
oriundos diretamente da cultura afro-americana. Dentre os temperos acrescentados nessa
mistura, podemos citar a sensualidade, traduzida pela expressdo corporal; a
conscientizacdo, uma caracteristica marcante de outro estilo musicalmente conhecido
como black music, o rap, um dos trés pilares do hip hop; a irreveréncia, caracteristica
retirada das periferias das cidades norte-americanas; e 0 exagero, através das vestimentas,
inspiradas nos mantos, kaftans e kitenges africanos, marcadas pela grande mistura de
estampas e cores, e, também, através das encenacdes teatrais nas apresentacdes. “Brown
é apontado como inventor do funk gragas a sua mudanga ritmica tradicional de 2:4 para
1:3” (MEDEIROS, 2006, p. 14).

E possivel afirmar as caracteristicas principais desse estilo musical s&o: uma
percussdao marcante (batida, o chamado “boom”), a inser¢cdo de metais (que em seguida
foram acrescentados de sons eletronicos) e uma linha densa de baixo (o que marca bem a
repeticdo pontual do ritmo).

Saindo um pouco do foco musical, o proprio nome dado ao estilo ja era uma
diferenciacédo e ousadia para a década de 1960. A palavra, inicialmente possuia a letra “y”
em sua escrita, na terminacdo do termo que era descrito como funky. Medeiros (2006, p.
13) diz que a origem do termo funk, esta diretamente associada ao sexo: “tratava-se de
uma giria dos negros americanos para designar o odor do corpo durante as relacdes
sexuais”. Essa conotagdo perdeu um pouco seu sentido original ainda na década de 1960.
No final dos anos de 1960, esse significado passou a ter seu sentido associado, de alguma
maneira, com o orgulho negro. “Tudo pode ser funky: uma roupa, um bairro da cidade,
um jeito de andar e uma forma de tocar musica que ficou conhecida como funk”
(VIANNA, 1988, p. 20).

Nesta mesma década outra tentativa de novos rumos para o rhythm & blues
aconteceu quando o disk-jockey, os conhecidos DJs, chamado Kool-Herc trouxe da
Jamaica para as periferias dos Estados Unidos uma técnica diferenciada até entdo que
ficou conhecida como “sound systems”. Esse DJ organizava festas em pragas no bairro e
as vezes em construcdes abandonadas, essa técnica consistia em mixar musicas com o
intuito de construir novas musicas, o que fez nascer seguidores desse ritmo, tento como
um dos principais e mais conhecidos do ramo o Grandmaster Flash. Esse aperfeicoou a
técnica de seu mestre criando o chamado “scratch”, que é a utilizagdo da agulhados toca-

discos como base e invertendo com as maos os sentidos de rotacao dos discos.



37

Vianna (1988) narra essa histéria citando Toop (1984) e Hager (1984). Nessa
narrativa ele complementa a histoéria de Grandmaster Flash quando ele entregava um
microfone para que dancarinos ou outros improvisassem discursos acompanhando o ritmo
das musicas. Surgem entdo os Raps cantados pelos MCs, os mestres de cerimonias. Esses
dois elementos, eram acompanhados de mais dois, 0s dangarinos conhecidos como b-
boys, e futuramente também B-Girls, e o graffiti, uma expressao artistica feita em muros,
trens e outras superficies. Esses quatro elementos juntos eram chamados de Hip Hop.
“Todas essas manifestagdes culturais passaram a ser chamadas por um unico nome: hip
hop. O rap € a musica hip hop, o break é a danca hip hop e assim por diante” (HAGER,
1984, TOOP, 1984 apud VIANNA, 1988, p. 21).

Se pararmos rapidamente para diferenciar o hip hop do funk carioca podemos usar
a descricdo do usada por Vianna (1984) mais uma vez citando Toop (1984) e Hager
(1984).

“Os scratches dos DJs nova-iorquinos eram feitos em cima de ritmos
funky. O hip hop mixa todos os estilos da black music norte-americana,
mas o fundamental é o funk mais pesado reduzido ao minimo: bateria,
scratch e voz” (HAGER, 1984, TOOP, 1984 apud VIANNA, 1988, p.
21).

O hip hop comecou a ganhar cada vez mais forca nos Estados Unidos na década
seguinte. Vianna (1988) narra que Grandmaster Flash organizou um baile para trés mil
pessoas no final do ano de 1976 e ficou conhecida como a festa que reuniu 0 maior
namero de dangarinos em um Unico evento antes do movimento cultural ganhar fama fora
de Nova York. O autor ainda faz uma breve relacdo com os bailes blacks que rolavam na
mesma época no Rio de Janeiro, onde alguns deles recebia por volta de 15 mil
frequentadores.

E importante ressaltar que o intuito n&o é uma “competic&o” entre os dois estilos,
mas sim uma constatacao de que a absorc¢do da cultura promovida pela black music, sendo
o0 hip hop ou funk, era grande em ambas as situaces, mas que € possivel perceber que o
hip hop ganhou mais forca nos Estados Unidos, enquanto o Funk teve o0 mesmo no Brasil,
inicialmente no Rio de Janeiro.

Toni C. (2012), um artista multimidia, em seu livro sobre a historia do hip hop no

Brasil, salienta que os dois movimentos culturais “beberam” da mesma fonte, mas que
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sd0 movimentos distintos da mesma maneira. Possui grande semelhancas em varios

aspectos, mas se diferem.

“Que existem muitas coisas em comum entre 0 Rap e 0 Funk eu
concordo, vejo que o passinho ndo é diferente que o B.boy e seu
footwork, o MC e o DJ existem nos dois géneros, a fala agressiva e 0
instrumental vibrante. Mas dai dizer que eram uma coisa s6, me poupe,
¢ um tremendo exagero” (C., Tony, 2012, p. 67).

Tento a black music norte-americana como referéncia, tanto o hip-hop como o
funk carioca tiveram a mesma influéncia inicial. No Brasil, o hip-hop se proliferou mais
fortemente no estado de S&o Paulo, mais precisamente na capital. S&o Paulo por ser uma
cidade bastante cosmopolita e de cultura internacional, os jovens das periferias de la eram
mais “bombardeados” pelo que vinha de da cidade de Nova Iorque, uma musica mais
consciente que contestadora. Enquanto os jovens do Rio de Janeiro eram influenciados
pelo o que vinha das cidades mais dangantes como Miami, que trazia consigo uma forte
“pegada” eletronica em suas musicas, que foi fortemente assimilado pela musica funk
bem no final dos anos de 1980 e ganhando forca na década seguinte, como sera visto mais
adiante.

Um ritmo € mais eletrbnico que o outro, um é mais marcado que outro, as
indumentarias de uma sdo mais sexuais do que outros, assim como umas sdo mais coladas
e outras mais soltas no corpo. Mas fica aqui apenas o registro de algumas semelhancas e

diferencas entre os estilos.

2.2 Soul Music abre caminho para o Funk Carioca: 0s anos 1970 e 1980

A década de 1970 é quando a soul music chega de fato no Brasil. Toda essa
influéncia norte-americana foi importada para nosso pais. Ela chegou primeiramente por
meio de LPs, os discos de vinis (ou, como popularmente eram conhecidos, as bolachas).
O funky passou a tocar em algumas radios nacionais, primeiramente nas madrugadas, e
ndo muito tempo depois ganhou espaco em horarios nobres das programacées. Ainda nao
era o funk carioca, era apenas uma reproducao das musicas tocada nos Estados Unidos,

mas rapidamente o ritmo ganhou muitos seguidores e profissionais do ramo musical
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comecaram a perceber que ali havia uma nova oportunidade musical e que poderia haver
espaco para dar uma cara brasileira, ou seja, inicialmente carioca.

Os dois primeiros responsaveis por essa divulgacdo do funky foram Ademir
Lemos e Big Boy, esse segundo sendo pseudénimo de Newton Alvarenga Duarte. Os
primeiros bailes, chamados de bailes black, surgiram no Rio de Janeiro no inicio dos anos
de 1970. Ainda com sua esséncia nas comunidades negras e de baixa renda da cidade, os
primeiros grandes bailes, por ironia da colocacdo, foram na zona sul carioca, local
conhecido por bairros de classe média e alta.

A grande ideia de criar um baile que pudesse misturar diferentes classes sociais e
poder livremente tocar as soul music norte-americana até se esbaldar, veio de duas
personalidades do meio musical. O primeiro deles era Ademir Lemos, que ja era
discotecario de boates no estado e um apaixonado pela muasica negra norte-americana. O
segundo era Big Boy, um radialista, que comegou sua carreira como locutor e em seguida
se transformou em DJ, um dos principais e mais conhecidos disc jockey de seu tempo.

O primeiro grande baile aconteceu no bairro de Botafogo no, até entdo uma
churrascaria, Canecéo, que era transformada em um grande espaco de show ao final do
funcionamento do restaurante. Ademir Lemos e Big Boy promoveram quatro grandes
bailes, que foram denominados como baile da pesada. Nesses bailes s6 tocaram musicas,
ditas como negras norte-americanas. Foi uma grande mistura de ritmos, os dois tocaram
desde James Brown até Beatles, mas o som predominante era o funky, mas como dito
acima, ainda sem modifica¢des nacionais.

Neste mesmo periodo, a MPB (musica popular brasileira) ganhou forga no cenario
nacional, principalmente nas classes média e alta, e isso fez com que o estilo de baile
como o “baile da pesada”, fosse transferido para as periferias, ou suburbios, da cidade,
lugares onde realmente estavam em casa pela proximidade com as favelas. O canecdo
entdo ndo recebeu mais esse tipo de evento. Vianna (1988) traz uma passagem de um

relato de Ademir Lemos sobre o fim dos bailes no Canecéo:

“As coisas estavam indo muito bem por 14. Os resultados financeiros
estavam correspondendo a expectativa. Porém, comecou a haver falta
de liberdade do pessoal que frequentava. Os diretores comecaram a
pichar tudo, a pdr restrigdo em tudo. Mas nds iamos levando até que
pintou a ideia da direcdo do Canecéo de fazer um show com o Roberto
Carlos. Era a oportunidade deles para intelectualizar a casa, e eles ndo
iam perde-la, por isso fomos convidados pela diregdo a acabar com o
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baile (Jornal de Musica, n°® 30, fevereiro de 1977:5)” (VIANNA, 1988,
p. 24).

Assim, os bailes da pesada passaram entdo a acontecer em lugares distintos, a cada
fim de semana em um bairro diferente, entre eles podemos destacar o clube do Magnatas,
no bairro do Rocha; Clube do Grajad; e Country Clube de Jacarepagud, na Praca Seca.
Sendo os dois primeiros em bairros da zona norte e o Gltimo em um bairro da zona oeste.

O Baile da Pesada, sozinho, ndo supria totalmente as necessidades dos jovens do
subdrbio que ja estavam totalmente envolvidos pelo movimento funk. Alguns seguidores
desse estilo, passaram a fazer bailes da mesma maneira de Ademir e Big Boy.
Comecavam nesse momento a surgir as equipes de som e varios empreendedores “tiveram
de investir na compra de equipamentos, boa parte deles importados (HERSCHMANN,
2000, p. 23).

“Eles comecaram a criar nomes pras festas: festa Soul Grand Prix, festa
Som 2000, Uma Mente Numa Boa, Tropabagunca, Cash Box... mas em
clubes diferentes, nunca no mesmo clube... Essa semana era no
Renascenga, na outra semana era no Grajad, na outra semana em
Caxias... a mesma festa, com 0 mesmo equipamento...” (DJ
MARLBORO in MACEDO, 2003, p. 43).

Esses bailes ganharam personalidade, e o funk, com esse mesmo termo que ja ndo
era mais utilizado nos Estados Unidos da América, ditava moda em meio as classes as
classes sociais pobres e periféricas.

Trazendo um pouco algumas questdes raciais, € necessario registrar uma breve
historia da Soul Grand Prix, uma das mais antigas e conhecidas equipes de som do estado
do Rio de Janeiro. Vianna (1988) narra a historia da equipe que em meados da década de
1970, mais precisamente em 1975, a equipe de som Soul Grand Prix desencadeava uma
nova fase do funk carioca. Essa fase “foi apelidada pela imprensa de Black Rio”
(VIANNA, 1988, p. 26).

A propria criacdo da equipe era fundamentada em outras experiéncias, o Baile da
Pesada foi uma oportunidade de expandir para 0 maior namero de jovens negros possivel,
mas nao foi bem assim em um primeiro momento. Dom Fil6, um engenheiro negro e
fundador da equipe Soul Grand Prix, conta que foram tentados alguns eventos como a

encenacdo de Orfeu Negro de Vinicius, que na apresentacdo teve um grupo praticamente
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inteiro de brancos, ou seja, sem a presenca de jovens negros. A partir dali que comegaram
a investir na musica, que atraia esses jovens de fato.

Dom Fil6 conta que nos bailes da Soul Grand Prix existia uma pretensdo didatica
e tentavam fazer uma espécie de introducdo a cultura negra, utilizando filmes, masica e
0 esporte, que eram elementos consumidos pelos jovens. Vianna (1988) descreve essas

investidas nos bailes:

“Enquanto o publico estava dancando, eram projetados slides com
cenas de filmes como Wattstax (semidocumentario de um festival
norte-americano de musica negra), Shaft (ficcdo bastante popular no
inicio da década de 70, com atores negros nos papéis principais), além
de retratos de musicos e esportistas negros nacionais e internacionais”
(VIANNA, 1988, p. 27).

Isso passou a de certa forma influenciar os jovens negros. Dancgarinos da Soul
Grand Prix e de outras equipes como a Black Power, usavam roupas e penteados
vinculados com as expressdes black como cabelos afros, calcas com boca estreita e
pisantes (sapatos) estilosos. Muito vistos em apresentacdes de James Brown.

O movimento Black Rio comecou a gerar uma formacéo da identidade negra dos
jovens no Brasil, tanto que chegou a ser citada dessa maneira no livro “Para inglés ver”
de Peter Fry’. Esse movimento através de bailes funks passou a acontecer em outras
cidades como Sdo Paulo, Minas Gerais e até mesmo em Porto Alegre. No Nordeste o
movimento negro ja estava mais enraizado, o Soul chegou no Nordeste, mas a
conscientizacao ja seguia um caminho mais profundo.

Na segunda metade dos anos de 1970, mais precisamente em 1976, a producao
nacional na Soul Music comecou a ganhar espaco. Na verdade, podemos ja trocar a
expressao Soul Music e funky para funk carioca. Nesse ano foi lancado o primeiro disco
de uma equipe de som, o LP Soul Grand Prix, lancado em dezembro. No ano seguinte
outras equipes fizeram o mesmo, como a Black Power, Dynamix Soul e futuramente a
Furacéo 20008,

" FRY, Peter (1982). Da hierarquia & igualdade: a construgdo histérica da homossexualidade no Brasil. In:
FRY, P. Para inglés ver: identidade e politica na cultura brasileira. Rio de Janeiro: Zahar.
8 Mais sobre em 2.4 O “Furacio” dos anos 2000
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Podemos citar que a partir destes discos surgia o funk carioca, porque antes
mesmo ja existiam producdes Soul brasileiras. Em 1970, um dos grandes nomes da
musica brasileira, Sebastido Rodrigues Maia, conhecido como Tim Maia, lancava seu
primeiro LP completamente Soul. Outros nomes acompanharam a expansdo do ritmo
nesse mesmo periodo, como Tony Tornado, que defendeu a cangdo “BR3” que venceu 0
Festival Internacional da Cancdo de 1970. Assim como Tim Maia, Tony Tornado
carregava sua negritude em suas roupas, em seu cabelo black e seu gingado inspirado
principalmente em James Brown. Suas musicas traziam um suingue unico e ja
demonstravam pequenas diferencas do Soul norte-americano, principalmente nas letras
que eram mais poetizadas.

Enquanto isso, as equipes traziam transformac6es das musicas norte-americanas
e adaptacfes em mixagem de musicas nacionais, ainda com bastante da esséncia do funky.
O ritmo do jovem negro carioca estava cada vez mais direcionado ao funk. O Rio de
Janeiro passava a ficar dividido entre a juventude branca de classes médias altas e altas
ouvindo e se identificando com a jovem guarda, enquanto o jovem negro do subdrbio, da
periferia e favelas da cidade, cada vez mais se relacionava com o funk. A identificacao
com o publico jovem negro ficava cada vez mais clara e ganhou evidéncias com o
lancamento do segundo LP da Soul Grand Prix. Essinger (2005) em seu livro intitulado
de “Batidao: uma historia do funk” traz um pouco da historia e narra esse fato que ilustra

bem a identificacdo dos jovens negros.

“...A Soul Grand Prix langou seu segundo LP, que naquele ano vendeu
mais do que o de Roberto Carlos. Na capa, o desenho de uma bela negra
com cabelo afro (inspirada em Dai, dona do saldo Afro Dai e entdo
namorada de Fil6), montada em uma moto espacial, chamava a galera
para o “soul da pesada” do vinil” (ESSINGER, 2005, p. 30).

Nos bailes funks os jovens negros encontravam iguais. Um artigo publicado no
ano de 1976 no Jornal do Brasil, escrito pela jornalista Lena Farias, intitulado de “O
orgulho (importado) de ser negro no Brasil Black Rio”. Nesse artigo a jornalista destaca
bem os ambientes poucos vistos pela sociedade de classes médias altas e altas, que sé se
identificavam com “os clichés, girias e os modismos da Zona Sul”. Esses ambientes
encontrados nas favelas, periferias e suburbios da cidade ela chama de “cidade secreta

cujos habitantes se conhecem muito bem” (ESSINGER, 2005, p. 30).
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O que acontece a partir de entdo é o crescimento do nimero de bailes funks por
todo o estado do Rio de Janeiro, principalmente na capital e as cidades da Baixada
Fluminense. Inicialmente em bairros da Zona Norte e em favelas por todo do Estado do
Rio de Janeiro e Niterdi.

Em meados dos anos de 1980, especificamente no ano de 1987, de acordo com
pesquisas realizadas pelo antrop6logo Hermano Vianna, as festas funk, denominadas de
bailes funk, ja atingiam a marca de seiscentos por fim de semana em todo o Estado do
Rio de Janeiro. Esses bailes funks conseguiram atrair uma marca bem significativa para
época com cerca de mais ou menos um milhdo de pessoas, tornando-0s assim em uma
das mais divertidas e procuradas atragdes dos fins de semana na cidade. Nesse momento
os bailes ainda eram frequentados predominantemente por jovens negros.

Lembrando os primeiros anos da década de 1980, esses foram responsaveis pela
transformacdo, do ainda funk, em funk carioca. Essa denominagdo é apenas uma
nomenclatura, o que quero dizer, é que se iniciou nesse momento uma transformagéo do
que vinha do exterior, com 0 que tinhamos em nossas culturas locais. Como dito
anteriormente, os primeiros LPs das equipes de som traziam transformacdes das musicas
norte-americanas e adaptagdes em mixagem de masicas nacionais. A partir dessa década
as masicas passaram a ter mais personalidade e verdadeiramente uma cara brasileira.

O funk carioca na primeira metade década de 1980, mesmo que de forma néo
declarada, carecia de personalidade propria. Nesse periodo ja existiam artistas nacionais
no cenario black music que citamos acima, como Tony Tornado, Sandra de Sa e 0 mais
conhecido deles, Tim Maia. Porém, a vertente ndo estava com “cara” de funk, apesar de
também cantarem e tocarem musicas com muita alma negra. “A sonoridade dos arranjos
nacionais, com excecdo dos de Tim Maia, ndo agradou aos dangarinos cariocas”
(VIANNA, 1988, p. 31). O funk necessitava de produtos oriundos das favelas e suburbios,
ou seja, criada e produzida diretamente pelos seus frequentadores e apaixonados.

As equipes de som que ja vinham ganhando forca desde a segunda metade dos
anos de 1970, foram as grandes responsaveis por essa transformacdo do funk em funk
carioca. A cada equipe nova que surgia no cendrio, novos DJs, entusiasmados e
influenciados de maneiras distintas, traziam novas misturas de ritmos que conduziam 0s
novos caminhos do funk. “A tematica funk que dominou os anos 1980 teve origem no
final dos anos 1970, quando se estabeleceram as equipes de som que dominariam a cena
funk dos anos 80” (MEDEIROS, 2006, p. 15).
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As transformagdes ndo paravam de ocorrer, assim como as diferentes influéncias.
Um novo ritmo que nascia na América do Norte, e trazia uma esséncia eletronica, era o
miami bass. Esse novo ritmo, que por la ndo durou mais do que uma década, foi a base
transformadora para o funk carioca. Os DJs comecavam a misturar as batidas do miami
bass com vocais em inglés, retirados de outras musicas, e criavam assim novas melodias.

Um dos percussores dessas misturas era Fernando Luis Mattos da Matta, um
garoto que adorava ouvir masicas nas radios AMs e que descobriu no final da década
anterior, em 1979, que existiam as radios FMs. Essa descoberta fez nascer ali um grande
admirador das mixagens das musicas que ouvia no programa “Cidade Disco Club’’e esse
jovem que passou a frequentar mais os bailes. Um DJ conhecido como Scooby Doo, que
discotecava no clube Santa Isabel em Sdo Gongalo, foi o primeiro DJ a convidar Fernando
a testar suas mixagens. Foi uma experiéncia Unica relatada por ele mesmo. “A musica
acabou e eu ndo conseguia botar na outra faixa porque a mao tremia” (Marlboro in
ESSINGER, 2005, p. 51).

Fernando passou a ser chamado de DJ Malboro, conhecido produtor e promotor
do funk carioca até hoje. Ganhou esse apelido dos seus amigos por morar longe da cidade
do Rio de Janeiro, que diziam que ele vinha da “Terra de Marlboro”. Fernando acreditava
tanto no que fazia que chegou a fazer varios bailes sem cobrar nada apenas para se
aperfeicoar e mostrar seu trabalho. Essinger (2005) conta bem a histéria de Marlboro, que
gastava praticamente todo o dinheiro que ganhava de presente em discos. Sua prépria mae
chegou a parar de dar dinheiro para as passagens de Marlboro, que mesmo assim néo
deixava de tocar em bailes, indo de bicicleta e as vezes a pé por cerca de 30 quilémetros,
até que sua mae percebeu que ele ndo iria desistir e voltou a dar o dinheiro para as
passagens.

Marlboro também foi um dos principais responsaveis pela vinda de influéncias
importadas. Muitos DJs e donos de equipes de som, viajavam para outros paises,
praticamente com destino certo em Miami nos Estados Unidos da América, para trazer
novas musicas. Dentre essas influéncias importadas, além do ja mencionado miami bass,
sem querer parecer injusto e deixar nomes de lado, sdo varias as referéncias, mas é facil
destacar o Afrika Bambaataa, o grupo Soulsonic Force e as misturas eletrénicas do grupo
Kraftwerk.

Essas influéncias eram ainda acrescidas de temperos nacionais. Mantendo como

base as melodias estrangeiras, os DJs passavam a comandar uma era denominada de
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movimentos das “melds”. Esses nada mais eram do que musicas em inglés, porém
cantadas de maneiras divertidas e inusitadas na nossa lingua. Algumas, pouco tempo
depois, até foram gravadas e remixadas de maneira diferente das melodias originais.
Muitas “melds” fizeram bastante sucesso no cenario carioca, um destaque especial para
a Melo da Mulher Feia, que nos dias de hoje estaria completamente fora de contexto, por

se tratar de uma letra extremamente preconceituosa e pejorativa.

“Af surgiram as “melds”. E essa febre dos anos 1980 ndo perdoava
ninguém, do pop ao rock. Exemplos sdo a Melé da verdade (Girl You
Know it’s True, de Milli Vanilli) e a Melé do neném (Back on The
Chain Gang, da banda Pretenders)” (MEDEIROS, 2006, p. 16).

E nesse momento que as radios passam a dedicar parte de seu horério nobre para
transmitir programas dedicados ao funk carioca. Dessa vez, 0s programas passam a ter
producdes nacionais tocadas durante a programacdo. As “mel0s” foram as primeiras
formas de apropriacdo criativa e nacional com uma cara de funk carioca. Uma miscelanea
de estilos, influéncias e adaptac6es em forma de masica. Algumas regravagdes acontecem
Nno mesmo periodo, a mais famosa delas ¢ o “Rock das Aranhas”, de Raul Seixas.

Lopes (2011) traz uma fala sobre a evidéncia dessa miscelanea de estilos que

encontramos dentro do funk.

“No funk encontramos varias performances que evidenciam essa
mescla: a fala cantada do rapper, muitas vezes, carrega a energia dos
puxadores de escola de samba, a vulnerabilidade do corpo do break é
acentuada com o rebolado e a sensualidade do samba, e o sampler vira
batida de um tambor ou atabaque eletronico” (LOPES, 2011, p. 18).

O autor ainda reforca como o funk carioca é contraditorio e se apropria dos
“esteredtipos e de tudo aquilo que se acumula como “lixo” e “vulgar” na cultura moderna”
(LOPES, 2011, p. 18).

O funk inicia sua consolidacdo como um tipo de expressdo da cultura negra na
década de 1980, como Lopes (2011) relata, o funk evidencia os jovens negros e favelados
e como eles conseguem se reinventar de maneira criativa mesmo com recursos
disponiveis bem escassos. Ao mesmo tempo que subvertem as representacfes que as

classificam como de baixo nivel e de certo modo, perigoso.
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Paralelamente a esse inicio de consolidagdo do funk carioca, principalmente
quando nos referimos ao aspecto musical, surgem outros dois estilos, muitas vezes
confundidos com o funk, vindo diretamente da mesma importacdo musical. O primeiro
deles € o funk melody, com letras, em sua grande maioria, mais romanticas que as
encontradas no funk. Um nome marcante desse estilo é o cantor Stevie B. Muitas musicas
desse género também eram tocadas nos bailes funk e o proprio Stevie B, entre outros
cantores, se apresentou nos bailes. Mais vale o registro de que o funk melody também é
funk. O funk ndo é um movimento homogéneo, muito pelo contrario, ele tem multiplas
faces, vertentes e variagdes. Algumas, na atualidade, sdo muito bem assimiladas, mas
outras ainda ndo, por motivos sociais, éticos ou politicos, que abordaremos mais a frente.

Ja o estilo “charme”, possuia bailes proprios, também localizados em sua grande
maioria no subdrbio carioca, destacando nesse quesito o bairro de Madureira. Criados, de
acordo com antigos frequentadores, pelo Corrello DJ, os bailes charme traziam musicas
100% importadas. Nesses bailes, a forca musical era das cangdes romanticas do rhythm
& blues contemporaneo. Até mesmo as vestimentas eram bem diferenciadas do universo
funk, mas com atitudes, em alguns aspectos, semelhantes aos “funkeiros”. Nos anos de
1990, 0” Rap da Diferenca”, dos MCs, Marquinhos e Dollores, explicava o que era um
“funkeiro” e um “charmeiro”. Registra-se que os dois estilos se relacionavam muito bem
e boa parte do publico de um frequentava em muitos momentos 0s ambientes do outro.

O DJ Marlboro venceu o concurso nacional de DJs promovido pela DMC (Disco
Mix Club), onde o vencedor ganhava o direito de participar de uma etapa internacional
na cidade de Londres na Inglaterra. L4 Marlboro n&o teve o éxito que todos torciam, mas
por outro lado, Marlboro teve contato de perto com as Ultimas novidades na musica,
principalmente nos ritmos dance, electro e o black. Podemos dizer que a primeira

investida como musica eletronica brasileira foi através do funk carioca.

“Comecava entdo a produgdo da Mdasica Eletronica Brasileira,
utilizando as batidas Volt Mix (da musica 808 Volt Mix, do DJ Battery
Brain) e Hassan (da faixa Pump Up the Party, de Hassan) com letras
irreverentes em portugués” (MEDEIRQOS, 2006, p. 16).

Entretanto, ndo podemos em nenhum momento desconsiderar todo o esforco e
criatividade das equipes de som empenhados até aqui e que continuariam a exercer, mas

como “foi a determinacdo de Marlboro que permitiu ao funk ganhar uma cara brasileira”
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(MEDEIROS, 2006, p. 17). Todo esse esforco do DJ Marlboro e investimentos das
esquipes de som em producdes nacionais fez com que a década seguinte, de 1990, o funk

carioca iniciasse sua insercdo nos meios culturais.

2.3 Da Marginalidade para os espacos de cultura: anos 1990

A década seguinte foi um periodo de altos e baixos para o funk carioca. Esses
baixos tiveram inicio ja no final da década anterior e foram marcados inicialmente pela
violéncia dentro e fora dos bailes funk. Os jovens das favelas do Rio de Janeiro,
influenciados por essa cultura norte-americana, passaram a agir como jovens de negros
americanos. O comportamento da comunidade jovem negra norte-americana é carregado
de questdes sociais e culturais positivas, mas talvez por ter uma producédo cinematografica
predominantemente branca, na maioria das vezes as questdes negativas apareciam mais®.

Na verdade, o que acontecia era uma mistura de valores. Sem muita explicacdo e
conhecimento cultural norte-americano mais aprofundado, o0s jovens apenas
acompanhavam o que aparecia em filmes, cinema e letras de masical® (raramente
traduzidas na época) e dessa maneira, distorciam bastante as questfes de disputas
territoriais que ocorriam nos locais retratados nos filmes, em grande maioria das vezes no
Estados Unidos da América. Pode-se destacar as rixas entre gangues, muito conhecidas
nos grandes centros urbanos dos Estados Unidos da América pela separagdo invisivel de
ruas em um Unico bairro. E ainda as letras de raps provocativos e eréticos, exaltando a
violéncia pelo controle territorial, o desafio explicito aos ditos como rivais através de
provocacOes e ameacas, e ainda a vulgarizacdo da mulher no sentido sexual, tratando o
feminino muitas vezes como apenas um objeto ou classificando as mulheres com
interesseiras financeiramente, podendo assim serem facilmente “compradas”.

De acordo com muitos jovens na época, e isso fica bem claro em entrevistas no
documentario “Funk Rio” de Sérgio Goldenberg, que fala sobre o universo da musica

funk no estado do Rio de Janeiro, que foi premiado como melhor video e mengéo honrosa

® Documentario FUNK RIO. De Sérgio Goldenberg. (1994). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=3490LoSMbAc. Acesso em: 15 jun. 2016.
10 1dem ao 12.
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no 18° Guarnicé de Cine-Video, um Festival de Cinema do Maranhdo, ao invés de ruas

dividindo territorios, aqui existiam as favelas divididas em morros em sua grande maioria.

“Nos Estados Unidos ¢ a mesma coisa, € gangue de rua, tem uma rua e
tem uma outra. (...) No Brasil ja € morro. Tem um morro aqui e tem
outro morro ali. Ninguém quer ficar por baixo. Um quer confrontar com
outro. Quem vai ficar maior. Que nem a gente mesmo a galera da Oto,
a galera mais falada de Niteroi, Rio e S8o Gongcalo...” (Paulo, funkeiro
in Documentario FUNK RIO. De Sérgio Goldenberg. 1994).

Inicialmente as brigas serviam como uma espécie de autoafirmacéo masculina e
para extravasar os animos, ou melhor, os hormonios. Infelizmente com o tempo, essas
brigas passaram a ficar mais violentas e comecavam a acontecer foras dos bailes funk e
até mesmo fora do suburbio.

Iniciava-se ali uma proliferagéo de violéncia entre os jovens de favelas tidas como
rivais por todo o estado. Como registro, vale lembrar que o termo “rivais” ndo esta
associado as facgdes criminosas que hoje dominam as favelas, o termo “rivais” era uma
criagdo entre eles mesmos, nem por ideologia e tdo pouco por liderangas, apenas por
questBes territoriais. Até mesmo a Zona Sul, classificada como tendo os bairros mais
nobres da cidade, passou a receber os duelos entre os, até entdo, chamados de bondes, um
grande grupo de jovens de uma mesma favela ou bairro que andavam juntos. Alguns
episodios ocorreram nas praias da zona sul da cidade do Rio de Janeiro, especialmente na
Praia do Arpoador, chegando a serem confundidos com arrastfes, em outubro de 1992.
Dentre os jovens desses bondes, claramente existiam alguns integrantes infiltrados em
busca de ganhos faceis, mas os mesmos, depois de identificados, eram excluidos pelos
demais do proprio bonde!!. Mesmo sendo um ato de violéncia focada entre dois os mais
grupos distintos, as autoridades agiam com rigor e violéncia com todos os frequentadores,
em sua grande maioria, negros, pobres e, principalmente, funkeiros. O préprio governador
da época, Leonel Brizola, cogitou construir piscinas nas escolas publicas proximas as
favelas para diminuir a ida de moradores do subdrbio e Zona Norte para a Zona Sul da
cidade.

Na década de 1990, essa violéncia estava dentro de alguns bailes funk. Alguns

desses bailes eram promovidos com esse propdsito, e assim chamados de bailes de

11 Documentério FUNK RIO. De Sérgio Goldenberg. (1994). Disponivel em;
<https://www.youtube.com/watch?v=3490LoSMbAc. Acesso em: 15 jun. 2016.
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corredor, onde duas galeras, ou dois bondes, tidas como rivais se enfrentavam no meio
do baile que era dividido por um corredor. A imprensa se aproveitou disso e generalizou
o0s bailes funks como todos sendo um espaco livre para brigas. O proprio DJ Marlboro,
que ja era um dos principais nomes relacionados com o funk carioca e até mesmo
considerado um embaixador do movimento, destacava essa generalizacdo relatando que
“existiam dois ou trés bailes no Rio de Janeiro que tinham corredor e tinham briga. O
resto dos bailes ndo tinha... a midia ndo colocou, ndo identificou, ndo deu 0 nome aos
bois, nao separou o joio do trigo. Nao. Ela englobou como se todo mundo fosse aquilo”
(ESSINGER, 2005, p. 33). Isso causou uma mancha no movimento funk. O que ja era
visto com maus olhos pelas classes sociais mais favorecidas, passou a dar motivos reais
para uma verdadeira descriminacéo.

Muitos desses bailes foram proibidos de serem realizados, o que levou 0s
funkeiros a protestarem em favor da volta dos bailes como relata Lopes (2011) ao destacar
uma matéria da Folha de S&o Paulo em 28-03-1992.

“Uma das matérias veiculadas no jornal Folha de S. Paulo em 28-03-
1992 tem como titulo “Funkeiros vao as ruas para manter bailes” e trata
de um protesto dos funkeiros, no centro da cidade, contra o fechamento
de bailes” (LOPES, 2011, p. 35).

Medeiros (2006), citando o pesquisar Micael Herschmann, aponta como o inicio
dos anos de 1990, devido a essas brigas generalizadas, o funk carioca passou a ser visto

como as classes mais favorecidas sempre o interpretavam.

“.entre 1990 e 1991, o funk era tratado por 100% dos cadernos
culturais. A partir de 1992 a histéria mudou de figura, com o ritmo
ocupando 94,8% dos cadernos locais e policiais contra apenas 5,2% dos
cadernos culturais” (MEDEIRQS, 2006, p. 53).

Essa imagem de marginalizacdo acompanhou o movimento funk fortemente na
primeira metade dos anos de 1990 e foi perdendo for¢a nos anos seguintes. Mesmo assim,
foi o suficiente para aumentar ainda mais a descriminagédo. Se antes o funk era visto como
uma subcultura ou simplesmente “lixo” sem valor pelas classes sociais mais favorecidas,

com a violéncia se espalhando o preconceito s6 aumentou.
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“...a partir de 1992 o termo “funkeiro” substitui o termo “pivete”,
passando a ser utilizado emblematicamente na enunciacdo jornalistica
como forma de designar a juventude perigosa das favelas e periferias
da cidade” (HERSCHMANN, 2000, p. 69).

O proprio movimento funk passou a combater a proliferacéo da violéncia em todos
os sentidos. Varios MCs cantavam em suas musicas os gritos de “violéncia nao”. Dois
dos mais famosos raps do funk carioca nos anos de 1990 foram do MC Neném, que dizia
“A Rocinha diz que a briga tem que acabar, o baile foi feito pra curtir e pra dangar”, ¢
da dupla de MCs Cidinho e Doca, que trazia “Cidade de Deus é o maior barato e ter
pergunta: brigar pra que? Pra que?”. Esses sdo apenas algumas das letras que
promoviam a paz dentro e fora dos bailes. O que ajudou muito a eliminar esse tipo de
violéncia no funk carioca.

Ao mesmo tempo que as brigas comecaram em alguns bailes, a masica funk veio
ganhando for¢a fora deles. Surgia entdo o que podemos chamar de “Era dos MCs”. Muitos
jovens comecaram a cantar a realidade das favelas em raps, com uma pegada bem
diferente do hip hop, outros trouxeram muita irreveréncia nas letras que eram sempre
muito dancantes e animadas. Algumas dessas letras geraram certa critica pela classe
dominante, que serd analisado e melhor discutido no préximo capitulo com a
interpretacdo de algumas dessas letras.

Na verdade, o motivo da descriminacdo do movimento funk foi substituindo a
violéncia, que diminuiu muito ao passar dos anos, pelas criticas direcionadas as letras de
duplo sentido e com grande apelo sexual, 0 que imediatamente ganhava “defensores” que
comparavam algumas letras de funk com musicas de outros estilos como axé, forré e até
mesmo MPB, e questionavam o porqué da discriminacdo deliberada com um tipo de
comportamento encontrado em varios estilos musicais, mas apenas criticado abertamente

no funk carioca.

“...a critica ao funk escancara a maneira pela qual a sociedade brasileira
renova seu racismo e preconceito de classe camuflados pela retérica
ocidental do “bom gosto estético”” (LOPES, 2011, p. 18).

Neste sentido, como toda manifestacdo cultural popular, o movimento funk teve
e tem seus altos e baixos. Deixando um pouco de fora o lado da violéncia, que
praticamente nédo existe mais nos dias de hoje, isso quando falamos em bailes funks, e

ndo entrando no assunto das letras de duplo sentido e com apelo sensual, o funk teve os
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anos de 1990 como sua década de afirmagdo. Comeca, entdo, a profissionalizacdo de
praticamente todos os envolvidos com o movimento funk com o surgimento das primeiras
producdes nacionais.

Herschmann (2000) confirma que as primeiras producfes totalmente nacionais
surgiram devido as experimentagBes com as baterias eletronicas, que ja mencionamos
acima. Ele também relembra que o primeiro disco langado e carregando o nome de funk,
o Funk Brasil, de 1989, foi produzido pelo DJ Marlboro e a partir desse album, que acabou
dando origem a uma coletdnea de mesmo nome, muitos outros vieram, em sua grande
maioria, trazendo como nome de frente as principais equipes de som da época, como:
Cash Box, Pipo’s, Furacao 2000 entre outros. A diferenca dos primeiros LPs das equipes,
€ que esses agora traziam realmente produgdes nacionais. As batidas Volt Mix e Hassan,
trazidas por Marlboro, eram as bases principais das producdes encontradas nestes albuns.

As produgdes nacionais cresceram cada vez mais na década de 1990, um bom
exemplo disso, ¢ no ano de 1994, onde “as equipes s6 tocam musicas com letras cem por
cento nacionais” (SA, 2007, p. 11). O funk passou a encontrar espagos onde nenhum de
seus integrantes produtores e organizadores havia imaginado. Um fato marcante acontece
ainda no ano de 1994, quando o funk aparece abertamente na emissora de TV com maior
influéncia nacional, e pelas méos da apresentadora Xuxa, uma das mais conhecidas do

Brasil.

“O sonho dourado dos funkeiros se tornou realidade em junho de 1994,
guando a apresentadora infantil Xuxa inaugurou em seu programa de
todo sabado, o Xuxa Park, o quadro Xuxa Park Hits — uma espécie de
parada de sucessos, com a participacdo, em carater experimental, do DJ
Marlboro. Era mais ou menos como se o funk entrasse pela porta da
frente da TV, com tapete vermelho” (ESSINGER, 2005, p. 135).

Essinger (2005) ainda relembra que o DJ Marlboro foi tdo bem aceito que acabou
virando uma atracgdo fixa do programa, onde permaneceu por cerca de trés anos. Fato esse
que, de alguma maneira, repercutiu negativamente entre os mais tradicionais do
movimento funk. Isso devido ao fato deles considerarem que o funk mostrado na midia,
ndo era bem o funk oriundo das favelas e dos bailes. O que acontecia era uma espécie de
“maquiagem” para que as musicas ficassem mais comportadas e aceitaveis, e isso sera

abordado mais a frente.
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A partir desse momento e claramente favorecido pela midia, o funk ganhou
dimensGes ainda ndo vividas. Essinger (2005) também relembra que por volta de 1995 o
funk comeca a sair das favelas e suburbios ¢ passa a “invadir” a cena carioca no asfalto
(ndo moradores de favelas) e Zona Sul. Nesse periodo, antes mesmo das pacificacdes do
governo*?, algumas favelas abriram suas portas para moradores do asfalto, principalmente
as favelas da zona sul, como: Babilénia, Chapéu Mangueira, Ladeira dos Tabajaras e
Rocinha.

Isso passou a ser outro fato questionado pelas classes mais favorecidas que

chegaram a ponto de se manifestarem publicamente.

“Os baixinhos de Xuxa comegaram a subir 0 morro para encontrar seus
novos idolos do funk melody (segmento romantico e mais comercial do
funk). Foi a gota d’agua para a conservadora classe média. Editoriais e
cartas dos leitores publicados nos principais jornais da cidade, O Globo
e Jornal do Brasil, repudiavam bailes como o do Chapéu Mangueira —
encravado em pleno Leme, reduto de tranquilidade na Zona Sul do Rio,

que atraia playboys e patricinhas de todos os cantos da cidade”
(MEDEIRQOS, 2006, p. 55).

O funk carioca conseguiu muita visibilidade nesse periodo, chegando até mesmo
em 1997, aparecer, de modo bem marcante, na parte mais nobre de uma escola de samba
em pleno carnaval. A bateria da Viradouro fez uma espécie de intervencdo com a batida
miami bass no meio do samba em plena avenida da Sapucai, reduto do carnaval carioca.

No final do século XX, o funk carioca ja era mais do que uma realidade. Um
movimento cultural estabilizado como cultura popular e fincado na periferia e favelas da
cidade. E abrindo cada vez mais espaco no asfalto e conquistando novos seguidores e
admiradores fora de seus redutos.

12 <A pacificacdo (...) é um programa elaborado pela Secretaria de Estado de Seguranca que visa
recuperar territorios ocupados ha décadas por traficantes e milicianos. Através das Unidades de Policia
Pacificadora (UPPs).” Disponivel em: http://direito.folha.uol.com.br/em-seguranccedila/para-entender-o-
processo-de-pacificao-das-favelas-do-rio. Acesso em: 15 mai. 2018.
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2.4 O “Furacao” dos anos 2000

Nos anos seguintes, ja no século XXI, o funk j& estava consolidado. Ndo como
um movimento cultural ou musical de primeira linha como assim ditam as classes
dominantes, mas sim como algo que chegou e ficou. E por mais que se tente dizer o
contrério, os funkeiros tem orgulho de dizer que séo funkeiros, como por exemplo disse
0 MC Nego do Borel em um de seus shows: "Tenho orgulho de ser preto, funkeiro e
favelado™®,

O funk esta presente todos os dias e continua até hoje, mas nos anos de 2000,
novas transformac@es cercaram o funk carioca como um todo. Foi a partir do inicio desse
século que inicia-se um grande debate, ou melhor, um grande embate sobre aceitacdo do
funk carioca como cultura, 0 que ainda € uma questdo bem discutida atualmente.
Misturam-se questdes culturais com gostos musicais, 0 que confundi um pouco as
analises. Muitos desses “embates” eram entre simpatizantes € pessoas completamente
contra 0 movimento funk que foram se tornando cada vez mais ativos. No inicio do século
XXI, era impossivel negar o tamanho do movimento funk carioca que ja ndo era mais
somente do estado do Rio de Janeiro, ele comegava a “romper” barreiras territoriais COMo
conta Essinger (2005) em seu livro “Batiddo, Uma Historia do Funk. Um movimento
nascido nas periferias da cidade do Rio de Janeiro j& estava se manifestando em todo o
estado e cada vez mais também fora dele.

O movimento funk carioca ganha uma importancia mais evidente e as favelas
passam a receber cada vez mais espaco na midia e ndo somente com fatos relacionados a
violéncia. Um fato relatado por Yudice (2006, p. 83), traz que mesmo que o “funk fosse
visto como uma manifestagdo marginal”, ele, de varias maneiras diferentes, provocava
uma espécie de reconfiguracdo de todo o espaco social e cultural da cidade, trazendo a
favela, que apenas era um local esquecido e completamente invisivel pela sociedade, e
quando lembrado estava sempre relacionada com aspectos da criminalidade, passa a ser

vista de modo aparente e como um tipo de “fabrica” de manifestagdes sociais e culturais.

13 Fala de MC Nego do Borel no dia 10 de julho em show na casa de espetaculos Barra Music, na Barra da
Tijuca, Zona Oeste do Rio de Janeiro. Diante de uma plateia lotada com mais de 12 mil pessoas. Disponivel
em: http://ego.globo.com/musica/noticia/2015/07/tenho-orgulho-de-ser-preto-funkeiro-e-favelado-
desabafa-nego-em-show.html. Acesso em: 15 mai. 2018.
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Cardoso (2016), nos lembra que a tentativa de bloquear o crescimento do
movimento funk ja vem desde o final dos anos de 1980, sempre associando com questfes
criminais, mas que nao se pode rotular o movimento como um todo, porque ela é

constituida de varias vertentes.

“Talvez em uma tentativa de frear o crescimento do funk no estado, ja
tendo tido algo parecido no fim dos anos 80’, a midia televisiva somente
divulgava o funk em reportagens pejorativas, associando ainda com a
violéncia e o trafico de drogas. A ligacdo com o tréfico existe sim, por
se tratar de uma manifestacdo oriunda das comunidades e justamente
onde ele se aloja, porém, ndo estd diretamente ligada a todo o
movimento funk, e sim somente utilizado como artificio de proliferacdo

e apologia do crime através de letras de funk, chamados de proibidoes”
(CARDOSO, 2016, p. 12).

Em 2000, ficou evidente a transformacao e o grande crescimento do funk carioca,
ao entrar no cenario politico conquistando espago, mesmo que por muitas vezes nas maos
de aproveitadores e ndo defensores de fato, na Alerj (Assembleia Legislativa do Estado

do Rio de Janeiro).

“Foi somente no ano de 2000 que os bailes foram regulamentados,
guando a Assembleia Legislativa do Rio de Janeiro, através da Lei
Estadual 3.410, de 29 de maio de 2000 aprovou o funcionamento dos
bailes, num periodo onde a industria fonografica se encontrava
totalmente fechada para o género” (ESSINGER, 2005, p. 196).

Este ano foi entdo o ano da “politizacdo” do funk carioca, culminando com uma
candidata e consequentemente eleita vereadora e uma das mais votadas em toda a cidade
do Rio de Janeiro, Verbnica Costa, uma funkeira declarada e integrante de uma das
maiores equipes de som do pais, a Furacdo 2000.

O funk carioca consolidou legalmente seu status de cultura oficialmente com a
regulamentacdo do funk como patriménio cultural do Estado do Rio de Janeiro. Mesmo
que na préatica por grande parte da sociedade, principalmente as chamadas classes mais
favorecidas, isso ndo tenha de fato feito nenhum efeito. A lei que aprova essa
regulamentacéo foi aprovada em 1° de setembro de 2009 pela Alerj.

Diretamente sobre o movimento funk, devemos registrar alguns marcos e
transformacdes que ocorreram nesse novo século. Um grande destaque na primeira

década desse século é a equipe de som Furacdo 2000. Uma equipe que originalmente
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tinha 0 nome de Som 2000, mas como relata Essinger (2005) conforme conta uma “lenda”
que apds uma festa no Quitandinha em Petrépolis, regido serrana do Estado do Rio de
Janeiro, o até entdo presidente Humberto Castello Branco teria dito em alto e bom som:
“Isso nao ¢ um Som, ¢ um Furacao”.

Vale destacar essa equipe sem desmerecer nenhuma equipe de som anterior ou
contemporanea a ela, mas falar do funk carioca no século XXI sem mencionar a Furacdo
2000 seria 0 mesmo que nao falar de funk. A equipe ja existia na década de 1970 como
uma equipe que tocava heavy metal, rock e até mesmo punk. Seu dono era o0 empresario
Gilberto Guarani e seus eventos eram quase que exclusivos na regido serrana do Estado
do Rio de Janeiro. Um mineiro radicado na Baixada Fluminense buscava entrar em meio
a cena Black da época buscou na Som 2000 seu refligio e a trouxe para a cidade do Rio
de Janeiro. Esse mineiro-carioca fez, e ainda faz, grande carreira no meio, me refiro a
Romulo Artur Costa, conhecido simplesmente como Roémulo Costa, dono de uma das
maiores equipes de som do pais, a Fucarao 2000.

Essinger (2005) traz o relato de como R6mulo iniciou sua caminhada até se tornar
socio da Furacdo. Inicialmente ele sublocava equipamentos da Som 2000 para realizar
por conta propria alguns pequenos bailes. De tanto sublocar equipamentos, ele acabou se
tornando socio e em seguida dono da equipe inteira.

Rdmulo Costa trouxe a Furacdo 2000 para a cidade do Rio de Janeiro contratando
grandes DJs da época para realizarem bailes pela equipe a fim de promover a Furacdo em
meio ao cendrio Black. Nirto, da Soul Grand Prix, uma equipe de som muito conceituada
e ja consolidada na época foi um dos DJs que fizeram parte desses bailes. Ele conta que

chegou a pedir o Fusca 1975 do Rdmulo em troca de tocar em trés bailes para ele.

“Eu disse: ‘Ent3o tu me da esse carro que eu vou fazer trés bailes para
vocé.” Ele me deu um carro e eu fiz os bailes no Coleginho, no Grémio
de Rocha Miranda e no Casino Bangu. Foi ai que a Furacdo entrou”
(Nirto in ESSINGER, 2005, p. 27).

A Furacdo 2000, no fim da década de 1970, demonstrava que seria uma equipe
diferente. Ela exaltava seus diferenciais tecnoldgicos que a qualificava como uma equipe

de som com grande poder de “fogo”.

“Na contracapa de seu LP de 1978, a equipe apresentaria o seu poder
de fogo, em texto assinado por Romulo: “Sao 50 caixas de som em
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suspensdo acustica, 8 caixas de com acustica, mesa de som com 19
canais, camara de eco para efeitos especiais, 16 amplificadores (...)
sofisticado sistema de iluminacao (...) trés discotecarios, um engenheiro
de som, um cAmera-man, dois técnicos operados de som, um iluminados
e oito auxiliares, além de duas excelentes dangarinas, mulatas
incrementadas de cabelos coloridos e muito swing para marcar 0
balango™” (ESSINGER, 2005, p. 27).

A equipe veio acompanhando o crescimento do funk carioca e juntamente com o
DJ Marlboro foi uma das principais responsaveis parra dar personalidade ao movimento
no final da década de 1980 e toda a década de 1990. Em referéncia ao século 21, ela
estourou de vez, levando o funk para todas as classes sociais.

Podemos dizer que o langamento do CD “Tornado muito nervoso” foi um grande
ponta pé inicial para o grande “dominio” da Furacdo 2000 na primeira década desse
século. Em poucas semanas ap0s seu lancamento a equipe ja lancava o volume dois do
CD que se tornou um fenémeno de vendas tendo pelo menos 500 mil cépias vendidas,
um feito nada comparado com outros langamentos da prépria Furacdo 2000. Muitos
outros CDs vieram em seguida com titulos diferentes, mas seguindo a mesma “pegada”
dos “Tornados”. Surgia nesse momento a época dos “bondes”, grupos de MCs com
dancarinos que além de cantarem mdsicas bem agitadas, promoviam passes
coreografados e animados nos palcos e pistas dos bailes.

A Furacdo 2000 tinha uma agenda lotada de bailes que ndo aconteciam somente
nos finais de semana e sim durante toda a semana. Ter o nome “Furacdo 2000” na
divulgacdo de um baile era praticamente sindnimo de casa cheia e com muito funk a noite
inteira.

A equipe sempre foi um berco de talentos. Muitos MCs e DJs reconhecidos no
muitos do funk tiveram seu inicio de carreira na Furacdo 2000. Podemos citar as cantoras
Anita e Ludmila como exemplos de carreiras consolidadas na atualidade, porém vale um
destaque especial para um DJ que comecgou sua carreira ainda muito garoto, assinando
seu contrato, com supervisdo e autorizacdo de seus responsaveis, com apenas 16 anos de
idade. Um exemplo é Dennison de Lima Gomes, que com apenas 13 anos pediu emprego
para uma pequena equipe de som como carregador de caixas de som e logo seu talento

ficou evidente aos olhos de quem conhecia do assunto.

“A Aparelhagem era simples, mas aticou a curiosidade do garoto. Uma
semana depois ele se tornou DJ e tocava em festas de debutantes e
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casamentos. O talento era muito evidente para quem conhecia 0
assunto. Dennis, como passou a ser chamado, foi convidado para
programas de radio e assumiu um horario na radio Imprensa. Para
evoluir comecgou a produzir suas proprias masicas, e quando a Furacéo
2000 ouviu uma faixa que ele tinha feito com o MC kinho, logo o
chamou para assinar um contrato. Ele estava com 16 anos e legalmente
precisou da autorizagdo da mae” (BEZERRA & REGINATO, 2017, p.
108).

Dennis DJ comegava a ganhar cada vez mais espago na cena funk. Foi ele quem
deu um passo para o funk sair da dependéncia que tinha com a batida Miami Bass. Muitas
de suas mixagens estavam marcadas no CD “Tornado muito nervoso”. Um de seus
maiores sucessos de producdo foi uma batida que era praticamente impossivel de ficar
parada, na musica “Cerol na mao” do Bonde do Tigrdo. Uma musica funk entdo se
transformava em um hit do verdo em todo Brasil.

No ano seguinte em 2001 a explosdo funk s6 aumentava. O jornalista Alex Soletto
publicou em uma de suas matérias na revista “Isto E” em fevereiro de 2001, que “Se vocé
ainda ndo ouviu as letras nem dangou a musica... esta por fora da moda. O funk carioca

XA

assaltou a folia e comanda a festa neste Carnaval. O “batiddo” hipnético das comunidades
carentes do Rio, acompanhado de cancdes rudimentares e coreografias ginecoldgicas,
espalhou-se pelo Brasil”*. Bailes tradicionais da Zona Sul voltavam a promover eventos
com o funk, como o Chapéu Mangueira no bairro do Leme e a Ladeiras dos Tabajaras em
Copacabana. Um baile que passou a ficar muito conhecido na cidade foi o baile do Castelo
das Pedras, promovido pela Furacdo 2000, que acontecia na favela Rio das Pedras em
Jacarepagua, zona Oeste da cidade do Rio de Janeiro.

Um baile que podemos chamar de especial, aconteceu em marco de 2001 com

uma edicéo especial do Castelo das Pedras, fora da favela de Rio das Pedras.

“No dia 13 de margo de 2001 uma edi¢do especial do Castelo das Pedras
foi realizada no asfalto. Naquele mesmo Canecédo em Botafogo, onde
exatos trinta anos antes Big Boy e Ademir Lemos realizavam os Bailes
da Pesada, o pessoal do morro era anfitrido da festa para playboys e
patricinhas terem seus momentos de cachorros e popozudas”
(BEZERRA & REGINATO, 2017, p. 108).

O Funk Carioca definitivamente ndo era mais somente carioca, era brasileiro. Ja

no final dos anos de 1990 muitas reportagens ja afirmavam o funk se consolidando como

14 Disponivel em: https://istoe.com.br/39907_A+EXPLOSAO+DO+FUNK/. Acesso em: 15 mal. 2018.
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um estilo de masica de todo o Brasil, como por exemplo cita o jornalista Luiz Antonio
Ryff em matéria publicada na “Folha de Sdo Paulo” em 25 de julho de 1997 dizendo que
o funk “confinado durante quase trés décadas nos suburbios e favelas do Rio de Janeiro,
nos ultimos anos o funk carioca comeca a ganhar cara e, desde o inicio do ano, a
conquistar o resto do Brasil”>. Apenas funk é suficiente para descrever esse género
musical. A primeira década do século 21 foi de fato uma exploséo, um furaco chamado
funk que tomou conta de todo o pais. Mesmo assim o funk ainda ndo atingia um status
privilegiado entre os géneros musicais pops do pais. O sertanejo universitario ainda
ganhava vantagem em nivel nacional. O que comegou a mudar um pouco de certa forma
no final dessa primeira década e principalmente apds os anos de 2010. A internet ja estava
no Brasil, mas de fato deve sua grande expansdo nas classes menos favorecidas neste

periodo, o que, consequentemente, influenciou bastante no universo do funk.

“A internet manteve vivo um universo nacional de producdes caseiras
e coletivas, regionais, experimentais e qualquer outra coisa que pudesse
surgir na vasta e fecunda sociedade brasileira” (BEZERRA &
REGINATO, 2017, p. 144).

A internet auxiliou bastante o surgimento de outra vertente do funk, oriunda da
periferia de Sdo Paulo, o funk ostentagdo, com uma levada estética bastante influenciada
pelo Gangsta Rap, uma ostentacao de “poder” através do dinheiro e bens de consumo de
alguns rappers norte-americanos. O funk ostentacdo teve sua explosao a nivel nacional
principalmente através das redes sociais. MC Guimé estaria entre 0s principais nomes
dessa vertente que trazia muitos MCs novos a cada semana.

De fato, como ja descrito anteriormente em uma fala do cantor e empresario
Sorocaba, da dupla sertaneja Fernando e Sorocaba, o funk € lider de visualizacdes e
seguidores nas redes sociais, principalmente no canal de videos YouTube. S0 muitas
producdes profissionais e milhares de producdes amadoras que trazem varias vertentes
do funk. As redes sociais foram primordiais para a “promog¢do” de muitos nomes que
fizeram sucesso na passagem dessa decada e alguns que estdo em grande sucesso ainda
nos dias de hoje alcangando reconhecimento até mesmo no mercado internacional.

Dentre esses nomes podemos citar Naldo, que iniciou sua carreira ao lado de seu

irm&o Lula desde a década de 1990. Chegou a lancar um CD ao seu lado em 2005 sem

15 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq250733.htm. Acesso em: 15 mal. 2018.
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muita repercussdo e so teve reconhecimento nacionalmente quando langou seu primeiro
CD solo em 2009, um ano depois da infeliz morte precoce de seu irmdo Lula. Seu CD
vinha carregado de um funk com uma forte influéncia pop. Praticamente todas as faixas
do album fizeram sucesso e se tornaram hits da época invadindo os anos seguinte ja na
década de 2010. As musicas eram carregadas de sensualidade e swing.

Outra grande explosdo com apenas 18 anos de idade aparecendo com sua primeira
musica em um DVD da Furacdo 2000 em 2011 foi a Anitta. Ainda com fei¢bes de menina
a cantora iniciava sua carreira com masicas com uma pegada roméantica e um toque de
sensualidade. Anitta teve seu auge nacional em 2013 em seu primeiro CD com a musica
“Show das Poderosas”. Em 2016 com sua turné trazendo o sucesso “Bang”, Anitta ja era
considerada o grande fenbmeno nacional e a partir dai comecou a lancar sua carreira
internacionalmente com diversas gravacdes em parceria com cantores internacionais e
nacionais em 2017. Podemos dizer hoje que Anitta é um dos principais nomes pops do
Brasil e a funkeira que alcancou maior repercussao nacional.

Outra funkeira de renome, que alcangou um bom status a nivel nacional, comegou
sua carreira no funk bem cedo, tendo suas apari¢fes na virada do século. Valeska, que
anteriormente era conhecida como Valeska Popozuda, fazia parte da Gaiola das
Popozudas, um grupo de meninas com roupas sensuais, cantando letras sensuais, tendo
ela como vocalista (MC) e as demais dancarinas. Valeska iniciou sua carreira solo na
década de 2010 mantendo um pouco de sua sensualidade musical, mas agora com uma

estética um pouco mais pop.

“Valesca Santos foi apelidada como Valesca Popozuda no ano de 2008
por seu empresario Leandro Gomes, o Pardal, quando sua carreira
deslanchou na Gaiola das Popozudas, bonde feminino onde comecou
dangando, nos idos de 2000. (...) sua carreira solo, (...) teve inicio em
2013” (CAETANO, 2015, p. 83).

Contemporaneos a esses, também tivemos Ludmilla, que apareceu no cenario
carioca em 2012 como MC Beyoné, mas pouco tempo depois teve que alterar seu nome
artistico. Leno Maycon, mais conhecido como Nego do Borel, trazia um pouco da
vertente comédia em suas apresentacfes e seu jeito acabou cativando muitos,
principalmente os publicos mais jovens, chegando até mesmo a atuar na novela

adolescente “Malha¢ao” da emissora rede Globo.
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Percebe-se entdo o funk aparecendo cada vez mais na midia. Bezerra & Reginato

(2017) trazem uma citacao sobre isso:

“Se houve o esfor¢o, consciente ou ndo, de empresarios, produtores e
artistas globais, para que sumisse dos palcos nobres da grande midia
corporativa, a batida do funk continuou a evoluir e a ganhar novos

adeptos em regides cada vez mais improvaveis” (BEZERRA &
REGINATO, 2017, p. 146).

Na década de 2010 o funk de fato aparece cada vez mais na midia, mas com
algumas ressalvas, a vertente que aparece € esse estilo mais pop que teve inicio com a
dupla de MCs Claudinho e Buchecha no final da década de 1990 e que ganhou forca no
inicio dos anos 2010 com Naldo e em seguida Anitta como descrito acima. O motivo
dessa aceitacdo somente por essa vertente irei discorrer mais a frente. Vale agora o
registro do que de fato esta fazendo sucesso nos ultimos anos, a volta dos DJs.

Os DJs nunca deixaram de fazer parte das festas funks, tdo pouco do movimento
funk como um todo, mas seu protagonismo foi modificado no decorrer dos anos. Em uma
breve retrospectiva, nos anos de 1970 eram eles que faziam a festa praticamente sozinhos,
onde eram ndo somente os DJs, mas uma espécie de MCs que ndo cantavam. Nos anos
de 1980 continuaram atuando na promogdo da musica dentro dos bailes, mas a animacéao
passava a ser dividida com Cantores e MCs. Nesse periodo a interferéncia musical em
mixagem comecava a ganhar cada vez mais forca nas producdes. Nos anos de 1990, eles
ainda eram responsaveis pelas promogdes musicais, mas os MCs se tornariam os “donos”
das festas. Na primeira década do século 21, os bondes (grupos de MCs e dancarinos)
dominaram a cena por um grande periodo juntamente com o nome das equipes de som
que falavam mais alto, como a Furacdo 2000 por exemplo. Agora, ja na segunda metade
dos anos de 2010, ao DJs estdo novamente com o grande protagonismo, onde um baile é
divulgado e promovido pelos DJs que 14 estardo.

Independentemente do protagonismo, o funk é composto por todos esses
elementos. Sendo assim, todo tem sua importancia e S40 necessarios para 0 bom
andamento de um evento. Porém é muito importante frisar que a musica € o elo entre
todos esses elementos. Sem a musica o funk néo existiria. Seja ela totalmente eletronica,
remixada ou rap como o “Som de Preto”, dos MCs Amilcka e Chocolate que foi escrito

na introducdo dessa dissertacao.
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Atualmente o funk ndo s6 é uma grande realidade, como j& ndo se pode imaginar
0 meio musical e 0 mundo do entretenimento sem ele. As sociedades dominantes e 0s
veiculos de comunicacdo estdo abrindo mais as portas, ainda que nao da melhor maneira
possivel, mas estdo. A industria cultural, que iremos abordar no proximo capitulo, esta

assimilando melhor esse movimento cultural.
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CAPITULO 11l - O FUNK CARIOCA E A INDUSTRIA CULTURAL: O QUE
MUDOU NO SECULO XXI

Este capitulo traz uma conexao do que foi descrito até o0 momento relacionando e
relativizando com a industria cultural e midia televisiva. A periferia serve de “base” para
0s movimentos culturais que, por sua vez, sao 0s principais responsaveis em tentar
proliferar as manifestacdes culturais consideradas de baixo intelecto e muitas vezes como
uma néo cultura pela sociedade dominante. Assim como o0 que acontece com o hip-hop,
principalmente nas principais cidades dos Estados Unidos da America e na Inglaterra, o
funk no Rio de Janeiro é carregado de questdes raciais e traz embates sociais e criticos
para a sociedade através de suas musicas. E é esse movimento funk que € um dos
principais instrumentos utilizados pelos movimentos culturais do Estado.

Antes de entrarmos na analise sobre a indastria cultural e sua relacdo com o funk,
¢ importante relembrar o0 que se entende com esse termo “Indtstria Cultural”. Apesar de
ter surgido pela primeira vez no final dos anos 1940, o termo industria cultura ainda é o
que melhor da conta quando nos referimos sobre meios de comunicacéo.

Como ja mencionado anteriormente, essa expressdo foi usada pela primeira vez
pelos filosofos Theodor Adorno e Max Horkheimer no livro “Dialética do
Esclarecimento” de 1947, para designar a maneira com que 0s produtos culturais de
diferentes meios artisticos eram produzidos de modo a seguir a logica financeira
mercadolodgica e tendo os meios de comunicacdo, determinando o consumo em massa.
Para os autores, de certa maneira a industria cultural ndo oferece arte de qualidade e seu
objetivo esta por divulgar ideologias que escondem interesses poderosos, e ndo o fato de
informar de modo imparcial ou simplesmente entreter. Teria entdo a industria cultural o
conceito de manipular a consciéncia das pessoas que consumem 0s produtos massivos.

Entdo toda musica massiva foi manipulada pela industria cultural? O objetivo dos
masicos nunca foi em se tornar massivo? Sera que a questao financeira conta para apenas
um dos lados? Essas sdo algumas questbes que serdo respondidas no decorrer desse

capitulo.
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3.1 “Som de preto, de favelado...”? o que diz a musica funk.

“E som de preto.

De favelado.

Mas quando toca ninguém fica parado.

T4 ligado.

E som de preto.

De favelado.

Demoro.

Mas guando toca ninguém fica parado.

O nosso som ndo tem idade, ndo tem raca e ndo tem cor.
Mas a sociedade pra gente ndo dé valor.

S6 querem nos criticar pensam que Somos animais.

Se existia 0 lado ruim hoje néo existe mais.

Porque o funkeiro de hoje em dia caiu na real.

Essa hist6ria de porrada isso € coisa banal.

Agora pare e pense, se liga na responsa.

Se ontem foi a tempestade hoje vira abonanga.”
(Trecho da musica “Som de Preto”, dos MCs Amilcka e Chocolate)

O que o funk nos conta? A musica funk conta sua historia de muitas maneiras
diferentes. As vezes romantizadas e poetizadas, outras carregadas de humor e outras com
uma grande esséncia sexual e de duplo sentido. Mas, em todos os casos, a musica funk
aborda o que os funkeiros idealizam, desejam, sonham e principalmente vivenciam. Seja
de um modo “fei0” ou ndo, a historia ¢ contada de diferentes maneiras, mas sempre
ligadas de algum modo com suas experiéncias cotidianas.

A melhor maneira de mostrar é tentando dissecar as letras de algumas dessas
masicas, tentando fazer uma relacdo entre masicas de diferentes vertentes do funk e de
periodos distintos. Ndo importa como classificam as musicas, como Essinger (2005) ja

escrevia na vinheta de abertura de seu livro “Batidao”:
d heta de abertura d 1 “Batidao”

“Funk carioca, diga-se de passagem. Pancaddo, diga-se de outra forma.
Neur6tico, melody, new funk, comédia, proibiddo ou erético, como é
conhecido em suas variagbes. Mas ndo precisa complicar: é
simplesmente como funk que todos o reconhecem e assim denominam
tanto as festas onde ele é tocado” (ESSINGER, 2005, p. 10).

N&o é necessario voltar muito no tempo desde a musica Black, a era dos melés ou
falar sobre as montagens eletronicas. O recorte de analise desse capitulo se baseia nos
ultimos anos da década de 1980, tendo o foco principal nos anos de 1990 e finalizando a

andlise com as transformagdes da primeira década dos anos 2000. Sera possivel perceber
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que as letras das masicas retratam muito bem as falas dos funkeiros e moradores das
favelas e o que eles vivenciam.

A primeira musica funk cantada em portugués foi o “Meld da mulher feia” de
Abdullah, que foi gravada no album “Funk Brasil”, lancado em 1989, com producéo do
DJ Marlboro. Esse mesmo album também trouxe a musica do MC Batata, o “Meld do
Bébado”, que em seguida langou a musica que se tornou a primeira musica funk a ser

tocada em uma novela em TV aberta na emissora Rede Globo, a “Feira de Acari”.

“Numa loja na cidade eu fui comprar um fogéo.
Mas me assustei com o preco e fiquei sem solucao.
Eu queria um fogdo. Quando ia desistir.

Um amigo me indicou a Feira de Acari.

Ele disse que na feira pelo preco de um bujéo.

Eu comprava a geladeira, as panelas e o fogéo.
Tudo isso tu encontra numa rua logo ali.

E molinho de achar. E & na feira de Acari...”
(Trecho da musica “Feria de Acari”’, do MC Batata).

Nesse mesmo periodo, foi regravado em versdo de funk a musica “Rock das
aranhas” do cantor e compositor Raul Seixas, que anteriormente havia sido censurada. DJ
Marlboro conta no documentario em quatro episddios, produzido pelo Canal da Mix T\/*®
no YouTube, no ano de 2013, intitulado de “A histdria do funk carioca”, que a intencao
de regravar essa musica era mostrar a esséncia de liberdade de expressao da masica funk.

O DJ Sergio Reis Silva, conhecido como Sany Pitbull, um musico e produtor que
cresceu em favelas do bairro de Sdo Cristdvdo no suburbio carioca, conta nesse mesmo
documentério do Canal da Mix, que as primeiras musicas retratavam cenarios divertidos,
mas que ocorriam fora das favelas. Logo apds 0s primeiros anos da década de 1990 com
tumultos e violéncia, como retratado no capitulo 2 dessa dissertacdo, varios DJs e
produtores de equipes de som decidiram que deveriam investir nas falas dos jovens da
favela. E incentivar com que os proprios funkeiros cantassem que a violéncia ndo trazia
nada para os bailes nem tdo pouco para eles mesmos, passando assim a pedir a paz. O DJ

cita o “Rap do Salgueiro” dos MCs Claudinho e Buchecha de 1995 come exemplo.

16 Canal da Mix TV. Disponivel em: https://www.youtube.com/channel/UC2vR5LBqtUXPB7FyilHJgUA
Acesso em 28 junho 2018.
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“A curticdo do funk, cada vez melhor.

A massa se redne, em um motivo so.

Dancar a danc¢a do canguru e da cabeca

E dancar a dan¢a da bundinha n&o se esqueca.

Salgueiro, Forca e Pira aplaudem essa emocao.

De corpo e alma, na palma da mao.

Levando as galeras a lutarem com firmeza.

Pela paz nos bailes que curtir é uma beleza...”

(Trecho da musica “Rap do Salgueiro”, dos MCs Claudinho e
Buchecha).

A partir desse momento as musicas funk passaram a promover de alguma maneira
a paz entre os jovens funkeiros e comecavam a ganhar forca com as falas das favelas, ou
seja, as os moradores de favela falando sobre ela e sobre o que vivenciam por I4. A partir
dai outras musicas vieram retratando o cotidiano do funkeiro e pedindo conscientizacdo
da sociedade sobe a favela, mostrando que la dentro existiam trabalhadores como em todo
lugar, pessoas de familia e que necessitavam de auxilio dos governantes.

Para iniciar ilustrando essas musicas, nada melhor do que o “Rap da Felicidade”,
da dupla Sidney da Silva e Marcos Paulo de Jesus Peizoto, “crias” da favela Cidade de
Deus, na zona oeste da cidade do Rio de Janeiro e conhecidos como MCs Cidinho e Doca.
A dupla chegou a gravar outras muasicas que também viraram sucesso, como 0 “Rap da
Cidade de Deus”, que conta um pouco da vida na favela de mesmo nome, e “Rap das
Armas”, que teve uma versao proibiddo e que ganhou o mundo no filme “Tropa de Elite”,
de 2007, dirigido por José Padilha, vencedor do Urso de Ouro de melhor filme no ano
seguinte.

O “Rap da Felicidade” ¢ considerado por profissionais e historiadores do mundo
funk, como DJ Marlboro, Mister Catra, Romulo Costa, Dennis DJ, autores como

Hermano Vianna e Silvio Essinger, como um dos hinos do funk.

“(refrdo)Eu s6 quero é ser feliz.

Andar tranquilamente na favela onde eu nasci.
E... E poder me orgulhar.

E ter a consciéncia que o pobre tem seu lugar.
()

Minha cara autoridade eu ja ndo sei o que fazer.
Com tanta violéncia eu sinto medo de viver.

Pois moro na favela e sou muito desrespeitado.
A tristeza e alegria que caminham lado a lado.
Eu faco uma oragdo para uma santa protetora.
Mas sou interrompido a tiros de metralhadora.
Enquanto os ricos moram numa casa grande e bela.
O pobre é humilhado, esculachado na favela.
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Ja ndo agiiento mais essa onda de violéncia.

S0 peco autoridades um pouco mais de competéncia.
(refréo)

Diversdo hoje em dia nem pensar.

Pois até 1a nos bailes eles vem nés humilhar.

Ficar la na praca que era tudo tdo normal.

Agora virou moda a violéncia no local.

Pessoas inocentes que ndo tem nada haver.

Estao perdendo hoje o seu direito de viver.

Nunca vi cartdo postal que se destaque uma favela.
S0 vejo paisagem muito linda e muito bela.

Quem vai pro exterior da favela senti saudade.

O gringo vem aqui e ndo conhece a realidade.

Vai pra zona sul pra conhecer agua de coc6 .

E o pobre na favela passando sufoco.

Trocaram a presidéncia uma nova esperanca.

Sofri na tempestade agora eu quero abonanga.

O povo tem a forca s6 precisa descobrir.

Se eles la ndo fazem nada faremos tudo daqui ”
(Trecho da musica “Rap da Felicidade”, dos MCs Cidinho e Doca).

Essa misica mostra bastante a esséncia hibrida do funk. E uma musica ritmada
como um rap, com uma cadéncia de um samba enredo e claro, com a batida eletronica do
funk. Uma masica de 1994, bem no periodo marcado por violéncias entre bairros e favelas
e tentativas de fechamento de bailes funk por toda o estado do Rio de Janeiro.

O refrdo dessa musica é a parte mais marcante da letra quando diz “Eu s6 quero €
ser feliz, andar tranquilamente na favela onde eu nasci” “E poder me orgulhar e ter a
consciéncia que o pobre tem seu lugar”. Uma fala cotidiana dos moradores de favela
naquele periodo e até os dias atuais. Um pedido inconsciente e constante em busca de paz
e de direitos preservados. Um grito contra a violéncia e principalmente o preconceito.

Parte da musica traz pedido de ajuda por parte dos funkeiros direcionada as
autoridades: “S06 pe¢o autoridades um pouco mais de competéncia” como uma cobranga
de respostas as promessas feitas em campanha politicas.

A musica narra a realidade do cotidiano da favela, que ainda acontece atualmente,
criticando o preconceito sofrido por serem moradores de favela, uma “nao cidade”, como
explicado no primeiro capitulo: “Pois moro na favela e sou muito desrespeitado”, “O
pobre é humilhado, esculachado na favela”. Ironiza o fato de que quem esté de fora ndo
conhece como ¢ uma favela: “Quem vai pro exterior da favela senti saudade. O gringo
vem aqui e ndo conhece a realidade. Vai pra zona sul pra conhecer agua de cocd. E o

pobre na favela passando sufoco”.
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Como a maioria das musicas funk daquele periodo, a letra destaca a violéncia
guando como um grito de desespero que “ja ndo agliento mais essa onda de violéncia”.
E narra o fato de que uma simples oracéo, que poderia ser qualquer outra tarefa rotineira
dos moradores de favela, é interrompida por barulhos de tiros, fato que esta cada vez mais
presente nos noticiarios jornalisticos dos dias de hoje.

Outro momento bastante atual na letra dessa musica e que também esté rotineiro
nos noticiarios, é quando contam que pessoas inocentes perdem a vida por nada: “Pessoas
inocentes que ndo tem nada haver. Estdo perdendo hoje o seu direito de viver”.

Essa questdo sobre a violéncia descontrolada e por muitas vezes que afetam
pessoas de modo inocente, ou seja, que ndo estavam envolvidos com a situacdo que
causou o motivo, ja foi contada e muitas outras musicas de funk. Uma delas que também
marcou época foi o “Rap do Silva”, letra e interpretacao de Moisés Osmar da Silva, mais
conhecido como MC Bob Rum, que ficou marcado na midia como o primeiro MC a ter
uma musica como tema de abertura de uma novela em TV aberta, com a musica “Esta
Escrito” que abria a novela “Cristal” da emissora SBT, em 2006.

O “Rap do Silva”, de 1995, conta basicamente um dia de um morador de favela,

trabalhador e funkeiro, que perdeu a vida por nada e de repente.

“Todo mundo devia nessa histdria se ligar.
Porque tem muito amigo que vai pro baile dancar.
Esquecer os atritos, deixar a briga pra la.

E entender o sentido quando o DJ detonar.

Era s6 mais um Silva que a estrela ndo brilha.

Ele era funkeiro, mas era pai de familia.

Era um domingo de sol, ele saiu de manha.

Pra jogar seu futebol, levou uma rosa pra irma.
Deu um beijo nas criancas, prometeu ndo demorar.
Falou pra sua esposa que ia vir pra almogar.

(..)

Era trabalhador, pegava o trem lotado.

E a boa vizinhancga era considerado.

E todo mundo dizia que era um cara maneiro.
Outros o criticavam porque ele era funkeiro.

O funk ndo € modismo, € uma necessidade.

E pra calar os gemidos que existem nessa cidade.
(..)

E anoitecia ele se preparava.

E pra curtir o seu baile, que em suas veias rolava.
Foi com a melhor camisa, ténis que comprou suado.
E bem antes da hora ele ja estava arrumado.

Se reuniu com a galera, pegou o bonde lotado.

Os seus olhos brilhavam, ele estava animado.
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Sua alegria era tanta, ao ver que tinha chegado.

Foi o primeiro a descer e por alguns foi saudado.
Mas naquela triste esquina um sujeito apareceu.

Com a cara amarrada, suava e estava um breu.
Carregava um ferro, em uma de suas maos.

Apertou o gatilho sem dar qualquer explicacéo.

E o pobre do nosso amigo que foi pro baile curtir.
Hoje com sua familia ele ndo ira dormir”

(Trecho da musica “Rap do Silva”, do MC Bob Rum).

O que Bob Rum canta nessa musica € que os funkeiros podem ser qualquer pessoa.
E que um morador de favela tem uma vida como qualquer outra pessoa inserida em outro
contexto. Morando na favela ou nio, o “Silva” era um trabalhador, com familia, filhos e
amigos. Que jogava seu futebol aos domingos de manhd como muitos brasileiros e que
ainda sim trabalhava aos finais de semana.

O “Silva” da musica de Bob Rum pode ser qualquer morador de favela ou néo.
Qualquer funkeiro ou ndo. Que tem seus desejos, sonhos e objetivos. Mesmo nos anos de
1990 como atualmente. A violéncia sem muita explicagao sofrida pelo “Silva” é a mesma
gue muitos sofrem nos dias de hoje.

Outra musica do mesmo periodo que contava um pouco o cotidiano da favela foi
o “Rap do Borel”, dos MCs William e Duda, dupla que chegou a gravar uma faixa no
Album do cantor de pop rock Lulu Santos, intitulado de “Eu ¢ Memé, Memé e Eu” de
1995, além de outras musicas de sucesso no funk como o “Rap da Morena”, “A de
Abalou” e “Rap da Gata”. A dupla teve seu maior reconhecimento quando o intérprete da
escola de samba Unidos da Tijuca, Nego, cantou o “Rap do Borel” como aquecimento
em plena Sapucai em 1996. Fazendo um ritmo marginalizado como o funk ser
representado em uma das maiores festas de Carnaval do mundo.

O “Rap do Borel” narra basicamente sobre as coisas boas da favela do Borel,
localizada na regido no bairro da Tijuca, na zona norte da cidade do Rio de Janeiro. Mas

a musica também aponta questdes.

“Liberdade para todos nos djs (borel).

(...) A-la-la-60 a-la-la-ué,

Chega de ser violento e deixa a paz nascer éé.
A-la-la-60 a-la-la-ué,

Para os funkeiros sangue bom somos borel ate morrer.
Se liga minha gente no que nos vamos falar

E de um morro tdo querido e as letras v&o abalar.

L& no Borel amigo é uni&o paz e amor.

Depois na comunidade vai dizer pra gente abalou.
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E 0 morro mais humilde do bairro tijucio.

Por gue meus amigos nds somos todos irmé&o.

La é como uma familia é gente de montéo.

No morro e na favela sé tem gente sangue bom.

Por que meus amigos 1& na comunidade.

Nos fazemos a festa em troca de amizade.

E uma das festas é para o morro sangue bom.

Pra poder fazer amizade com os outros irmao.

(...) Agora minha gente William e Duda vai fala.

No morro mais humilde o endereco eu vou te dar.

E numa rua linda € 14 na rua S&o Miguel,

nos estamos é falando do morro do Borel.

Olha meus amigos muitos la se foi.

E isso entristeceu foi muita gente e também nds dois.
Foram muitos amigos que foram para o céu.

Por isso Willian e Duda pede a paz pro morro do Borel.
Viemos cantar pra poder lembrar.

Um pouco dos amigos que se foi pra nunca mais voltar...”
(Trecho da musica “Rap do Borel”, dos MCs William e Duda).

Nessa musica vai 0 destaque da mencéo que os MCs fazem aos que ja se foram
(“Olha meus amigos muitos la se foi. E isso entristeceu foi muita gente e também néds
dois”), deixando a entender que foram amigos ¢ conhecidos que os deixaram pela
violéncia, quando reforcam a letra pedindo paz: “Por isso Willian e Duda pede a paz pro
morro do Borel”.

Nos anos de 1990, a maior parte dos raps de funk tratavam as questdes levantadas
nesses trés exemplos acima. Relatando um pouco da realidade cotidiana que acontecia
nas favelas do estado e que, com a licenca de ser redundante, ainda acontecem nos dias
atuais.

Outros raps de funk desse periodo traziam as tradicionais conquistas romantizadas
nos bailes e os apelos amorosos dos MCs para suas idealizadas, como no “Rap da

Princesa” do MC Marcinho.

“Desde quando vocé se foi que doi demais,

dentro do meu coracéo.

As vezes eu tento te esquecer, mas eu acho que isso,

ndo é a solucéo.

A solucdo é vocé voltar e n6s dois juntos nos amar, ent&o.
Entdo eu acho que ndo tem ninguém que te ame assim.
Princesa, por favor volte pra mim.

Eu te amo, meu amor.

Princesa, por favor volte pra mim...”

(Trecho da musica “Rap da Princesa”, do MC Marcinho).
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Essas letras mais romantizadas, eram consideradas o “Funk Melody”, como
contado no segundo capitulo. Independente disso, eram baseadas em historias que
aconteciam nas favelas e durante os bailes, como em outra masica do MC Marcinho,
“Glamurosa”: “Glamurosa, Rainha do funk. Poderosa! Olhar de diamante. Nos envolve,
nos fascina. Agita o saldo. Balanga gostoso requebrando até o chdo”. (Trecho da musica
“Glamurosa”, do MC Marcinho).

Ainda associado a realidade vivenciada pelos funkeiros nas favelas, na década
seguinte nos anos 2000 as masicas passaram a ganhar um maior cunho sexual, sendo
ainda mais explicito em varios momentos. Um exemplo de masica funk com cunho sexual
nas entrelinhas das letras foi a musica “Cerol na mao” do Bonde do Tigrao.

Formado originalmente por Leandro, Gustavo, Thiago e Vaguinho, moradores da
Cidade de Deus, favela da zona oeste da cidade do Rio de Janeiro, o grupo apareceu na
cena funk ja na virada do século, no ano 2000. Em praticamente todas as letras das
musicas do Bonde do Tigréo sao contidas expressdes de duplo sentido e com grande apelo

sexual.

“Vou passar cerol na mao, assim, assim.

Vou cortar vocé na mao, vou sim, vou sim.

Vou aparar pela rabiola, assim, assim.

Vou trazer vocé pra mim, Vou sim, vou sim.

Eu vou cortar vocé na méo, vou mostrar que eu sou tigréo
Vou te dar muita pressao entdo martela...”

(Trecho da musica “Cerol na mao”, do Bonde do Tigrao).

As falas dessa musica sdo expressdes reais e desejadas pelos funkeiros
sexualmente falando. “Vou passar cerol na mao” é o ato de esfregar as maos umas nas
outras em um momento de empolgacao antes de agir em prol de uma “conquista”. “Vou
aparar pela rabiola” ¢ o momento de segurar pela cintura de uma mulher dentro de um
baile funk e trazer para mais perto. “Eu vou cortar vocé na mao” ¢ uma mistura de
expressdes, que faz uma referéncia a brincadeira de soltar pipa, quando alguém corta outra
pessoa fazendo com que ela perca a pipa com muita linha, ou seja, cortou bem perto da
mé&o dessa outra pessoa. E a0 mesmo tempo seria deixar a mulher sem reacdo e entdo

“conquista-la”.
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Outra musica do mesmo grupo é mais clara, no sentido de ser mais direta sobre a
relagdo sexual. “Tchu Tchuca®™, a segunda musica de sucesso do Bonde do Tigrdo e que
também aparece no primeiro album do grupo em 2001, teve uma repercussdo
internacional, levando o grupo a ser convidado a se apresentar nas olimpiadas de 2004 na

Grécia, e foi gravada e cantada por artistas gregos naquela época.

“Vem tchutchuca linda senta aqui com seu pretinho.
Vou te pegar no colo e fazer muito carinho.
Eu quero um rala quente para te satisfazer.
Escute o refrdo é do jeitinho g eu vou fazer.
Vem, vem. Tchutchucal

Vem aqui pro seu Tigrao.

Vou te jogar na cama e te da muita pressao!...
(Trecho da musica “Tchu Tchuca”, do Bonde do Tigrao).

’»

A mdsica expressa 0 convite para o ato sexual e mesmo assim foi gravada e
cantada em meios de comunicacdo de massa, isso porque ndo detalha abertamente o ato
em si. Diferente de outras musicas que passaram a surgir com mais forca durante esse
século. Mdsicas que para serem gravadas necessitavam ter duas versdes: uma sem
restricdes de uso de termos considerados como palavrdes, ofensivos ou obscenos, e uma
outra versao tendo essas palavras substituidas, se tornando uma musica com duplo sentido
e com um conteudo menos explicito.

Um exemplo disso ¢ uma musica “Mama” que a cantora Valesca Popozuda gravou
e cantou com Mr. Catra. A primeira versdo da musica é bem explicita e que veio carrega

de criticas por diferentes motivos.

“(Valesca)

...Quando eu te vi de patrao, de cordéo, de R1 e camisa azul.
Logo encharcou minha xota e ali percebi que piscou o0 meu cu.
Eu sei que vocé ja é casado, mas me diz o que fazer.

Porque quando a piroca tem dona é que vem a vontade de foder.
Entdo mama, pega no meu grelo e mama.

Me chama de piranha na cama.

Minha xota quer gozar, quero dar, quero te dar.

E ai Catra, o meu grelo ja ta latejando.

Qual vai ser? Manda o papo negéo.

(Catra)

Quando eu te vi no portéo, de trancinha, tamanco e vestido azul.
Logo latejou 0 meu pau e ali logo vi que piscou o seu cu.

Puxei sua calcinha de lado e dei trés cuspidas pro meu pau entrar.

17 Uma mulher mais arrumada e perfumada, que chamava atencdo dos funkeiros pela beleza.
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Entdo eu fiquei assustado, porque vocé sé queria mamar.

Entdo mama, pega minha vara e mama.

Vem deitar na minha cama. Aah... Maravilha

Mama, Olha bem pra mim e mama.

Mama o meu saco...

Ah, eu vou me apaixonar

PO Valesca.

Vocé sabe que no meu harém de mulheres tem mais de cem,
mas vocé foi a Unica que se ligou que uma mamada e um copo d'agua
ndo se nega a ninguém...”’

(Trecho da musica “Mama”, de Valesca Popozuda e Mr. Catra).

“Mama” em sua versao original ndo tocou em radio comerciais nem tao pouco em
programas de TV, tendo apenas a internet e os bailes como locais possiveis de ser
escutada. Os questionamentos sobre essa musica envolvem debates feministas sobre as
falas da cantora, além de criticas sobre o linguajar direto e explicito.

Para que a musica pudesse ser veiculada em meios de comunicagdo de massa,

surge uma outra versdo com letra sem palavras consideradas explicitas.

“(Valesca)

...Quando eu te vi de patréo, de cordéo, de R1 e camisa azul.
Logo me apaixonei, percebi que vocé ndo era s6 mais um.

Eu sei que vocé ja é casado, mas me diz o que fazer.

Porque quando o amor bate forte é que vem a vontade de dizer.
Ama. Me ama com vontade, ama.

Me leva hoje pra sua cama.

Eu preciso de vocé, minha vontade é de dizer.

Ama. Me ama de verdade, ama.

Me leva hoje pra sua cama.

Eu preciso de vocé, minha vontade é de dizer.

(-.)

E ai Catra, t6 morrendo de saudade.

Qual vai ser? Manda o papo negéo.

(Catra)

Quando eu te vi no portéo, de trancinha, tamanco e vestido azul.
Logo percebi que era amor, porque ali logo vi que ndo era comum.
Pedi o telefone e um abrago, mas eu fiquei sem entender.
Porque quando o amor bate forte, vem a vontade de dizer.

Ama. Me ama com vontade, ama.

Me leva hoje pra sua cama.

Ah maravilha....

(..)

P6 Valesca.

Vocé sabe que no meu harém de mulheres tem mais de cem.
(Valesca)

Mas eu fui a Unica que me liguei que 0 amor ndo se nega a
ninguém...”

(Trecho da musica “Mama” versdo light, de Valesca Popozuda e Mr.
Catra).
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Os meios de comunicacdo de massa ndo expdem musicas que consideram possuir
um linguajar chulo ou vulgar. Somente se estiver modificado em duplo sentido ou em
outro idioma, como aconteceu em 1995 no programa de TV da apresentadora Xuxa
Meneguel, intitulado de “Xuxa Park”, onde a cantora norte americana Sandra Gillette,
conhecida somente como Gillette, se apresentou ao vivo com a musica “Short Dick
Man'®”, que traduzido para o portugués brasileiro seria “homem de pénis pequeno”.

Uma outra cantora, Tatiana dos Santos Lourengo, conhecida como Tati Quebra-
Barraco, ja cantava musicas explicitas um pouco antes da virada do século XXI. Tati
Quebra-Barraco cresceu na favela da Cidade de Deus na zona oeste da cidade do Rio de
Janeiro, enfrentou muitos questionamentos sobre suas musicas falarem abertamente de
sexo e de forma explicita. Em muitas de suas apresentacdes a cantora canta uma versdo
remixada e acompanhada de batida funk sobre a mdsica da cantora Gillette e expde em
alto e bom som: “N&o gosto de homem de peru pequeno”. Entre outras falas em seu
medley?® intitulado de “Mega Tati 2002 como: “Ent&o Bota Na Boca Bota Na Cara Bota
Onde Quiser”, “Me Chama De Cachorra Que Eu Fago Au Au. Me Chama De Gatinha
Que Eu Faco Miau” e “Fico de joelhos, fago biquinho e chupo sua piroca” entre outros.

A cantora passou a ganhar forga entre feministas que consideravam suas musicas
instrumentos em favor do empoderamento feminino, principalmente por irem contra as
praticas machistas presentes na sociedade. Seu grande momento em 2004 com o album

“Boladona” e com a can¢ao de mesmo nome.

“Na madruga boladona, sentada na esquina.
Esperando tu passar, altas horas da matina.

Com o esquema todo armado, esperando tu chegar.
Pra balancar o seu coreto, pra vocé de mim lembrar.
Sou cachorra, sou gatinha ndo adianta se esquivar.
Vou soltar a minha fera, eu boto o bicho pra pegar...’
(Trecho da musica “Boladona”, da Tati Quebra-Barraco).

’

Com questionamentos ou ndo, a masica funk sempre retratou de alguma forma a

realidade vivenciada pelos funkeiros e moradores de favela. E essas “falas” que estdo

18 Video da apresentacdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=A4qU6t1ZH24 Acesso em
10 ago. 2018.
19 Misturas de trechos de varias muUsicas acompanhadas de um mesmo ritmo.
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presentes na musica funk que carregam consigo uma gama de tipos de preconceitos e

criticas.

3.2 O Funkeiro: conversas sobre preconceito.

Né&o é simples definir que tipo de preconceito acontece no movimento funk. Por
toda sua histdria e transformacdes desde os bailes blacks dos anos de 1970, o funk vem
carregando por onde passa uma gama de criticas de diferentes tipos. Questdes de raga,
empoderamento feminino, homofobia, machismo e preconceito de classe, sdo algumas
das questdes envolvendo preconceito.

A musica funk demorou muito a ser creditada como estilo musical por todos esses
questionamentos acima. DJ Marlboro e DJ Sany Pitbull dizem que os estudos feitos pelo
antropologo Hermano Vianna, que se transformaram no livro “O mundo funk carioca” no
final dos anos de 1980, ja apontavam que os jovens do Rio de Janeiro estavam na
vanguarda da musica. Mesmo o funk ainda tentando encontrar sua identidade brasileira
naquele momento, os jovens fluminenses ja faziam diferentes dos demais ritmos
musicais.

Laignier (2013) inicia sua tese de doutorado narrando um fato visto por ele mesmo

que retrata bem o primeiro tipo de preconceito com a musica funk.

“...funk carioca saindo dos falantes embutidos da televisdo colocada no
alto do bar. Esta passando um programa da Equipe Furacdo 2000, na
TV Bandeirantes. Muitas mulheres rebolam ao som do batidao e,
pouquissimo tempo ap6s o programa ter comegado, uma senhora (...)
comeca a sair do sério, gesticulando e gritando com os funcionarios
do bar: “Da para desligar este troco? Essa baixaria? Se ainda fosse
musica.”” (LAIGNIER, 2013, p. 2)

E possivel perceber por esse simples relato, que a mésica funk naquele momento,
para aquela senhora, ndo tinha nenhum valor. A mdsica nem esta sendo considerada

mausica. Porém, o proprio autor argumenta o fato em questao.

“Uma coisa é certa: aquela senhora, pelos trajes, pelo falar e por todo
um modo de ser e estar aparente, ndo era moradora de favela. Duvido
muito que morasse na Zona Norte ou Oeste da Cidade, proximo aos
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redutos daquele som que a estava incomodando.” (LAIGNIER, 2013,
p-2)

Ou seja, ainda é complicado aceitar o funk e sua musica como parte predominante
da sociedade, principalmente no &mbito cultural. Mesmo com a Lei Estadual n°
5543/2009%°, de autoria de Marcelo Freixo e Wagner Montes a assinada pelo entdo

governador do estado Sergio Cabral em 22 de setembro de 2009.

LEI N° 5543, DE 22 DE SETEMBRO DE 20009.

Art. 1° Fica definido que o funk é um movimento cultural e musical de
caréater popular.

Paragrafo Unico. N&o se enquadram na regra prevista neste artigo
contetdos que fagcam apologia ao crime.

Art. 2° Compete ao poder plblico assegurar a esse movimento a
realizacdo de suas manifestacbes proprias, como festas, bailes,
reunides, sem quaisquer regras discriminatérias e nem diferentes das
que regem outras manifestacfes da mesma natureza.

Art.3° Os assuntos relativos ao funk deverdo, prioritariamente, ser
tratados pelos 6rgdos do Estado relacionados a cultura.

Art. 4° Fica proibido qualquer tipo de discriminagdo ou preconceito,
seja de natureza social, racial, cultural ou administrativa contra o
movimento funk ou seus integrantes.

Art.5° Os artistas do funk sdo agentes da cultura popular, e como tal,
devem ter seus direitos respeitados.

Art. 6° Esta Lei entra em vigor na data de sua publicacéo.

Pela Lei, o movimento funk como um todo € protegido de qualquer tipo de
discriminagdo ou preconceito “seja de natureza social, racial, cultural ou administrativa
contra 0 movimento funk ou seus integrantes.” E define o funk como “um movimento
cultural e musical de carater popular.” Porém, na pratica nao ¢ bem assim que as coisas
acontecem.

Mesmo sendo considerado patrimonio cultural do estado, assim como a maioria
das culturas oriundas das classes menos favorecidas, o funk é questionado no que diz
respeito ao que oferece intelectualmente. Um fato muitas vezes ignorado € que o funk
promove questdes sociais muito fortes em torno de sua masica. Enquanto hoje se debate
bastante questdes de igualdade de género e homofobia, o funk ja trazia isso na sua masica

com o dancarino Lacraia por exemplo, nome artistico de Marco Aurélio Silva da Rosa,

20 Retirado do site da ALERJ. Disponivel em:
http://alerjinl.alerj.rj.gov.br/contlei.nsf/f25571cac4a61011032564fe0052c89c/78ae3b67ef30f23a8325763
a00621702?0penDocument Acesso em 24 jul. 2018.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nome_art%C3%ADstico
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que dancava ao lado de Sérgio Braga Manhées, conhecido como MC Serginho. Ambos
moradores da favela do Jacarezinho na zona norte do Rio de Janeiro.

Lacraia que era homossexual assumido, sempre teve uma Gtima aceitacéo entre 0s
funkeiros, como conta DJ Sany Pitbull no documentario do Canal da Mix: “Hoje todo
mundo fala em liberdade sexual. O funk teve um artista homossexual que era a Lacraia”,
“O funk sempre teve isso, ele sempre foi aberto”.

Atualmente temos existe a Lia Clark, uma Drag Queen que canta funk e tem como
musica de maior sucesso a “Trava trava”, uma musica erotizada com duplo sentido:
“Gosto de boy sem camisa. Que ja chega bem abusado. E me pega bem gostoso” (Trecho
da musica “Trava trava”, de Lia Clark).

Recentemente o cantor Nego do Borel langou uma musica intitulada de “Me
solta”, onde ele interpreta um travesti ¢ beija um outro homem na boca. Uma cena que
gerou muita repercussao na midia e entre os artistas, mas que foi apenas uma maneira do
cantor demonstrar que ndo aceita e nem corrobora nenhum tipo de preconceito.

Em entrevista para o portal de noticias G1, em 11 de julho de 2018, o cantor fala

que ja esperava que o clipe geraria polémica.

“Quando eu decidi fazer esse clipe, sabia que poderia ser algo polémico,
mas fui em frente. A Nega da Borelli é uma personagem que, pra mim,
representa a liberdade de ser quem eu sou” (Nego do Borel em
entrevista para o site G12%, 11 julho de 2017).

As questBes que carregam consigo preconceitos, sao trazidas pela musica funk a
todo momento. Outra critica bastante debatida é em relacdo as mulheres no funk. Se o
préprio movimento cultural ja sobre preconceito diante das classes dominantes, e a
mulher ainda enfrenta grande barreiras perante ao machismo em nossa sociedade, imagine
a mulher que enfrenta um desafio duplo, por ser mulher e funkeira? Muitos dos desafios
da mulher funkeira estdo associados ao corpo e ao que ela canta.

Em relacdo ao que elas cantam em suas musicas, as funkeiras se colocam no
direito de se expressarem como melhor entendem. Muitas vezes suas musicas séo bastante
erotizadas e chegam a se tornar pornograficas, mas sdo “armas” (ue as cantoras

encontram para terem um embate contra 0 machismo dominante na sociedade.

21 G1. Portal de noticias da Globo. https://g1.globo.com/pop-arte/musica/noticia/nego-do-borel-fala-
sobre-clipe-de-me-solta-sabia-que-poderia-ser-algo-polemico-mas-fui-em-frente.ghtml Acesso em 20 jul.
2018.
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Caetano (2015) traz uma analise em sua dissertagdo com alguns textos, sendo um
deles textos??, de Lidi de Oliveira, estudante e militante feminista da Baixada Fluminense,
na regido metropolitana do Rio de Janeiro, postado no blog do coletivo Juntos!, que apoia

as falas das funkeiras tendo como exemplo Valesca Popozuda.

“O texto de Oliveira (...) comeca destacando a contribuicdo da Gaiola
das Popozudas para a luta feminista “nos lugares de classes mais
pobres”. Segundo Lidi de Oliveira, as musicas de Valesca Popozuda
chegaram aos lugares mais pobres enaltecendo o lema feminista “meu
corpo, minhas regras”, além de contribuir para que as mulheres tenham
uma postura menos submissa” (CAETANO, 2015, p.118).

Ja em relacdo ao corpo, é importante antes associar aspectos culturais e o
comportamento do corpo de um individuo dentro de uma cultura, destacando uma
narrativa de Laraia (1986) sobre 0 modo de se ver uma cultura diferente do contexto em

que se esta inserido.

“O modo de ver o mundo, as apreciagdes de ordem moral e valorativa,
os diferentes comportamentos sociais e mesmo as posturas corporais
sdo assim produtos de uma heranga cultural, ou seja, o resultado da
operagdo de uma determinada cultura.” (LARAIA, 1986, p. 68).

Nessa fala, € possivel destacar a relacdo que o corpo tem diante da cultura em que
esta inserido. O corpo feminino € carregado de mitos e interpretacdes de diversos pontos
de vistas. Nada mais justo dizer que a mulher é dona de seu corpo e cabe a ela decidir o
que fazer com tal. Mas para ndo abrirmos muito a questdo, Machado (2015) traz uma

reflexd@o sobre o corpo.

“O corpo traz marcas da cultura, sdo inimeros significados que o
constituem em diferentes contextos socioculturais e historicos. Dessa
forma pode-se dizer que o corpo pode ser construido e produzido
através de diversos artefatos culturais e em especial pela musica do
funk” (MACHADO, 2015, p. 41).

A mulher usa seu corpo de acordo com a musica funk. O modo de se vestir se

associa com as falas das letras e nas apresentacdes a mulher usa o corpo a seu favor, ou

22 Texto Se ser cachorra é ser livre, late que eu to passando! Postado no blog Juntos. Disponivel em:
http://juntos.org.br/2012/06/se-ser-cachorra-e-ser-livre-late-que-eu-to-passando/ Acesso em 28 jul. 2018.
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seja, com controle total sobre ele. Vianna (2013) ilustra um pouco sobre 0 comportamento

da mulher nos momentos de lazer, como o baile funk.

“Todavia, lidar com a questdo do lazer enquanto direito também das
meninas/ mulheres de bairros populares favelizados significa
reconhecer o seu antagonismo; ou seja, 0 ndo direito desse sujeito, por
ser-mulher, negra, parda e pobre. Diante dessa contradicdo me pus em
contato com a questdo da violéncia, como uma linguagem do corpo
feminino; talvez desconhecida por elas mesmas.” (VIANNA, 2013,

p.33)

As mulheres do funk muitas vezes usam 0 corpo como instrumento de
enfrentamento, muitas vezes indo contra os padrdes de beleza estabelecidos por nossa
sociedade eurocéntrica. A maior parte dessas mulheres, assim como a imensa maioria dos
moradores de favelas, sdo negras. Giacomini (1988) retratou sobre as classes sociais, que
essas mulheres estdo inseridas em sua grande maioria nas classes mais pobres,
encontradas nas periferias da cidade e em todas as favelas do estado. Existe entdo uma
tentativa de “embraquecimento” feminino j& abordado por Caetano (2015) em sua
dissertagio de mestrado intitulada de “MY PUSSY E O PODER - Representacio
feminina através do funk: identidade, feminismo e industria cultural”, onde ela traz uma

afirmacéo de Carneiro (2003) sobre essa questéo:

“A autora afirma que esses efeitos se dao no imaginario e nas relagdes
sociais concretas devido a uma silenciosa hegemonia da “branquitude”.
(...) afirma, ainda, que ha “uma violéncia invisivel que contrai saldos
negativos para a subjetividade das mulheres negras, resvalando na
afetividade e sexualidade destas.” (CARNEIRO, 2003 apud
CAETANO, 2015, p.58)

A autora destaca sobre os padrdes raciais “aceitaveis” que sdo reafirmados e
repetidos nos meios de comunicacdo de massa em geral, que gera uma exclusdo simbdlica
e a ndo representacdo ou distorcdo da imagem da mulher negra nos meios de
comunicacdo. A mulher funkeira acaba sendo de alguma maneira levadas a se comportar,
agir e se vestir de maneira diferentes, para suprir a necessidade imposta pela Industria
Cultural no que diz respeito da aceitagcdo visual da mulher. Fazendo uma ressalva
importante, é direito de escolha da mulher agir e se vestir como melhor entender, mas o
que registro aqui tento como base as afirmacgdes acima, é que mesmo elas ndo querendo

fazer tal alteragdo, acabam sendo impostas a fazer quando buscam uma aceitacdo em
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massa, ou seja, diante da sociedade dominante influenciado pelos meios de comunicagao
em massa.

Sobre esse “embraquecimento”, € possivel associar outra questao em torno do
preconceito com a mausica funk, por ser produzida e consumida primariamente por
moradores de favelas de imensa maioria negra, além de ter sua base de origem a musica
black norte americana. O titulo de uma das musicas da dupla de MCs Amilkar e Chocolate
ja diz isso perfeitamente: “Som de Preto”.

Diante de todas as questfes levantadas até 0 momento, se pode contextualizar a
masica funk como parte da cultura negra brasileira. Gilroy (2001), parte das afirmacdes

sobre 0 que seria a cultura negra, sdo oriundas de manifestacGes da diaspora africana.

“Sob a chave da diaspora n6s poderemos entdo ver ndo a raca, € Sim
formas geopoliticas e geoculturais de vida que sdo resultantes da
interacdo entre sistemas comunicativos e contextos que elas ndo so
incorporam, mas também modificam e transcendem” (GILROY, 2001,
p. 21)

O autor também afirma que a musica negra é moderna, por ser um objeto hibrido

e que de certa forma cria um embate com a Industria Cultural.

“Sao modernas porque tém sido marcadas por suas origens hibridas e
crioulas no Ocidente; porque tém se empenhado em fugir ao seu status
de mercadorias e da posi¢do determinada pelo mesmo no interior das
industrias culturais; e porque sdo produzidas por artistas cujo
entendimento de sua propria posicdo em relagcdo ao grupo racial e do
papel da arte na mediag&o entre a criatividade individual e a dindmica
social” (GILROY, 2001, p. 159).

A musica funk demonstra a criatividade de seus artistas a cada novidade lancada
nos bailes, nas radios, TV e internet. Pereira (2013), traz o funk como cultura popular

negra e sua musica como identidade dos jovens pobres brasileiros.

“...como manifestacdo da cultura popular negra, o funk revela-se em
toda sua forca e vulnerabilidade. Talvez, o fato mais importante a se
destacar € o vigor demonstrado pelo fendmeno em se adaptar e se
estabelecer no cenario do consumo cultural, contexto caracterizado pela
volatilidade de seus contetidos. Como “som de preto e de favelado”,
com todas as incoeréncias e carater contestatorio de tal qualificacdo, o
funk prossegue como alternativa identitaria e afirmativa para muitos
dos jovens brasileiros pobres e negros” (PEREIRA, 2013, p. 10).
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O autor ainda afirma que o funk é uma “das principais for¢as de sociabilidade e
lazer” nas favelas do Brasil. E que ¢ impossivel ignorar “impacto social e cultural
causado” pela musica funk.

A mdsica funk é marcada por manifestacdes diasporicas presentes na vida da
juventude brasileira e carregado de ambiguidades e contradi¢des. “O mesmo funk que
perdeu sua conotagdo de afirmac&o étnica durante sua trajetoria. E o estilo em que, por
um lado, as mulheres festejam a liberdade sexual, por outro lado, ha afirmacgéo do velho
sexismo” (PEREIRA, 2013, p. 11).

Prova disso é quando quem esta inserido na musica funk questiona ela mesma.
Logicamente que toda pessoa, profissional ou ndo tem direito de escolha, mas algumas
falas sdo importantes que sejam discutidas e entendidas nesse caso. Um exemplo disso é
o DJ Marlboro, que como ja vimos anteriormente foi de grande importancia para as
primeiras masicas funk no Brasil e que ainda continua trabalhando em favor delas. O DJ,
no documentario do Canal da Mix, quando o assunto abordava a erotizagdo e pornografia
nas musicas, se posicionou dizendo que a musica erotizada pode “passar” em alguns
momentos, mas que a musica pornografica ndo agrega nada ao funk, aos funkeiros e tdo
pouco a sociedade.

Sobre esse mesmo assunto e no mesmo documentério, o produtor Rémulo Costa
da equipe de som Furacdo 2000, diz que a musica ndo deve sofrer censura, “quem sou eu
pra dizer: olha, ndo pode cantar essa musica”, mas narra um fato que vivenciou com a

cantora Valesca Popozuda que de certa maneira vai contra o que diz.

“A Valesca das Popozudas chegou pra mim. E tinha um funk dela que
estava fazendo sucesso na comunidade (...) a letra da musica dizia o
seguinte: “Vocé quer minha buceta? Vocé quer meu ca? Ou vocé quer
que eu te toque uma punheta?’ Eu falei: ‘P6, vocé estd maluca. Vocé
quer prender todo mundo aqui? A gente ja esta marginalizado...
Primeiro o seguinte, n6s ndo vamos conseguir tocar essa muasica, na
radio, ou em lugar nenhum. Vamos mudar a letra? Vocé topa? Vocé
deixa eu mexer na sua letra?’ Ela disse: ‘topo’. Entdo que tal fazer
assim? ‘Vocé quer meu corpo? Vocé quer minha beleza? Ou vocé me
quer como um prato de sobremesa?’

(Rémulo Costa in documentario “A histéria do funk, episoédio 3, 2013,
Canal da Mix).

Nas duas falas, € possivel perceber que existe uma imposicao externa que impede
que esse tipo de musica togque livremente em meios de comunicacdo de massa. A fala do

DJ Marlboro é uma opinido pessoal, mas que retrata a visdo da sociedade dominante sobre
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a questdo. J& na fala de Rdmulo Costa, parece existir uma contradi¢do, pois a0 mesmo
tempo em que ele ndo acredita que se deve censurar nenhum tipo de musica, ele ndo vé
como é possivel produzir uma masica com cunho pornografico.

E quando esse tipo de musica pode ser produzida sem interferéncia de terceiros?
No caso da Valesca Popozuda e o produtor Romulo Costa, houve uma concordancia em
alterar a letra da musica. Mas a cantora s6 aceitou porque entendeu que ndo teria como
gravar a masica de outra maneira naquele momento. Rdémulo nao aceitou gravar a musica
original de Valesca e quando mencionou “Vocé quer prender todo mundo aqui?”, se
referia ao pardgrafo IV do artigo 221 da constituicdo federal, sobre o que deve atender
producdo e a programacdo das emissoras de radio e televisdo, que diz que deve ser

seguido o “respeito aos valores éticos e sociais da pessoa e da familia”.

3.3 Industria Cultural: Manipulacéo, interesse mutuo ou desnecessaria?

Como observado no segundo capitulo sobre cultura, é possivel afirmar que o funk
por ber¢co € uma cultura popular, por ser oriundo de classes menos favorecidas da
sociedade e de grande maioria tendo a periferia como seu lugar. Além de garantir uma
esséncia particular quando promovido dentro desses ambientes, ou seja, melhor
assimilado quando produzido e consumido pelos proprios funkeiros e moradores de
favelas.

Vendo por um outro lado, além de sua origem cheia de misturas, o funk é
carregado de mutac¢des ao longo dos anos, sendo assim, também é um movimento hibrido,
ou seja, uma cultura hibrida. Fortalecido de influéncias, desde sua primeira referéncia
com as musicas blacks norte-americana, até os dias mais recentes. Misturando e
absorvendo de culturas nordestinas como o frevo e 0 axé, através das repeticGes marcadas
dos refrbes das letras de musica e dos passinhos do frevo. Acrescentando nessa mistura a
malandragem de cantar do samba carioca e a imponéncia marcada nas letras dos sambas
enredos. Sem deixar de lado é claro as culturas negras, principalmente nas referéncias do
hip-hop norte-americano entre outras.

Mas o funk ndo toca em varias radios? Nao aparece na TV? Sim, o funk toca em

muitas radios e, também, aparece na televisdo aberta. Nas radios de maneira mais ampla
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teve inicio em meados dos anos 1990, pois antes disso era de forma discreta e em estaces
especificas. Na TV, a aparicdo do funk em canal aberto teve inicio no final da mesma
década, tendo destaque no programa da apresentadora Xuxa Meneguel na emissora rede
Globo.

Nesse sentido, é possivel afirmar que o funk também pode é considerado, em
alguns casos, uma cultura de massa. N&o s6 por veicular musicalmente em meios de
comunicacdo, mas também por se transformar, independente do motivo, e se adaptar as
exigéncias, ndo necessariamente sdo corretas, da sociedade.

O que é veiculado massivamente ndo é necessariamente popular, ou na verdade é
uma outra interpretagdo do que se considera popular. Catenacci (2001) traz uma definigéo

dessa cultura de massa.

“As comunicagdes massivas, porém, colocam o popular em cena de um
modo diferente (...) A midia, na medida em que trabalha com as
manifestacGes populares (...) incorporando-as a cultura hegemonica,
assume um papel de concorrente do folclore, (...) dessa forma o que
vende, 0 que agrada multidGes e ndo o que é criado pelo povo. O que
importa é o popular enquanto popularidade. Além disso, para 0 mercado
e para a midia o popular ndo interessa como tradi¢do, ou seja, como
algo que perdura. Ao contrario, o que tem popularidade na industria
cultural deve ser, apds atingir o seu auge, relegado ao esquecimento, a
fim de dar espaco a um novo produto que devera ser acessivel ao povo,
ser do gosto do povo, enfim, ser popular” (CATENACCI, 2001, p. 2).

Em relagdo ao funk é exatamente isso que acontece, ou seja, a midia de apropria
do funk apoiada em sua popularidade afim de propagar para todas as classes. A distancia
cultural das camadas populares e dominantes é relativa e as vezes forjada, como afirma
Burke (2005). Ele ainda alerta sobre a fragilidade das fronteiras, no que diz respeito ao
cotidiano das pessoas, entre 0 que € ndo é considerado cultura popular. Seguindo esse
raciocinio, Vannucchi (1999) cita uma possivel explicacdo para essa transformacgao. “No
final de contas, a cultura popular acaba se dissolvendo, facilmente, na cultura de massa
movida pelo dinheiro” (VANNUCCHI, 1999, p.109).

A esséncia hibrida do funk permite que ele se encaixe em diferentes situacdes e
de maneiras distintas, sendo assim, ndo se pode afirmar que esse seja 0 inico motivo para
a transformacdo de popular para massivo. Um outro motivo, seria o fato se inserir no
meio, para facilitar um posicionamento, ou invés de confrontar o oposto. Ou seja, por um

interesse proprio do artista funkeiro.
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E bem comum, por exemplo, alguns funkeiros criarem mais de uma versio da
mesma musica. I1sso para que exista uma aceitacdo da midia com a musica funk em alguns
momentos. Um sucesso de “boca a boca?®” e que toca apenas nos bailes, pode chegar nos
meios de comunicacdo de massa e serem aceitos, mas para isso necessitam de uma
“adaptacdo”. Essa aceitacdo imposta pela midia ja acontece no funk como exemplifica
Caetano (2015) quando apresenta questdes da cantora Valesca, conhecida como Valesca
Popozuda, sobre as letras das musicas. Na grande maioria das vezes as letras sdo criadas
com uma grande carga pornografica, com uma segunda versio considerada mais “light?*”,

sendo assim, aceita para ser veiculada nas radios.

“A gente grava primeiro o proibidao pra tocar nas comunidades, ¢
pauleira mesmo. [...] Os proibiddes vem primeiro pra tocar nas
comunidades, faz sucesso & primeiro, qualquer funk vai pra
comunidade primeiro, ndo vai pra radio nem pra televisdo. E ai vocé da
sorte, nem todo MC da sorte do funk estourar, as vezes pode ter o
palavrdo que for, mas ndo entra na cabega do povo. Vérias musicas
minhas estouraram, ai quando estoura l4, vem aqui pra fora, ai a gente
faz outra versdo. Quando faz a proibida ja mais ou menos faz uma coisa
que VA& se encaixar depois com a light pra tocar no radio e na televis&o.
Hoje eu canto nos shows, eu ndo falo palavrao, falo um ou outro quando
estou ensinando a musica pro meu publico. Mas eles falam, entdo pra
que eu vou falar? Eles ja aprenderam, ja sabem” (Valesca Popozuda,
De Frente Com Gabi, 2012, 32746' in CAETANO, 2015, p. 86).”

As musicas de Valesca Popozuda sdo um exemplo de que como podem circular
por meios distintos. Uma musica que toca nas favelas é a mesma que, apds algumas
alteracdes, toca nas radios e na televisdo. Mas essa mudanca se faz necessaria sempre? E
guando acontece € por interesse de quem?

Laignier (2013) levanta um fato que é uma das questdes que fazem essas
mudancas necessarias, lembrando o texto do capitulo da Constituicdo Federal de 1988

gue aborda a Comunicacdo descrita como:

Art. 220. A manifestagdo do pensamento, a criacdo, a expresséo e a
informacdo, sob qualquer forma, processo ou veiculo ndo sofrerdo
qualquer restricdo, observado o disposto nesta Constituicao.

23 Referéncia a0 marketing de boca a boca, que seria a promogéo de alguma coisa (nesse caso a musica)
de maneira gratuita e feita pelos préprios consumidores, ou seja, 0s ouvintes. Um dos tipos mais crediveis
de publicidade,

24 \Versdo light de uma masica funk é uma versdo sem conter palavrdes ou conotagdes sexuais diretas em
suas letras. Parte das letras sdo substituidas por termos ingénuos ou com um toque de duplo sentido.
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8§ 1° - Nenhuma lei contera dispositivo que possa constituir embaraco
a plena liberdade de informacéo jornalistica em qualquer veiculo de
comunicacdo social, observado o disposto no art. 5°, IV, V, X, Xlll e
X1V .

§ 2° - E vedada toda e qualquer censura de natureza politica,
ideoldgica e artistica.

§ 3° - Compete a lei federal:

| - regular as diversdes e espetaculos publicos, cabendo ao poder
publico informar sobre a natureza deles, as faixas etarias a que nao se
recomendem, locais e horarios em que sua apresentacdo se mostre
inadequada;

Il - estabelecer os meios legais que garantam a pessoa e a familia a
possibilidade de se defenderem de programas ou programac@es de
radio e televisdo que contrariem o disposto no art. 221, bem como da
propaganda de produtos, praticas e servigos que possam ser nocivos a
salde e a0 meio ambiente.

()

8 6° - A publicacdo de veiculo impresso de comunicacdo independe
de licenga de autoridade.

Art. 221. A producdo e a programagdo das emissoras de radio e
televisdo atenderdo aos seguintes principios:

| - preferéncia a finalidades educativas, artisticas, culturais e
informativas;

Il - promocdo da cultura nacional e regional e estimulo a producao
independente que objetive sua divulgacao;

Il - regionalizacdo da producdo cultural, artistica e jornalistica,
conforme percentuais estabelecidos em lei;

IV - respeito aos valores éticos e sociais da pessoa e da familia®,

O autor relaciona o que diz a Constituicdo Federal com explicando porque de ndo
ser permitido tocar em radios e na Televisdo musicas como cunho pornograficos ou

proibidos.

“...ndo se pretende discutir a Constituicdo Federal neste tdpico, mas
afirmar que determinados discursos, tais como os dos funks
pornograficos ou funks proibidGes ndo serdo veiculados nos meios de
comunicacao radio e TV. (...) uma letra que cante os atos sexuais ou a
realidade do narcotrafico de modo explicito, ndo poderé tocar nos
grandes meios de comunicacdo, podendo acarretar problemas de
concessdo junto ao Poder Publico para as empresas detentoras dos
veiculos em questdo.” (LAIGNIER, 2013, p. 241).”

Na propria fala de Valesca, ela deixa claro de que alguns funkeiros quando criam

o funk proibido ou néo, ja meio que mais ou menos pesam na versdo light para que possa

25 Retirado do site da ALERJ. Disponivel em:
http://wwwa3.alerj.rj.gov.br/lotus_notes/default.asp?id=72&url=L2NvbnNOZmVkLm5zZi8XxNmFkYmEz
M2lyZTUXNDIIMDMyNTY4ZjYwMDcxNjAwZi84NjdjMGI3ZDQ2MWJIKY211IMDMyNTY 1NjIlwMD
CWNGMXMTIPcGVURGY9jdW1lbnQ= Acesso em 13 jun. 2018.
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tocar em outros lugares e poder ser veiculada em meios de comunicagdo de massa. Um
pensamento de que o funkeiro entende a necessidade imposta pela inddstria cultural e que
ele se propde a corroborar.

Lopes (2011) afirma que muitos funkeiros que criam essas versdes chamadas de

mais de mais light sdo, de certa forma, ndo considerados cantores de musica funk.

“E interessante notar como as funkeiras, que comegam a cantar masicas
que sdo consideradas mais “light” (ou seja, em que o contetido sexual
ndo é tdo evidente) ou musicas mais romanticas, acabam mudando de
género musical — isso também acontece com os homens. Tais artistas
passam a ser classificadas como cantoras e cantores de “pop romantico”
(LOPES, 2011, p. 58).”

Entdo o funk modificado do original ndo é funk? Como j& dito anteriormente no
capitulo 11, existem muitas vertentes dentro do funk. Umas mais ousadas ou mais
romantizadas que outras. 1sso ndo impede ser funk. Mais uma vez fica evidente a esséncia
hibrida desse movimento cultural, principalmente no que tange a musica.

A industria cultural absorve tudo que pode ter popularidade e ndo é diferente com
amusica funk. Em um primeiro momento o interesse comercial e financeiro é o que move
a apropriacdo de musicas dos meios de comunicacdo de massa. O filésofo e professor
Rodrigo Duarte, em entrevista para o site?® da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) em 14 de agosto de 2014, traz alguns questionamentos sobre Industria Cultural,

sendo uma delas sobre a questdo do lucro como interesse.

“Uma industria tem a tarefa de gerar lucro; dar retorno ao capital
investido. Para gerar lucro, é preciso gerar conformidade: é a
conformidade gerada hoje que garante o lucro de amanha. Entdo a
industria cultural tem essa tarefa de gerar conformidade. Em ultima
instancia, assegurar o lucro de amanha tem a ver com a manutengédo do
capitalismo tal como ele existe” (DUARTE, 2014, in www.ufmg.br).”

A IndGstria Cultural na sociedade atual, controla mercadologicamente e
ideologicamente, seguindo as necessidades das classes dominantes, a massa da sociedade,
através dos meios de comunicagdo de massa. Ela cria novas necessidades para as classes
menos favorecidas a0 mesmo tempo que as impede de pensar criticamente, pois essa

capacidade de decidir, criticar e julgar conscientemente, € um requisito para uma

2 Site da UFMG. Disponivel em: www.ufmg.br/online/arquivos/034508.shtml. Acesso em 12 jun. 2018.
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sociedade democratica, que iria de em direcdo contraria do pensamento da industria
cultural.

Rodrigo Duarte em sua entrevista, aponta que um dos principais trunfos da
Industria Cultural é a capacidade de investigar rigorosamente e tentar conhecer de modo
mais profundo os desejos do publico “em relacdo as suas demandas latentes, potenciais:
aquelas gque séo pouco conhecidas até por ele mesmo.” Pois ¢ a partir dessas descobertas
investigadas que a Industria Cultural, através dos meios de comunicagdo de massa pode
proporcionar respostas para suas demandas.

Porém, na maioria dos casos, as respostas observadas nessas investigagdes nao
estdo associadas diretamente com questdes ou problemas que a sociedade possa discutir
no momento, mas sim com as questdes mercadoldgicas, ligadas as necessidades do
capital. Rodrigo Duarte completa, dizendo que “neste aspecto, a industria cultural ndo
mudou praticamente nada desde Adorno e Horkheimer.”

Dessa forma, fica evidente que em alguns momentos a Industria Cultural se
apropria de manifestac6es culturais populares, como o funk, em prol da comercializacdo
do capital. Mas continuando o que foi perguntado anteriormente, essa mudanca so
acontece por interesse da Industria Cultural?

Antes de responder essa questdo, é importante registrar sobre a comercializagdo
da masica funk. Como mencionado por Laignier (2013) em sua tese de doutorado

intitulada de “Do Funk Fluminense ao Funk Nacional”, onde o autor diz:

“Em se tratando da divulgacéo de discos, CDs e outros frutos midiaticos
que carregam informacao registrada, o material que se possui também
é confuso, embora neste caso ndo seja pouco; apenas 0 € em termos
oficiais. Ndo existem muitos albuns de artistas do funk no sentido
tradicional. O funk desconstrdi a nocdao de album, na medida em que
artistas com uma ou duas musicas expostas na internet e em radios sao
chamados a realizar shows de sete, dez ou quinze minutos como
atracGes de eventos maiores, 0s bailes. (...) Ao invés de prepararem um
show de uma hora, com vérias masicas, e tocar em um local por dia, é
praxe que 0os MCs e grupos de dancarinas fagam varios shows curtos
em diferentes locais (em alguns casos, diferentes municipios do estado)
na mesma noite” (LAIGNIER, 2013, p. 297).

A musica funk possui muitos artistas produzindo, o que de certa maneira, dificulta
a concretizacdo de um artista com um grande repertorio musical para ser explorado ou
comercializado. Sendo assim, na maioria das vezes a Industria Cultural se apropria do

sucesso passageiro, ou seja, do que pode ser popularizado naquele momento.
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O filésofo e professor Rodrigo Duarte, menciona em sua entrevista sobre esse

aspecto imediato da Induastria Cultural:

“No caso da inddstria cultural, no entanto, o fato complicador é que a
demanda, além de imediata, vem do capital, e ndo de pessoas ou de
grupos sociais. Neste caso, 0 processo resulta em producdes que
atendem a uma necessidade imediata do grande pablico em geral, mas
gue em Ultima analise atendem a demanda do capital” (DUARTE, 2014,
in www.ufmg.br).

Isso € muito facilitado pela mdsica funk, por ter uma grande quantidade de
“produtores” de contetido para o movimento funk. Os MCs, cantores das musicas funk,
surgem a cada dia e sempre em grande quantidade. Cada semana ¢ uma nova musica que
faz sucesso e se espalha rapidamente pelos bailes e consequentemente pelas radios e TV.

Esse nimero de MCs é tdo evidente atualmente, que recentemente o apresentador
Fausto Silva, conhecido pelo publico como Faustdo, se expressa em seu programa de
forma ir6nica sobre essa grande quantidade de cantores funkeiros: “Eu mesmo fiz essa
pergunta: “Quantos porra de MC tem no Brasil? Entendeu? (...) O que tem de MC é uma
coisa de louco”, disse o0 apresentador em seu programa dominical no dia 21 de janeiro de
2018, na emissora Rede Globo da TV aberta.

Laignier (2013) lembra que ainda na primeira metade dos anos de 1990 a grande
maioria dos MCs ndo planejavam uma carreira, ou Seja, pensavam apenas naquele
momento. O que importava era aquele “sucesso” instantaneo € momentaneo que o
funkeiro passava a ter em sua favela, e em algumas outras, e principalmente o dinheiro
que recebia como premiacdo de algum festival de rap vencido, ou em troca de alguma
curta apresentacdo em algum baile.

Raras sdo os casos de MCs que sem nenhum planejamento inicial tiveram um
sucesso instantaneo e conseguiram alcancar uma carreira com a musica funk. Esse foi o
caso da dupla de MCs Claudinho e Buchecha, que em meados dos anos 1990 venceram
um festival de rap e em seguida foram lancando um novo hit atras do outro, conseguindo
rapidamente gravar o primeiro de muitos albuns.

Claudio Rodrigues de Mattos, o Claudinho e Claucirlei Jovéncio de Souza, o
Buchecha, ambos de origem humilde na favela do Salgueiro em Sdo Gongalo, no Rio de
Janeiro, venceram o festival de musica no Clube Maua, na mesma cidade em 1992 com

0 rap "Bandeira branca”. A dupla teve seu primeiro album lancado em 1996 pela
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Universal Music e no ano seguinte com o langamento do segundo album, a dupla recebeu
o0 prémio de Artista Revelagio do ano pela MTV Awards Brasil?’.

Claudinho afirmou em entrevista a0 GLOBO?, no dia 19 de setembro de 1999,
que a dupla se dedicava ao amadurecimento profissional e que estavam se empenhando
"para fazer um trabalho cada vez melhor".

Isso ainda acontece muito nos dias de hoje, até porque nédo é possivel a absorcao
de tantos artistas pelos meios de comunicacdo de massa, seja por interesse ou ndo da
Industria Cultural.

Mas voltando a pergunta sobre a mudancas das musicas por interesse da Indudstria
Cultural, encontramos muitos casos que planejam sim sua carreira e pensam em
comercializar suas masicas. E para tal, sabem da necessidade dessas mudancgas em suas
letras para um interesse comercial.

A cantora Anitta, em entrevista a AFP?° em 26 de abril de 2018, disse sobre o

artista pensar em sua carreira a longo prazo.

“Uma artista tem que saber quem é, ser coesa na construcéo da carreira,
ter um discurso com que as pessoas se identifiguem e sustente o que se
prope a fazer (Anitta em entrevista para AFP, 2018, in
www.exame.abril.com.br®).”

Anitta € uma cantora com musicas de sucessos em varios paises do mundo e com
diversos albuns lancados. Ela foi considerada nesse ano, pela revista especializada em
musica “Billboard” como a 10? artista mais relevante do planeta nas redes sociais. E
segundo a revista VVogue, ela também esté entre as 100 pessoas mais influentes e criativas
do mundo.

Apesar de ser considerada por muitos como uma cantora pop, Anitta faz questéo

de enfatizar que o que ela canta é “Funk, ndo Pop”, como disse no evento “Brazil

27 Premiagdo musical realizada pela rede de TV MTV Brasil para premiar os melhores videoclipes nacionais
e internacionais pela audiéncia e voto de jdri especializado para categorias técnicas. Uma premiagdo estenda
apés 2012 em referéncia ao MTV Video Music Awards (VMA), premiacdo realizada
pela MTV estadunidense.

28 Acervo do Jornal O Globo online. Disponivel em: https://acervo.oglobo.globo.com/em-
destaque/claudinho-buchecha-amizade-que-virou-dupla-de-sucesso-na-decada-de-90-21555292 Acesso
em 14 jun. 2018.

29 AFP é uma agéncia de noticias francesa que ao lado da Associated Press e da Thomson Reuters é uma
das trés maiores agéncias de noticias do mundo.

%0 Site da revista Exame. Disponivel em: https://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/anitta-conta-sua-
trajetoria-meteorica-do-funk-para-o-mundo/ Acesso em 16 de junho de 2018.


https://pt.wikipedia.org/wiki/MTV_Video_Music_Awards
https://pt.wikipedia.org/wiki/MTV
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Conference at Harvard & MIT, um encontro anual organizado por estudantes brasileiros
das duas instituicdes norte-americanas em 7 de abril de 2018.

A cantora € um exemplo claro de que um artista funkeiro pode planejar sua
carreira e, ao invés de se deixar apropriar pela Industria Cultural, ele usa esses interesses
a seu favor. Tudo sem deixar de continuar cantando a musica funk como ela deve ser, ou
modificando quando necessario, sem perder os discursos das falas da favela, como em
algumas letras descritas no topico 3.1 dessa dissertacao.

Reforcando esses discursos, a cantora justifica e necessidade das faltas realistas
das masicas funk, muitas vezes questionadas pelas classes dominantes. Ela relata sobre

ISSO na mesma entrevista para a AFP.

“E muito dificil vocé cantar sobre o barquinho que vai, a tardinha que
cai se vocé nunca viu essas coisas. O funkeiro canta a realidade dele.
Se ele acorda, abre a janela e vé gente armada e se drogando, gente se
prostituindo, essa é a realidade dele” (Anitta em entrevista para AFP,
2018, in www.exame.abril.com.br®).

Outra cantora funkeira que também ja planejava sua carreira desde o inicio de sua

trajetdria no funk era Valesca Popozuda, como conta Lopes (2011):

“Valesca é cantora, produtora e empresaria, e deu inicio a carreira em
2000 como dancarina do grupo Gaiola das Popozudas que,
posteriormente, tornou-se um bonde feminino do qual Valesca passou
a ser vocalista. Sendo planejada ha algum tempo, em 2013, Valesca
decidiu lancar sua carreira solo” (LOPES, 2011, p. 12).

Assim como a cantora Anitta, Valesca hoje com sua carreira solo continua
cantando funk e mantém seu orgulho a respeito de suas musicas serem funk: “nasci
funkeira e vou morrer funkeira (LOPES, 2011, p. 141)”, afirma a cantora no mini
documentario intitulado de “Da favela para o mundo”® sobre a cantora que estd

disponibilizado em quatro episddios no YouTube.

“Esse trecho € importante porque demarca a relagdo da cantora com o

31 Site da revista Exame. Disponivel em: https://exame.abril.com.br/estilo-de-vida/anitta-conta-sua-
trajetoria-meteorica-do-funk-para-o-mundo/ Acesso em 16 de junho de 2018.

32 Mini documentério: Valesca Popozuda - da favela para o mundo.

Episodio 1: https://www.youtube.com/watch?v=5m_GyEN9Bqc

Episodio 2: https://www.youtube.com/watch?v=A4xIU9D4Z4U

Episodio 3: https://www.youtube.com/watch?v=gluPD6hGtWU

Episodio 4: https://www.youtube.com/watch?v=y3HFjkD_tTU

Acesso em 16 de junho de 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=5m_GyEN9Bqc
https://www.youtube.com/watch?v=A4xlU9D4Z4U
https://www.youtube.com/watch?v=qluPD6hGtWU
https://www.youtube.com/watch?v=y3HFjkD_tTU
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mundo do funk e seu desejo de se manter neste meio, mesmo com as
transformacgoes em sua carreira. “O que t& mudando ¢ apenas o cendrio,
apenas o palco, porque a gente tem que pensar em crescer cada vez
mais”, diz Valesca” (LOPES, 2011, p. 141).”

A autora afirma ainda que esse documentario tem como objetivo mostrar a
consagracao da cantora com sua carreira solo sem deixar de reafirmar sua caracteristica
de funkeira, que canta musica funk e tem sua origem favelada.

Valesca e Anitta, sdo dois exemplos de cantores de musica funk que pensaram em
Sua carreira e que aceitaram as mudancas necessarias para se manterem inseridas na
cultura de massa, sem perder sua originalidade e espontaneidade.

E possivel afirmar que duas das questdes levantadas na apertura desse topico, s&o
respondidas, no que tange a manipulagdo da Industria Cultural ou quando ocorre um
interesse muatuo. A Industria Cultural se apropria de musicas funk e, apds transformé-las,
as evidenciam com popularidade em meios de comunicacdo de massa. Porém, também
existem artistas que possuem o interesse de uma carreira continua e que mesmo fazendo
algumas transformacdes, eles continuam cantando musica funk “encaixados” nos
“moldes” da Industria Cultural.

Resta, entdo entender se existe alguma maneira em que a Inddstria Cultural se
torna desnecessaria. Antes disso, € importante ressaltar que até o momento nessa
dissertacdo, 0 autor ndo menciona a internet como parte de meios de comunicacdo em
massa, ndo que ela ndo seja, mas a internet possui algumas caracteristicas bem distintas
doradioeda TV.

N&o cabe aqui o estudo aprofundado do que € a Internet, mas é possivel afirmar
que com o surgimento da Internet, os meios de comunica¢do de massa tiveram que se
adaptar a este novo dispositivo informacional para ndo serem engolidos ou tornarem-se
obsoletos. Extremamente explorada, esta multimidia passou a compreender também as
redes sociais, agora virtuais.

As redes sociais se tornaram 0s espacos mais acessados do ambiente virtual, isso
porque elas “aproximam” as pessoas com interesses em comum, OU Seja, lagos sociais,

como afirma Recuero (2005):

“... a analise estrutural das redes sociais procura focar na interacao
como primado fundamental do estabelecimento das relagbes sociais
entre os agentes humanos, que originardo as redes sociais, tanto no
mundo concreto, quanto no mundo virtual. 1sso porque em uma rede
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social, as pessoas sdo 0s nos e as arestas sao constituidas pelos lagos
sociais gerados através da interagdo social” (RECUERO, 2005, p. 4).

As redes sociais virtuais permitem que uma pessoa comum passe a ser produtor
de informacéo e ndo apenas receber as mesmas dos meios de comunicagdo de massa.
Nesse meio aparecem as Midias Sociais, que derivam do termo Social Media em inglés e
que significa o uso do meio eletrdnico para interacdo entre pessoas. Os sistemas de
relacionamentos digitais combinam textos, imagens, sons e video para criar uma interacao
social de compartilhamento de experiéncias. O ser humano é um ser social, as ferramentas
digitais potencializam e alteram completamente a nossa comunicacao.

Uma das midias sociais mais consumidas no Brasil e no mundo é plataforma de
videos YouTube, onde qualquer usuario pode publicar, compartilhar e apenas assistir a
qualguer momento videos de diversos contextos diferentes, entre clipes, programas,
entrevistas, documentarios entre outros.

O que faz dessa midia social uma ferramenta capaz de deixar desnecessaria a
Industria Cultural, é a facilidade do usuario em postar quaisquer materiais visuais. Um
exemplo disso, é que musicas funk com conotacdo sexual sdo amplamente expostas na
plataforma e facilmente compartilhadas.

O DJ Skitter em entrevista para Laignier (2013) ja afirmava que a “internet € o
melhor meio para um artista do funk mostrar o seu trabalho, principalmente no inicio da

carreira’:

“(...) ainternet estd muito forte. Hoje vocé consegue, em menos de um
dia, vocé consegue afetar duas mil, trés mil pessoas rapidamente. E
hoje, a internet... Ndo adianta! A internet hoje é a melhor forma. Para
mim, foi 0 melhor meio de mostrar o meu trabalho! Eu, que nunca tive
oportunidade de chegar e tocar num baile no meio de outros DJs
famosos e pela internet algumas pessoas me conheceram, apostaram no
meu trabalho, e hoje eu tenho a oportunidade de mostrar. Entdo, a
internet hoje € o melhor caminho para se colocar o funk no foco” (DJ
Skitter in LAIGNIER, 2013, p. 301).

Também em entrevista a0 mesmo autor, a pesquisadora Tina corrobora com a

afirmacéo de que a internet € essencial a musica funk.

“Eu acho que a internet € um meio fundamental para o funk, é onde
mais se troca, né? Porque a maioria dos funkeiros ndo tem a chance de
produzir um CD ou um material mais assim... Entdo, é sobretudo a
partir de sites da internet que toca” (Tina in LAIGNIER, 2013, p. 301).
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Um exemplo da importancia da internet para a masica funk, é da cantora Valesca
Popozuda com sua primeira musica em carreira solo. Lopes (2011) conta que “o marco
foi o videoclipe da musica ‘Beijinho no Ombro’”, que hoje ja tem mais de 88 milhdes de
visualizacdes no YouTube, e a musica que havia sido lancada meses antes do videoclipe
tinha atingido a décima segunda posicéo na Billboard Brasil.

Seguindo as cantoras ja mencionadas como exemplo, o clipe da musica “Vai
Malandra”, da cantora Anitta, teve a melhor estreia brasileira da historia no YouTube com
a marca de mais de 16 milhdes de visualizacdes no seu primeiro dia postado.

Inicialmente as producbes de funk postadas no YouTube eram se certa forma
feitas com gravacbes amadoras, até porque ndo tinha o suporte financeiro e técnico de
grandes produtoras de videos. Atualmente, existem produtoras de videos, como a
“Kondzilla”, que se intitula como plataforma de comportamento do publico jovem de
periferia do Brasil. A produtora possui um site®®* que além de musicas e videos,
compartilha matérias sobre o comportamento do publico jovem de periferia.

Apesar do site repleto de conteddo, é o canal no YouTube onde a KondZilla
promove suas producdes, sempre relacionadas com artistas de periferia das cidades. Em
seu Canal®*, com mais de 38 milhdes de inscritos, a KondZilla se define como “a maior
produtora de contetdo audiovisual de musica eletrdnica de periferia do Brasil.
Especializado em videoclipes com audiéncia de mais de 1 bilhdo de visualizacbes por
més” e tem o funk como principal estilo musical produzido.

O dono da produtora, Konrad Dantas, que cresceu na favela de Vila Santo Antonio no
Guaruja, em de S&o Paulo, conta em entrevista para 0 Meio&Mensagem® em 17 de julho e 2017,

que viu:

“Sou de uma comunidade conhecida como Vila Santo Anténio E nesse
lugar tocava muito funk. Entdo eu sabia o valor, o peso cultural, que o
funk tinha para uma comunidade” (Konrad em entrevista para o site
Meio&Mensagem?®, 2017).

33 Site KondZilla. Disponivel em: https://www.kondzilla.com/

34 Canal KondZilla no YouTube. Disponivel em: https://www.youtube.com/user/CanalKondZilla/featured
35 Veiculo sobre o mercado de comunicagéo brasileiro

3 Canal do Meio&Mensagem no YouTube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KSxoqdala9A Acesso em 26 jul. 2018.
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Em uma entrevista anterior, para o portal de noticias G1, em 11 de abril de 2017,
Konrad Dantas conta como iniciou suas producdes citando um bom exemplo de producéo

independente da masica funk:

“Decidi fazer videoclipe de funk porque eu vi os videos de uma cara
chamado MC Lon. Ele fazia com um celular Motorola V3, em cima de
laje, batendo com a palma da méo e tinha 7 milhdes de views. Falei: ‘Se
o caracom um V3 tem 7 milhdes, qualquer coisa que eu fizer estudando
um pouquinho vai dar mais audiéncia’. E comegou a dar” (Konrad em
entrevista para o site G1¥, 2017).

Diferentemente de produtoras tradicionais, a KondZilla produz os artistas sem
interferir em sua musica, ou seja, ndo havendo a necessidade de modificacdo nas letras.
Deixando ao artista a livre escolha de criar mais de uma versao ou ndo. Um exemplo disso
¢ a musica do MC Jodo com o titulo de “Baile de Favela”, com um refrdo marcado por
palavras de forte cunho sexual explicito e que teve seu videoclipe®® produzido e publicado
no Canal.

“Ela veio quente, e hoje eu t6 fervendo

Ela veio quente, hoje eu t6 fervendo

Quer desafiar, ndo t6 entendendo

Mexeu com o R7 vai voltar com a xota ardendo (vai)
Que o Helipa, ¢ baile de favela

Que a Marconi, é baile de favela

E a Sdo Rafael, é baile de favela

E os menor preparado pra foder com a xota dela (o
vai)

Eliza Maria, é baile de favela

Invasao, é baile de favela

E as casinha, é baile de favela

E os menor preparado pra foder com a xota dela (vai)
Que o Hebron, é baile de favela

A baildo, é baile de favela

E na rua 7? Baile de favelal

E os menor preparado pra foder com a xota dela (vai)...”
(Trecho da musica “Baile de Favela” do MC Jodo)

A produtora € um exemplo de como 0s meios de comunicacao estdo se adaptando

a nova realidade das midias sociais. O lucro financeiro que sempre foi um ponto forte da

37 G1. Portal de noticias da Globo. https://g1.globo.com/musica/noticia/kondzilla-vira-maior-canal-do-
youtube-no-brasil-e-quer-dominar-funk-alem-de-clipes.ghtml Acesso em 26 jul. 2018.

% Videoclipe da musica “Baile de Favela” o MC Jodo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=kzOkza_u3Z8 Acesso em 26 jul. 2018.
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Industria Cultural, ainda existe, mas na forma de visualiza¢Ges e essa monetizacao é feita
diretamente com a plataforma de videos YouTube.

Em uma tentativa de ndo ser injustos, existem outras produtoras que fazem
trabalhos semelhantes ao da KondZilla, mas ainda com numeros menos de visualizaces,
como: a Estudio Brainstorm, que se compromete a oferecer apenas contetdo do Rap
Nacional; a Grito Filmes, com produges direcionadas a cultura negra brasileira; A Rap
Box, que se auto intitula como a maior plataforma de conteddo audiovisual sobre rap
nacional; entre outras.

E possivel perceber que nesse cendrio atual das com a forca das midias sociais, 0
funk venho ganhando uma certa independéncia criativa, conseguindo que suas criagoes
auténticas sejam produzidas e deixando a livre escolha do artista em decidir fazer ou ndo
uma outra versdo de suas musicas com algumas modificac@es. Tornando de certa forma
dispensavel a Industria Cultural.

O YouTube é um exemplo de quando néo existe a relacdo da musica funk com a
Industria Cultural. Mesmo essa rede social sendo um veiculo de comunica¢édo em massa,
e monetizando os videos que la séo postados e que ganham uma maior visualizacao, esses
videos séo definidos por escolha de quem os promove, ou seja, de quem os produz e 0s
publica na ferramenta digital. Sendo assim, ndo h& uma interferéncia da Industria

Cultural.
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CONSIDERACOES FINAIS

Toda essa pesquisa esta direcionada a analise de preconceito com a musica funk,
associadas com questdes de origem, género, classe e etnia entre outras. Os movimentos
culturais utilizam instrumentos que tenham uma linguagem propria e que sejam passiveis
de comunicar as falas de moradores de favelas e suburbios brasileiros. Os instrumentos
mais usados por esses movimentos sdo oriundos de cultura negra, com caracteristicas de
contestacdo, que é exatamente o que ocorre no movimento funk carioca, principalmente
através de suas mdasicas.

A cultura é o elemento principal que esses movimentos culturais possuem como
“bagagem” para explorar entre 0s jovens de maioria negra e como elemento nessa
pesquisa, se estabelece em trés aspectos: popular, hibrida e massiva. Essas descri¢des se
fazem necessarias, para ilustrar quando uma cultura é popular, no contexto de ser oriunda
de classes populares e com uma linguagem vernacular e ainda sim, passivel de
transformacfes quando sua origem possui uma esséncia hibrida e permite absorver
diferentes tipos de influéncias. Por sua vez, quando essa cultura carrega consigo essa
esséncia hibrida, ela pode se enquadrar como cultura de massa, seja por questdes de
interesse proprio dos individuos envolvidos direta e indiretamente com o que € produzido
ou por imposicdo de uma comunicacdo de massa que atende interesses de uma classe
dominante, ndo massificando facilmente questdes que abordem a origem de seus
propagadores.

Essa origem é periférica, regides mais afastadas dos centros das cidades, local
onde se concentram os bairros do subdrbio e a grande maioria das favelas. No caso do
Rio de Janeiro, muitas favelas estdo localizadas no centro e nos principais bairros da
classe alta, mas ainda assim, parecem estar “invisiveis”, como uma nao cidade dentro da
cidade. Os movimentos sociais atuam nesses locais tentando fazer proliferar entre os
jovens desses locais uma conscientizagcdo cultural através de manifestagdes culturais
populares e negras, como o funk.

O funk é o objeto de estudo dessa pesquisa e tendo sua musica como elemento
principal de embate a questfes de preconceito. Um breve levantamento de sua historia,
aponta que desde sua formacdo, a musica funk tem como esséncia questfes de

enfrentamento. Sua origem negra sempre fez uma jungcdo com questionamentos raciais,
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sexuais e sociais. E sua esséncia hibrida permitiu que surgisse no Rio de Janeiro uma
vertente carioca, o funk carioca, que hoje, mesmo muitos ainda se referindo ao género
musical dessa forma, se tornou fluminense e atualmente é uma realidade a nivel nacional.

Por possuir uma caracteristica bastante mdaltipla e com diferentes vertentes, a
masica funk carrega consigo restricdes da midia para serem propagadas em um cenario
mais amplo da comunicacéao aberta. Restri¢ces essas que séo claramente observadas pelas
letras das musicas analisadas no terceiro capitulo. As musicas foram se transformando ao
longo do tempo, mas em praticamente todos elas foi possivel uma analise destrinchando
as letras das musicas que sdo como “falas” dos funkeiros e moradores de favelas, sempre
tratando da realidade por 14 vivenciada. Em um primeiro momento as letras trazem uma
realidade do cotidiano da favela no sentido de enfrentar as dificuldades encontradas.
Também trazem as relacBes existentes dentro dos bailes funk em um contexto
romantizado e posteriormente erotizado, chegando ao linguajar um tanto pornogréfico,
mesmo assim, ndo estando distante da mesma realidade.

As musicas na segunda metade dos anos 1990 e principalmente na virada do
século XXI, comegcam a receber cada vez mais criticas por suas falas, entretanto com a
exploragdo do uso da internet pelos funkeiros, a musica funk comecga a romper algumas
barreiras e se espalhar ainda mais pelo pais chegando a alcancar outros lugares no mundo.
E o funk passa a ganhar novos olhares sobre ele, pois 0 mesmo, com ajuda dos
movimentos culturais que ja faziam uso dele como ferramenta de manifestacdo, comeca
a se mostrar uma importante ferramenta de oportunidade e emprego. O que ja acontecia
desde os anos de 1990.

Um exemplo disso € a cantora Anitta, que em entrevista a AFP em 26 de abril de
2018, exemplificou como o funk atua como uma oportunidade para os jovens se afastarem

do narcotrafico e das drogas.

“Na favela, vocé fica sem oportunidade. (...) Ndo estou dizendo que o
funk é a salvagdo da péatria, mas eu conhego indmeros funkeiros,
inclusive que eu ajudei, que antes era traficantes, se drogavam...”
(Anitta em entrevista para AFP, 2018, in www.oglobo.globo.com®).

39 Site do Jornal O Globo, com trechos da entrevista da cantora Anitta para a AFP. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/anitta-conquista-harvard-em-palestra-minha-mae-me-ensinou-valor-de-
estudar-22567946 Acesso em 16 de junho de 2018.
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Com ainternet, o funk consegue se mostrar sem a necessidade de “aspas” impostas
pela Industria Cultural, que € o objeto que norteia toda essa pesquisa. Inicialmente, o
intuito era mostrar como a Industria Cultural se apropria da musica funk apenas para
interesse proprio, ou seja, se aproveitando da distancia entre culturas e modificando o que
é produzido pelo funk apenas por interesses mercadoldgicos, ou seja, em busca de lucro
financeiro.

Essa distancia cultural das camadas populares e dominantes € relativa e as vezes
forjada, como afirma Burke (2005). Ele ainda alerta sobre a fragilidade das fronteiras, no
que diz respeito ao cotidiano das pessoas, entre o que € ndo é considerado cultura popular.
Seguindo esse raciocinio, Vannucchi (1999) cita uma possivel explicacdo para essa

transformacéo.

“No final de contas, a cultura popular acaba se dissolvendo, facilmente,
na cultura de massa movida pelo dinheiro” (VANNUCCHI, 1999,
p.109).

Vendo por essa perspectiva e entendo que por esséncia hibrida o funk se
transforma e muda quando necessario, sua musica pode também mudar por interesse
préprio, ou por um interesse matuo com a Inddstria Cultural. Ou seja, a musica é
apropriada pela Industria Cultural por interesse financeiro dela, ao mesmo tempo que por
objetivo em comum entre as duas partes, quando o funkeiro possui 0 mesmo tipo de
interesse e entende a necessidade de se transformar.

Em contrapartida, também existe 0 momento em que a musica funk ndo se deixa
apropriar por essa Industria e se apresenta como bem entende e sem “amarras” exigidas
pelos meios de comunicagdo de massa. Os funkeiros encontraram na internet,
principalmente pela rede social de videos, o YouTube, um meio de se exporem como
acreditam que realmente séo.

Concluindo essa questdo, a relacdo da masica funk com a Industria Cultural
acontece por interesse financeiro em comum, outras vezes por interesse somente da
Industria e em outros momentos essa relacdo nem acontece. Em todos os momentos, a
masica funk é carregada de contestagéo e que influéncia diretamente os jovens que estdo
em torno dela.

Pereira (2013) diz que “amado e odiado, o funk insere-se no complexo dialogo

que vai muito além do jogo dicotdmico entre perseguicdo e resisténcia, adesao e rejei¢ao”
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(PEREIRA, 2013, p. 23). Ou seja, o funk trazendo ou ndo questdes que caregcam um maior
dialogo, ele sempre é ritmado e dancante, e € essa frequéncia musical que faz do funk um
ritmo que pode atingir diferentes tipos de classes. “Uma mausica que procura nao deixar
ninguém parado, independentemente do discurso assumido em sua letra pelo compositor”
(LAIGNIER, 2013, p.369).

A musica funk independente da origem, da forma como é apresentada e do
contexto em que esta inserida, sempre traz uma alegria e consegue por instantes deixar o
preconceito de lado. Como Ja disseram os MCs Amilcka e Chocolate: “E som de preto,

de favelado, mas quando toda ninguém fica parado”.
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