-

Programadess
Pos-Graduacaoiem

PPGL LingUish

a( ce

RAP E FUNK: A BUSCA POR VOZ E VISIBILIDADE

SAO CARLOS
2017

.
ufeTom

Universidade Federal de Séo Carlos




Marina Haber de Figueiredo



UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS
CENTRO DE EDUCACAO E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LINGUISTICA

RAP E FUNK: A BUSCA POR VOZ E VISIBILIDADE

Marina Haber de Figueiredo

Tese apresentada ao Programa de Pds-
Graduacao em Linguistica da
Universidade Federal de S&o Carlos,
como parte dos requisitos para a obtencao
do Titulo de doutora em Linguistica.

Orientador: Prof. Dr. Valdemir Miotello

Séao Carlos - Sao Paulo - Brasil

2017



& UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS
L*k{% Centro de Educacéo e Ciéncias Humanas

Programa de Pos-Graduagdo em Linguistica

Folha de Aprovacgao

Assinaturas dos membros da comissao examinadora que avaliou e aprovou a defesa de tese de doutorado do(a) candidato(a)
Marina Haber de Figueiredo, realizada em 16/03/2016:

U\Q,A»'UVV\\U\ ULIQ

Prof. Dr. Valdemir Miotello
UFSCar

= Prof. Dr. Eduardo Nespoli

/ UFSCar

/

TBodn ELE -

Pr fa. Dra. Ros gela Ferreira de Carvalho Borges
UFSCar

( Wemenn il

Prof Dr. Hélioc Méarcio Pajel
UFPE

LN
‘P}o( Df. Moacir Lopes de Camargos
UNIPAMP;

Certifico que a sessao de defesa foi realizada com a participagdo a distancia do membro Hélio Marcio Pajeu e, depois das
arguicdes e deliberagbes realizadas, o participante a distancia esta de acordo com o contetdo do parecer da comisséo
examinadora redigido no relatéric de defesa do(a) aluno(a) Marina Haber de Figueiredo.

CL\(,A‘ VWA m\&,
Prof. Dr Valdemir Miotello

Presidente da Comissdo Examinadora
UFSCar




ao milagre da vida que atende por lara Maria e
que me ensina todos os dias o valor do ato
responsivo do amor e que se fez presente no
decorrer dessa pesquisa



Agradecer é sempre preciso e necessario, e por isso agradeco a Deus,
forca cdsmica maior que rege nossas vidas e me concedeu forca e reflexdo para
essa empreitada.

Agradeco também aos meus pais Luiz Carlos de Figueiredo e Suraia
Haber de Figueiredo, a minha irma Anelisa e ao meu companheiro de caminhada
Mauricio.

Agradeco muito ao meu querido orientador Valdemir Miotello, por ter
aceitado ser meu orientador no meio do processo e ter proposto a troca de
orientadores.

Agradeco também a banca, Rosangela (R6), Moacir (Moa), Eduardo
Nespdli e Pajeu

E agradeco muito a grande e presente amiga Tatiana.

Todos vocés foram fundamentais para a realizacdo deste trabalho.



RESUMO

Em meio a uma sociedade regida por uma ideologia oficial tecida por ideologias
excludentes e respaldadas pela constitui¢do da identidade global em detrimento da
alteridade, esta pesquisa se propde a estudar, por meio de uma analise discursiva a
constituicdo dos sujeitos ético-estéticos presentes no funk e no rap nacional,
entendidos como um movimento contemporaneo de cultura popular urbana, a
busca para que suas vozes sejam ouvidas para além de seus horizontes sociais. Ao
que tudo indica, o sujeito estético presente nessas manifestacfes culturais, ao
buscar que suas vozes sejam audiveis e visiveis também fora do seu espago de
atuacdo, promove a desestabilizacdo de alguns fios que constituem a ideologia
hegemdnica, a0 mesmo tempo em que acena para novas formas de interacédo
social e, assim, para a constituicdo de uma sociedade alicercada pela alteridade. E
Importante ressaltar que esse estudo ndo se centrou em nomes ou grupos
especificos de funk ou rap, mas na busca por discursos oriundos desses
movimentos culturais e também em discursos sobre os mesmos que ratificassem
ou ndo o objetivo proposto. Esta pesquisa foi construida com o respaldo teorico
dos estudos realizados pelo Circulo de Bakhtin, principalmente os que recaem
sobre os conceitos de sujeito, dialogia, carnavalizacdo, bem como os estudos de
Bakhtin sobre cultura popular e festa. De um modo geral, dialogou-se como
Callois, Zumthor, Certau, Hall, Canclini, Martin-Barbero entre outros, a fim de
verificar a maneira pela qual as vozes desses sujeitos sdo valoradas dentro e fora
da favela, por meio do embate ideoldgico ocorrido na e pela palavra ambivalente.

PALAVRAS-CHAVE

Funk e Rap. Cultura Popular Urbana. Bakhtin. Voz e Visibilidade.



RESUMEN

En una sociedad regida por una ideologia oficial tejida por ideologias excluyentes
y respaldadas por la constitucion de la identidad global en detrimento de la
alteridad, este trabajo se propone estudiar, a través de un analisis discursivo, la
constitucion de los sujetos ético-estético presentes en el funk y el rap nacional,
entendidos como un movimiento contemporaneo de cultura popular urbano, la
busqueda para que sus voces sean escuchadas fuera de sus horizontes sociales. En
principio, el sujeto estético presente en esas manifestaciones culturales, al buscar
que sus voces sean escuchadas y visibles también fuera de su espacio de
actuacion, promueve la desestabilizacion de algunos hilos que constituyen la
ideologia hegemonica, al mismo tiempo que saluda nuevas formas de interaccion
social, y asi, para la constitucion de una sociedad basada en la alteridad. Es
importante resaltar que ese este estudio no se enfoc6 en nombres o grupos
especificos de funk o rap, y si en la basqueda por discursos oriundos de esos
movimientos culturales y también en discursos sobre los mismos que ratifiquen o
no el objetivo propuesto. Este trabajo fue construido con el respaldo tedrico de los
estudios realizados por el Circulo de Bakhtin, principalmente los que recaen sobre
los conceptos de sujeto, dialogia, carnavalizacion, asi como los estudios de
Bakhtin sobre cultura popular y fiesta. En general, se dialogd con Callois,
Zumthor, Certau, Hall, Canclini, Martin-Barbero entre otros, con la finalidad de
verificar la manera por la cual las voces de esos sujetos son valorizadas dentro y
fuera de los barrios pobres por medio del embate ideolégico ocurrido en y por la
palabra ambivalente.

Palabras clave: Funk y rap, cultura popular urbana, Bakhtin, voz y visibilidad.



ABSTRACT

In the midst of a society ruled by an official ideology woven by exclusive
ideology and supported by the constitution of the global identity to the detriment
of the otherness, this research aims to examine, through a discursive analysis of
the constitution of the ethical and aesthetic subjects present in funk and the
national rap, seen as a contemporary movement of urban popular culture, the
quest for their voices to be heard beyond their social horizons. It seems, the
aesthetic subject present in these cultural events, to get their voices audible and
visible also outside their sphere of action, promotes the destabilization of some
wires that constitute the hegemonic ideology, while waving to new forms of social
interaction and thus for the creation of a society founded by the otherness.
Importantly, this study did not focus on names or specific groups of funk or rap,
but in the search for speeches arising from these cultural movements and also in
speeches on them to ratify or not the proposed objective. This research was built
with the support of theoretical studies by the Bakhtin Circle, especially those that
fall on the subject concepts, dialogy, carnivalization, as well as studies of Bakhtin
on popular culture and party. In general, there are dialogs with Caillois, Zumthor,
Certeau, Hall, Canclini, Martin-Barbero among others, in order to verify the way
in which the voices of these individuals are valued in and out of the slum, through
the ideological clash occurred in and by the word ambivalent.

Key words: funk and rap, urban popular culture, Bakhtin, voice and visibility.
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INTRODUCAO

O funk e o rap sdo a voz da periferia, que fala a partir da periferia tanto
para a periferia quanto para o centro. E o canto/grito da periferia para os
moradores do asfalto. De um modo geral, a presente pesquisa pretende colocar em
relevo, dentre outros pontos, o papel social e politico da arte seja em qualquer
instancia, seja na musica, na dramatizacao, na danca, na pintura considerando o
fato de que a canc¢édo popular é uma producdo cultural questionadora e que propde
cisdes/rupturas da realidade social e politica do pais.

A importancia dada ao funk e ao rap nacionais se justifica por se
compreender que tanto o rap como o funk sdo movimentos culturais que se
organizam como movimentos sociais que assumem um projeto social e politico
que visa chamar a atencdo para o fato de que nas favelas h& sim problemas e
muitos deles recaem sobre a falta de politicas publicas, ou seja, da omissao do
Estado que muitas vezes ndo garante salde, educacdo, moradia e lazer, mas
também vida, gente feliz, que vive, sonha e trabalha e que a partir de suas
realidades sociais participam da construgdo ideoldgica desse pais.

O interesse pelo funk e pelo rap reflete e refrata a realidade visceral na
qual vive a populacdo brasileira moradora das periferias das grandes e médias
cidades brasileiras. Em sua trajetéria em solo nacional, tanto o funk quanto o rap
emergiram dos pordes desprezados pela elite e se legitimou em mdltiplos setores
sociais assim como o0 samba em outrora. E tanto um como outro ndo se intimidam
em abordar de uma forma bastante peculiar questdes consideradas tabus no Brasil,
como prostituicdo, estupro, pedofilia, sexualidade, sistema carcerario, fome,
miséria, discriminacdo racial, tréfico e consumo de drogas, violéncia de toda
ordem, assassinatos com requintes de crueldade, vinganga, inveja, corrupgao
politica, corrupcdo na policia, faléncia das Instituicdes e do Estado, religido,
educacdo ineficiente e ineficaz.

E para compreender a vida, pelo ato de escuta, pela constituicdo dos
sentidos que permeiam a identidade do ser, pelos fendbmenos que afiancam a
cultura como lugar de interacdo de sujeitos, que olho para a materialidade dos
textos procurando os atos de vida, os atos responsaveis dos sujeitos, isto é a
cultura mediada pela palavra. Ao trabalhar com textos para compreender as

interacdes da vida e da cultura, Bakhtin ndo esquadrinhou separar a singularidade
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dos atos responsaveis de uma perspectiva tedrica, mesmo ao se dedicar a analise
de objetos estéticos de castas distintas.

E por que estudar o funk e o rap? Por varios motivos que transitam desde
uma fase de estranhamento no que tange ao funk, e pelo choque de realidade ao
escutar Racionais MC’s, principalmente ao escutar o cd Sobrevivendo no Inferno,
e também por gostar de festas e perceber que embora haja muito preconceito e
uma busca por apagar o conteddo socio-politico oriundo desses movimentos, ha
muita vida, luta e verdade para que essas vozes saiam da invisibilidade, seja a da
favela, a feminina, dos homossexuais ou travestis, pois essas vozes também
enfrentam batalhas imensas dentro do proprio movimento como serd visto no
decorrer desta pesquisa.

Dessa forma, cumpre informar que o presente trabalho tem como
objetivo, uma anélise discursiva acerca da constituicdo dos sujeitos ético-estéticos
presentes nesses movimentos culturais ao mesmo tempo em que busca analisar a
maneira como suas vozes sdo valoradas dentro e fora da favela, por meio de
embates ideoldgicos permeados por relacdes de poder ocorridos na e pela palavra
ambivalente, bem como pela desestabilizacdo de alguns fios que ajudam a tecer o
discurso hegemonico e, assim, verificar como ocorre a busca por esses sujeitos,
para que suas vozes sejam audiveis e equipolentes as demais que entoam 0 coro
da ideologia oficial, além das cercanias do horizonte social da favela.

Para tanto, vale-se da dialogia bakhtiniana para tentar verificar as varias
relagOes estabelecidas entre estes movimentos culturais e as diversas esferas de
atuacdo social, pois se sabe que tanto um como outro se encontram hoje bastante
difundidos pelas mais diversas camadas sociais, e que sdo valorados de maneira
diversa, uma vez que as cancdes, as festas, o ritmo e o corpo sdo utilizados para
transgredir os valores presentes nos discursos legitimados. E, para se cumprir 0
objetivo proposto procurou-se apresentar uma discussdo acerca da conceituacao
de cultura popular, por gue se acredita que esta € uma das bases para se entender a
forca presente nos movimentos de cunho popular.

Cumpre informar que dado o fato de que a maioria dos trabalhos de MC
e rappers serem hoje divulgados na maioria das vezes via rede e que alguns nao
possuem cd’s gravados, utilizou-se a propria rede para coleta dos dados e,

principalmente, no que se refere as cangdes, procurou-se em um primeiro
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momento trabalhar com os sites oficiais dos mesmos e na impossibilidade de
encontra-los, recorreu-se a outros sites de divulgacdo de musicas e letras, mas
sempre com o cuidado de checar as letras encontradas com os videos do youtube.
Houve casos, com o da rapper Sara Donato que teve-se que fazer a transcri¢éo da
letra decorrente do fato que ndo ha a disponibilizacdo desta nem na rede e
tampouco no cd, pois este consta apenas de uma capa plastica com uma midia e
uma capa xerocopiada com a foto, nome da rapper e titulo do trabalho, como sera
visto no decorrer deste trabalho.

E, para melhor cumprir os objetivos propostos este trabalho encontra-se
estruturado em trés capitulos, que se encontram interligados no que tange a
construcdo desta busca por voz e visibilidade.

Assim, no primeiro capitulo faz-se a apresentacdo do arcabouco tedrico
utilizado como respaldo para a pesquisa desenvolvida. Como base, tem-se 0
conceito de dialogia, desenvolvido pelo Circulo de Bakhtin e que permeia todo a
construcdo do persente texto. Além, de dialogia, trabalha-se também com o
conceito de sujeito, arquitetbnica, cronotopia e exotopia, além dos entendimentos
de Bakhtin sobre a carnavalizacdo e o realismo grotesco. Ainda nesse capitulo,
tem-se estudiosos como Tatit e Wisnik, além de Zumhtor que ajudaram a
enriquecer o entendimento sobre 0s percursos percorridos por musica, cangdo e
performance.

No segundo capitulo faz-se uma apresentacdo e uma contextualizacdo
sobre as origens do funk e do rap nacionais bem como seus desdobramentos e
posturas socio-ideoldgicas. E ainda, que se trace um percurso sécio-historico
sobre as raizes negras no que tange aos ritmos e sons que constituem esses
movimentos culturais e preciso ressalvar que sem 0S recursos Sonoros e
tecnoldgicos que invadem a cena por volta dos anos 70 e 80, como a utilizacdo de
baterias eletronicas, samplers entre outros nédo se teria o funk ou o rap. Indo nessa
direcdo é também importante dizer que embora também se reporter a origem
americana de tais ritmos quando aterrissam em solos brasileiros interagem com
outros sons € ritmos “nacionais” € assim € ndo SO por isso passam a ter
caracteristicas e lutas proprias.

No terceiro capitulo apresentacdo uma discussao sobre cultura, cultura

popular urbana, perpassando também pelo entendimento de festa e a importancia
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da mesma ndo sé para o funk e o rap, mas para o desenvolvimento de toda e
qualquer forma de sociedade. Faz-se também uma incursdo sobre alguns dos fios
ideologicos que ajudam a tecer os discursos com forca hegemonica e que regem e
legitimam atitudes excludentes e preconceituosas. As relacbes entre violéncia,
pobreza e criminalidade, além do poder do tréafico internacional de drogas também
sdo encontradas nesse capitulo.

As consideracdes finais buscam sintetizar as ideias desenvolvidas no
decorrer deste trabalho, embora seja sabido que de forma alguma se esgotem as

possibilidades de leituras e compreensdes que podem ser advindas deste trabalho.
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1 “SEGUE Q) FLUXO” - ARQUITETONICA,
CARNAVALIZACAO, RISO, MUSICA E PERFORMANCE

A sociedade contemporanea ocidental (ocidental é entendido aqui como a
parcela do mundo que se encontra regida pelo pensamento europeu/americano que
tem como base o conceito grego de democracia) é caracterizada, de uma forma
geral, por ser urbana/industrial que exclui e segrega aquele que é diferente de
“mim”, principalmente, no que tange ao aspecto econdmico/social, o que ainda
permite que haja uma sociedade classista. Tal panorama prevalece o
enaltecimento da identidade em detrimento da alteridade, da competitividade ao
invés da cooperacdo, do individualismo opressor que busca diminuir a forca
dialogica, que refrata e reflete os valores ideoldgicos presentes nas ideologias
constitutivas dos sujeitos contemporaneos.

O funk e o rap nacionais, nessa perspectiva, nasce assim como o samba e
outras manifestacdes estéticas como a capoeira, o blues, dentre outras como forma
de protesto e denlncia pois se vé/sente excluida de varias das esferas de atividade
humana, geralmente daquelas que corroboram com os vieses do discurso
hegemdnico-capitalista e que as vezes sdo 0s empregadores desses sujeitos éticos
que se encontram a margem da “sociedade dita de bem” e na maioria das vezes
aquém dos direitos e deveres de cidaddo. Para Bakhtin (2010), essa visdo de
mundo tem como marca principal um esvaziamento da singularidade Unica e
responsiva de cada sujeito, ou seja, ha uma crise na concepc¢do de sujeito na
contemporaneidade, pois este passa a ser visto como passivo, como aquele que

ndo que se responsabiliza por seus atos e atitudes perante a vida.

A crise contemporanea €, fundamentalmente, crise
do ato contemporaneo. Criou-se um abismo entre 0
motivo do ato e o seu produto. E, em consequéncia
disso, também o produto, arrancado de suas raizes
ontoldgicas, se deteriorou. O dinheiro pode se
tornar o motivo de um ato que constréi um sistema
moral. Em relagdo ao momento atual o
materialismo econémico tem razdo, mas nao
porque os motivos do ato hajam penetrado no
interior do produto, mas antes, ao contrério, porque
0 produto, na sua validade, é separado do ato na
sua motivacdo real. Mas esta situacdo ndo se pode
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mais corrigir do interior do produto, enquanto ndo
se pode daqui juntar ao ato; s6 se pode resolvé-la
do interior do ato mesmo. Os mundos teoricos e
estéticos tém sido deixados em liberdade, mas do
interior deles é impossivel junta-los e associa-los a
unidade ultima, encarna-los. Desde o0 momento em
que a teoria se separa do ato e se desenvolve
segundo a sua lei interna imanente, 0 ato mesmao,
desembaracando-se da teoria, comeca a degradar-
se. Todas as forcas de uma realizacdo responsavel
[otvetstvennoe svershenie] se retiram para o
territério autbnomo da cultura e o ato separado
delas degenera ao grau de motivacdo bioldgica e
econdémica elementar, perdendo todos os seus
componentes ideais: € esta precisamente a situagado
atual da civilizacdo. Toda a riqueza da cultura esta
posta a servigo do agir bioldgico. A teoria deixa o
ato a mercé de uma existéncia estlpida, exaure-o
de todos os componentes ideais e 0 submete a seu
dominio autdbnomo fechado, empobrece o ato.
Daqui vem o phatos do tolstoismo e de todo
nihilismo cultural. (BAKHTIN, 2010, 106).

Mediante tal citacdo, percebe-se que ha uma diferenca crucial entre ato e
acao. A acdo é caracterizada como uma atitude mecanica ou impensada, ou seja,
na acdo ndo ha o comportamento responsivo do sujeito que age como um mero
reprodutor das ideologias dominantes e ndo se responsabiliza por suas agdes e
pensamentos, diferentemente do que acontece no ato, no qual o sujeito assume a
responsabilidade pelo seu pensar perante o outro; é a assinatura responsiva de

cada sujeito, Unica e singular na existéncia.

O ato é um gesto ético no qual o sujeito se revela e
se arrisca inteiro. Pode-se mesmo dizer que ele é
constitutivo de integridade. [...] Mais do que ser
responsavel pelo que pensa, 0 sujeito &, de certo
modo, convocado a pensa-lo. O ato de pensar nado é
fortuito; o sujeito ndo pensa isto assim como
poderia pensar aquilo. Ndo é uma mera opinido.
Do lugar de onde pensa, do lugar de onde Vé, ele
somente pode pensar aquele pensamento
(AMORIN, 2009, p.23).

Ao que tudo indica os sujeitos estéticos, estudados nesta pesquisa, ao
refletirem e refretarem as ideologias constitutivas do cotidiano (da vida ética no

entender bakhtiniano), buscam mostrar e transgredir, por meio de seus discursos,
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alguns valores segregativos que lhes sdo “impostos” e fazer dos locais que lhes
sdo destinados em lugares apraziveis e também ocupar 0s que sdo segregados.
Mostram suas vozes responsivas por meio de suas cangdes e dangas. Suas vozes
sdo performéaticas (ZUMTHOR, 2000) e é por meio delas que assumem sua
responsabilidade/reponsividade de se fazerem ouvidos ndo s6 por seus pares, mas
também em outras esferas de atividades da sociedade. Visto dessa forma, pode-se
depreender que h& uma busca responsiva por esses sujeitos e que procuram
estabelecer novos olhares sobre quem e como se vive em uma comunidade. Tal
fato pode ser bem exemplificado com o seguinte trecho do funk Rap da
Felicidade, de autoria de Amilcka e Chocolate.

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 // s6 querem nos
criticar pensam que somos animais// se existia o
lado ruim hoje néo existe mais// porque o funkeiro
de hoje em dia caiu na real// essa histdria de
porrada isso é coisa banal// agora pare e pense// se
liga na responsa// se ontem foi a tempestade hoje
vira abonanca’

Nesse pequeno excerto, é nitida a critica em relacdo a sociedade, de tal
forma que o sujeito em questdo ndo se sente como parte integrante da sociedade
nacional ou carioca para ser mais pontual, uma vez que esse é um funk carioca,
como pode ser percebido no trecho “O nosso som ndo tem idade, ndo tem raca, e
ndo tem cor// mas a sociedade pra gente nao da valor // s6 querem nos criticar
pensam que somos animais”. Esse trecho faz também alusdo a questdo da
violéncia, pois esta perpassa tanto o universo funk como o de rap e de acordo com
Vianna (1988), Herschman (2003), muitas vezes esta foi mais “massa de
manobra” do que realmente constitutiva dos movimentos aqui estudados. Porém, é
necessario ressalvar-se ao fato de que embora ndo seja constitutiva isso ndo quer
dizer que em alguns momentos ndo esteja presente, mesmo porque 0 espectro da
violéncia é parte constitutiva do conceito de festa, de acordo com a antropologia, e

que sera visto no terceiro capitulo.

'Disponivel em: http://musica.com.br/artistas/amilcar-e-chocolate/m/som-de-
favelado/letra.html. Acessado em 30/07/2015).
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Dessa forma, este capitulo busca apresentar alguns conceitos
fundamentais para esta pesquisa desenvolvidos por Bakhtin e pelos integrantes do
Circulo bem como de outros teoricos e, também, evidenciar por meio desses
aportes tedricos a construcdo da busca por visibilidade dessa parcela da sociedade
que se encontra a margem do que eles mesmos denominam de sociedade. Essa
camada que ndo tem acesso a educacao, satde, moradia e lazer, pois o Estado ndo
consegue oferecer qualidade nos servicos oferecidos e 0s sujeitos éticos refletidos
e refratados por meio das cancGes de rap e funk ndo possuem condigdes

financeiras para arcarem com servicos privados.

1.1 Arquitetbnica: 0 jogo entre 0 ético e 0 estético e 0 estético e o €ético

Para se adentrar no universo bakhtiniano sobre a concepcdo de sujeito,
seja este ético ou estético e, no caso especifico desta pesquisa, sobre o jogo entre
sujeito estético e concreto dos textos estudados e o sujeito ético, faz-se necessario
uma incursao nas categorias bakhtinianas de arquitetonica e géneros do discurso,
uma vez gque 0S enquanto sujeitos estéticos encontram-se inseridos no universo
estético da cancdo e também da danca, ou seja, fazem parte de um género
complexo que, por sua vez, e como ja sabido, encontra-se ancorado pelos valores
éticos do género primario. Sobre o referido jogo entre o sujeito ético e estético
faz-se importante dizer que, geralmente, parte-se da leitura/analise da vida
cotidiana refletida e retratada no discurso estético, mas é importante procurar ler
também a forma como o discurso estético pode ser/é refletido e refratado no
discurso cotidiano. Ou seja, tal observacdo mostra que o discurso estético tem
suas raizes no discurso cotidiano, ao mesmo tempo em que este reflete e refrata o
discurso estético.

De um modo geral, entende-se por totalidade arquiteténica o projeto
enunciativo que envolve as questdes dos atos de todo humano, sejam elas (as
questbes) de ordem relacional ou avaliativa. Para Bakhtin (2010), o sujeito tem

de se tornar integralmente responsivel por todos os atos de sua vida.
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A unidade do mundo da visdo estética ndo é uma unidade de
sentido, ndo é uma unidade sistematica, mas uma unidade
concretamente arquiteténica, que se dispbe ao redor de um
centro concreto de valores que é pensado, visto, amado. E um
ser humano esse centro, e tudo nesse mundo adquire
significado, sentido e valor somente em correlagdo com um ser
humano, somente enquanto tornado desse modo um mundo
humano (BAKHTIN, 2010, p. 124).

De acordo com o tedrico acima citado, o discurso estético, entendido ndo
s6 como o discurso artistico, mas também o discurso jornalistico, o religioso, o
cientifico, o juridico, dentre outros, sdo abordados como discursos estéticos, pois
representam o mundo de maneira elaborada e também sdo uma forma de
expressdo social. Por isso, passiveis e importantes de serem estudados, pois estdo
carregados de valores e ideologias. Os estudos bakhtinianos sobre estética recaem
sobre a concepcdo arquitetbnica, entendida como a relacdo entre a arte e a
vida/realidade e na responsabilidade (responsabilidade por responsividade).
Portanto, para se falar do estético é necessario falar do ético, porque o ético esta

no estético, assim como, de certa forma, o estético esta no ético.

A arte, também, é imanentemente social; o0 meio
social extra-artistico afetando de fora a arte,
encontra resposta direta e intrinseca dentro dela.
Ndo se trata de um elemento estranho afetando
outro, mas de uma formacdo social, o estético, tal
como o juridico ou o cognitivo, é apenas uma
variedade do social (BAKHTIN/VOLOCHINOV,
2011, p.151).

A preocupacdo com a questdo ética/estética permeia Varios textos e
estudos realizados por Bakhtin e por outros participantes do Circulo, como pode
ser visto em Para uma Filosofia do Ato, Arte e Responsabilidade, O Autor e 0
Herdi na Atividade Estética, O Problema do Contetdo, do Material e da Forma (in
Questdes de Literatura e Estética), Problemas da Poética de Dostoiévsk, Cultura
Popular na ldade Média, Discurso na Vida e Discurso na Arte (também atribuido
a Volochinov) e em O Método Formal nos Estudos Literarios: Uma Introducédo
critica da Poética Socioldgica.

Nos dizeres de Machado, Bakhtin relaciona 0 mundo da cultura ao das

relagOes arquitetnicas, e uma vez que se entende o rap e o funk como cultura
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popular urbana faz-se importante entender como Bakhtin visualiza e valora essa

relacdo entre o ético e o estético, da singularidade responsiva de cada sujeito ético

perante a vida.

ao distinguir o mundo da mecéanica do mundo das interacfes
dialdgicas, atribuindo a essas Gltimas a capacidade de mobilizar
as coisas tocadas pela “unidade interna do sentido”, Bakhtin
(2006, p.XXXIII) define o didlogo como forca da consciéncia
responsiva a mover o mundo de cultura, isto é, de pontos de
vista, projecdes da esfera ideoldgica em sentido amplo ou esfera
de ideias. No movimento em dire¢do ao outro, e na dindmica
dial6égica da resposta, as coisas do mundo ganham sentido e,
dessa forma, geram a dimensdo de realidade que se constitui
como cultura e em relagdo a natura. Bakhtin atribui a
arquitetonica o gesto criador da producdo de sentido em que se
torna possivel divisar o campo da cultura, “tocado pela unidade
interna do sentido” e o da natura, que acolhe os fenomenos em
sua mecanica, independentes de rela¢gdes. O mundo da cultura é
aquele das relagdes arquitetdnicas, por exemplo, daquelas em
gue o0 homem se interroga sobre si, sobre seu entorno e, ao fazé-
lo, articula relag®es interativas capazes de enunciar respostas a
partir das quais constrdi conhecimentos. Este € o mundo dos
eventos, dos atos éticos e da atividade estética que constroi
respostas que tornam possiveis a geracdo de outras formulagdes
de sentido (MACHADO, 2013, p.149).

De acordo com Sobral (2007), o agir do sujeito se refere aos planos ético,

estético e tedrico. O ato ético é entendido como o processo do agir no mundo, que

se liga diretamente a realidade, e, o estético é uma reflexdo elaborada, portanto,

com acabamento, mas, ndo necessariamente acabada, acerca da acdo ética

realizada pelo sujeito. Esses dois elementos ligam-se as concep¢des de

responsabilidade e responsividade, estudadas por Bakhtin.

O humanismo bakhtiniano ao relacionar as esferas da ética e da
estética tem como principio os sentidos que singularizam os
sujeitos nas suas interagdes valorativas no espago e no tempo.
Os sentidos dos universos culturais como intermédio de todas as
relagbes humanas, nascem por meio de signos, que representam
uma parte do mundo ético no mundo estético. E nesse jogo de
representacdo estética da ética que se instaura o simulacro do
como se fosse, mas ndo o é, o lugar das possibilidades, o lugar
também do renascimento dos sentidos que autoriza o excedente
de visdo dos sujeitos (PAJEU, 2014, p.104)
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E é nesse dialogo entre o ético no estético e o estético no ético permeado
pela responsividade que sdo percebidas as reflexdes/refracdes presentes nos
discursos aqui apresentados. A criatividade esta presente na logica do cotidiano
expressa nas letras, incorporando ideias que circulam em outros ambientes e
produzindo novas significacdes materializadas nas cancbes e coreografias que
constituem o rap e o funk.

No campo da estética bakhtiniana, a arquitetbnica € a construcdo ou
estruturacdo do discurso, que une e integra o conteudo, o material e a forma. O
conteudo, para Faraco (2009, p.103), “¢ o modo como sdo ordenados pelo autor-
criador os constituintes éticos e cognitivos recortados (isolados), transpostos para
o plano estético e consumados numa nova unidade de sentidos e valores”. O
material € o elemento utilizado pelo autor-criador para construir o contetdo
(ideol6gico) do objeto estético em uma determinada forma com que o autor-
criador trabalha o material; a forma pode ser entendida como 0s momentos de
uma atividade que engloba o contetdo a partir do exterior, determinados pela
atividade do autor orientada sobre o contetdo. Vale ressaltar que a forma penetra
o conteddo e Ihe d&d uma forma esteticamente acabada (BAKHTIN, 1998).

De acordo com Bakhtin (1998), a arquitetonica da visdo artistica organiza
tanto o espago e o tempo como o sentido. Afinal, a obra (produto final,
acabado/inacabado, mas com acabamento) estética resulta da articulacdo desses
varios elementos e ndo pode vir-a-existir sem eles. Cada texto aqui estudado pode
ser entendido como um todo arquitetbnico que articula e inter-relaciona o
contelido, a forma e o material em uma relagdo espaco-temporal com um
acabamento estético. A ideia do inacabado se refere a circulacdo destes textos
frente a seus leitores, pois a cada leitura surgem novas formas de compreensédo e
valoracao destes objetos estéticos.

Uma obra artistica rompe as barreiras da pequena temporalidade singular
da vida humana e, alca voos para o que Bakhtin denomina de a grande
temporalidade ou o grande tempo da cultura; vale dizer que esse romper de
barreiras da pequena temporalidade ndo se da pela obra em si, mas pela valoracéo
social que recebe no decorrer dos tempos. Um todo arquiteténico é imbuido da
unidade advinda do sentido. “Todo” tem relagdo com acabamento, relacionado ao

excedente de visdo como elemento constitutivo basal tanto da interagéo quanto da
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atividade autoral. Afinal, a exotopia (ou excedente de visdo) ¢é a base do trabalho
estetico.

A totalidade arquitetdnica dos textos estudados é verificada por meio da
expressividade dos sujeitos estéticos presentes nos textos aqui estudados pelo
modo como seus olhares enxergam e os discursos sdo construidos e proferidos. As
formas arquiteténicas (visdo artistica e processo de acabamento) determinam os
procedimentos estéticos externos (as formas de composicdo): a ordem, a
disposicdo, o acabamento. Conforme afirmam Sobral (2007) e Paula (2008),
forma arquitetbnica € a concep¢do da obra como objeto estético. Forma
composicional, por sua vez, € o modo especifico de estruturacdo da obra externa a
partir de sua concepcao arquitetdnica.

A arquitetdnica de uma obra esta intimamente relacionada com o estilo e
recortes da vida cotidiana feitos pelo autor-criador. A construcdo de um discurso
com valoragBes ideoldgicas contrarias e/ou alternativas as que perpassam 0S
dizeres difundidos pela cultura hegemdnica sdo percebidos tanto no contetdo
textual como na sua textualidade (aspectos linguisticos textuais - recursos de
coesdo, coeréncia, léxico, sintaxe, entre outros).

No caso dos movimentos em questdo, essas questdes sdo verificadas na
maneira como nas longas narrativas do rap nacional e também nas cang¢des de
funk, ndo s6 por essas serem escritas em portugués coloquial, mas também pela
presenca das girias, neologismo, expressdes de baixo caldo, ou seja, um conjunto
lexical que muitas vezes ndo consta nos diciondrios tradicionais e respeitados da
lingua portuguesa. Assim truta e mano aparecem como sindnimos a0 Mesmo
tempo em que fazem parte do vocabulario comum falado em muitas comunidades
do sudeste brasileiro. No funk carioca, entre outras, tem-se a presenca de palavras
como buceta e pau que mostram que essas nao so circulam em outras esferas da
sociedade sem maiores constrangimentos, mas como também podem ser
transgredientes, pois mostram outras formas de se entender e viver o prazer
libertario do sexo.

Dessa forma, entende-se que para Bakhtin,

a arquitetbnica € um projeto de criacdo de
totalidades de sentido com vistas a realizacdo de
um dado projeto enunciativo, que pode seguir
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assim os mais diversos caminhos, naturalmente nos
termos das cristalizagdes socialmente concretas e
conjunturalmente possiveis, mas sempre a partir de
uma dada valoragdo de cunho social e historico: o
universo do sentido é o universo do valor, da
avaliacdo, da atividade autoral, necessariamente
dialdgico, e portanto de fronteiras instaveis
(SOBRAL, 2006,p. 118).
O momento arquitetbnico do objeto estético pode ser comparado a
formagéo do género, enquanto que o momento composicional da obra material
pode ser pensado como a textualizacdo do género concebido, no caso analisado, a

cancdo/mdasica e também as dancas coreografadas.

1.2 Os géneros do discurso na arquiteténica do funk e do rap

Os estudos que o Circulo desenvolveu sobre os géneros do discurso,
consideram néo a classificacdo das espécies de texto, mas antes o dialogismo do
processo comunicativo, inserido em uma esfera de atividade sdcio-historica. Por
iSO, sua proposta ndo € sugerir uma metodologia sobre a anélise do género, que
ndo € o centro de sua pesquisa e sim um elemento constitutivo para o
desenvolvimento da concepc¢do dialégica da linguagem. Para o Circulo, a
concepcao dialogica da linguagem

entende frase e texto como unidades do nivel das
formas da lingua e de sua materialidade e discurso
e enunciado como unidade translinguistica porque
faze parte de um nivel que supera as fronteiras da
lingua, o nivel dos atos de linguagem sociais
concretos. A frase e o texto ndo possuem um
“autor”, ao passo que discurso e enunciado
pressupdem um “autor”, que sempre estd em

relacdo dialégica com algum interlocutor
(BAKHTIN, 1998 p. 116).

Para Brait (2007, p.88), o diferencial apresentado por Bakhtin, Medvedev
e Voloshinov é o fato de que eles se movimentam por todas as atividades humanas

e devem ser pensados culturalmente, a partir de temas, formas de composicao e
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estilos. O que significa que, além da atividade literaria, todas as demais atividades

implicam em géneros.

A utilizacdo da lingua efetua-se em forma de
enunciados (orais e escritos) concretos e Unicos,
gue emanam dos integrantes duma ou de outra
esfera da atividade humana. O enunciado reflete as
condicdes especificas e as finalidades de cada uma
dessas esferas, ndo s6 pelo contelido (temético) e
por seu estilo verbal, ou seja, pela selecdo operada
nos recursos da lingua — recursos lexicais,
fraseologico e gramaticais -, mas também, e
sobretudo, por sua construcdo composicional.
Estes elementos (contetdo tematico, estilo e
construcao composicional) fundem-se
indissoluvelmente no todo do enunciado, e todos
eles sdo marcados pela especificidade de uma
esfera de comunicagdo (BAKHTIN, 1998,p. 215).

Em sua tese de doutorado, Sobral (2006) faz um alerta para uma
confusdo que parece pairar sobre os estudos acerca dos géneros do discurso, que
atrela como sinbnimos o conceito de género do discurso com o de género textual.
Dizer isto € 0 mesmo que reduzir a proposta defendida pelo Circulo a uma rigidez
estatica que busca fazer a tipologia dos varios tipos de texto que compdem o
género. O conceito de género é mais amplo, esta relacionado com as esferas de
atividade humana e é composto por trés categorias compreendidas por conteddo
tematico, estilo e construgdo composicional.

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso
sdo infinitas porque sdo0 inesgotaveis as
possibilidades da multiforme atividade humana e
porque em cada campo desta atividade é integral o
repertério de géneros do discurso, que cresce e se
diferencia a medida que se desenvolvem e se

complexifica um determinado campo (BAKHTIN,
2006, p.262).

Assim, ndo se pode entender que um dado tipo de género pede um
determinado tipo fixo de texto. As relacdes que abarcam os géneros do discurso
ampliam esta nogdo e por isso ndo se comportam de maneira mecénica, sua

estabilidade é relativa. Porém, ndo se pode também negar que alguns géneros sao

24



mais estabilizados que outros e pedem uma forma de escrita mais formal e
engessada.

Ao contrario dos géneros do discurso e dos discursos que realizam os
géneros, os textos ndo estdo diretamente ligados as esferas de atividade, mas
podem ser entendidos como o plano de materializag&o dos géneros do discurso. O
que estabelece sentido a um texto é a sua convocagdo em discurso e pelo discurso
no ambito de algum género, o que implica em uma dada esfera de atividades e em
um dado recorte socio-histérico-ideologico feito pelo locutor/autor, ou seja, a

parcela do mundo concebivel no &mbito de uma dada esfera.

O que mobiliza estes tipos de textos sdo as
estratégias  discursivas, 0s  funcionamentos
discursivos, que lhes impde inflexdes e formas de
realizagéo/estruturacdo a partir de um dado projeto
enunciativo, de uma dada arquitetnica, que
constitui o arcabou¢o no qual o tema, o estilo e a
forma de composicao unem o historico do género a
expressao individual de cada locutor. Realizando
atos simbolicos (no sentido filos6fico amplo do
simbolico) que sdo a um sé tempo estaveis e
instaveis, objetivos e subjetivos, cognitivos e
praticos, textuais e discursivo/genéricos. Assim
tema, estilo e forma de composicdo s6 fazem
sentido no ambito de uma arquitetdnica, sempre
autoral, e o texto é o plano do material; o contetdo
¢ o mundo humano; e a forma é o género
(SOBRAL, 2006, p. 130).

Para Medvedev, ndo se vé o mundo para escolher um género, vé-se o
mundo com olhos de género, e, portanto, 0 que se percebe sdo os discursos a ele
relacionados. “Ndo podemos confundir textualizagdo com género, porque tanto
uma mesma textualizacdo pode estar presente em diferentes géneros como
diversas textualizagdes num mesmo género” (SOBRAL, 2005, p.131).

A partir dos estudos bakhtinianos, os géneros e os discursos foram
compreendidos como esferas de uso da linguagem verbal ou da comunicacdo
fundada na palavra e mudaram os rumos tomados pelos estudos sobre géneros que
até entdo nunca recaiam para além das formacdes poéticas. Para Amorin, “Bakhtin
afirma a necessidade de um exame circunstanciado ndo apenas na retorica, mas,
sobretudo, das préaticas prosaicas que diferentes usos da linguagem fazem do

discurso, oferecendo-o como manifestacdo da pluralidade” (2007, p. 152). E é a
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partir dai que o pensamento do Circulo se distancia da teoria classica e cria um
lugar para as manifestagdes da heteroglossia, das diversas codificagfes nao
restritas a palavra.

Enquanto os géneros poéticos eram entendidos como pertencentes a uma
fixa rigidez hierarquica e com tendéncia ao purismo, 0s géneros da prosa possuem
uma contaminacao pluriestilistica em que se encontram a parddia, a estilizagdo, a
linguagem carnavalizada. De uma forma geral, estes sdo 0s principios
fundamentais que norteiam e organizam 0s géneros prosaicos.

Tezza (2003) chama esse movimento de “contaminagdo”, movimento
entendido como a flexibilidade de um género em se transformar/misturar a outro,
isto é, a relacdo entre géneros, ou a intergenericidade nos dizeres de Sobral

(2006), que incide sua luz sobre os textos apresentados/analisados.

Prosaica abre a possibilidade de construir um
sistema tedrico coerente com a producdo cultural
de um estagio significativo da civilizagdo
ocidental. Para Mikhail Bakhtin a prosificacdo da
cultura letrada pode ser considerada um processo
altamente, de desestabilizagdo de uma ordem
cultural que parecia inabaldvel. Trata-se da
instauracdo de um campo de luta, arena discursiva
onde é possivel se discutir ideias e conseguir
pontos de vista sobre 0 mundo, inclusive com
codigos culturais emergentes. E a insurreicio de
uma forma, dentro da outra, no mais auténtico
processo dialdgico. Nela os discursos e processos
de transmissdo das mensagens se deixam
contaminar, permitindo o surgimento dos hibridos.
[...]. A prosa corresponde aquelas instancias da
comunicagdo em que os discursos heterogéneos
entre si sdo empregados ainda que ndo haja
nenhuma regra combinatéria aparente. A prosa ndo
nasceu pronta: ela continua se fazendo, desde o seu
surgimento, gragas a dindmica dos géneros
discursivos (AMORIN, 2007, p.154).

Para Machado (2005, p.153), o género prosaico é, sobretudo, uma grande
“mistura” formada por meio das contaminagdes de formas pluriestilisticas, uma
vez que a pluralidade é a caracteristica pela qual a prosa se organiza. As
variedades e as mobilidades discursivas promoveram a prosa e consequentemente

a prosificacdo da cultura. Ou seja, ainda de acordo com o pensamento de Machado
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(2005, p.153), tem-se que a prosa ¢ “uma potencialidade que se manifesta como
fendmeno de mediagéo, que age por contaminagdo, migrando de uma dimenséao a
outra”.

A importancia de se referir a questdo da prosa é por que ainda que se
saiba que o género prosaico é um género secundario, e s6 por isso, ja uma forma
de reflex&o e refracdo das ideologias que acometem a vida cotidiana, a vida
ordinéria das pessoas comuns (CERTEAU, 2005). Segundo Bakhtin (2006), os
géneros do discurso abarcam todas as expressdes discursivas como pertencentes
ao género primario (instancias da vida cotidiana) e secundarios ou complexos. Os
géneros secundarios sdo elaborados a partir de eventos da vida cotidiana e
expressam, de forma refletida e refratada, os valores presentes nesses discursos. E
conforme visto acima, alguns sdo mais ou menos rigidos, como é o caso de um
oficio, um requerimento, mas outros sdo menos estaveis e podem romper as
fronteiras, como visto no rap e no funk que por meio um processo de
“bricolagem” musical, criam novas cangdes e ritmos. E assim, pode-se dizer que a
criatividade esta presente na logica do cotidiano expressa nas letras, incorporando
ideias que circulam em outros ambientes, produzindo novas significacdes tanto
nas cangdes compostas como também nas coreografias.

Para Paula (2007), a prosa corresponde aquela instancia da comunicacao
nas quais os discursos heterogéneos sdo empregados ainda que ndo haja nenhuma
regra combinatdria aparente e uma vez que € um fenbmeno da linguagem, sabe-se
que esta, a prosa, Ndo nasce pronta e por isso € tdo representativa nos movimentos
estudados. Dessa maneira, 0s sujeitos concretos-dialdgicos dos textos
apresentados promovem, por meio de seus discursos, um embate ideoldgico que
busca evidenciar a possibilidade de novas formas de se pensar e constituir o0s
valores de vida em sociedade. Como pode ser visto no trecho abaixo, no qual o
sujeito estético mostra que a grande necessidade do “seu povo”, o pobre, ¢ querer
ser feliz e se sentir orgulho de ser favelado, ou seja, saber que o favelado é
respeitado como qualquer outro cidad&o pertencente a outras classes sociais. “ Eu
sO quero é ser feliz, andar tranquilamente na favela onde eu nasci, E poder me
orgulhar e mostrar que o pobre tem seu lugar”.

Uma vez que para Bakhtin (1992, p. 251-254) “[...] a linguagem participa

da vida através dos enunciados concretos que a realizam, assim como a vida
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participa da vida através de enunciados. [...] Os enunciados configuram tipos de
géneros discursivos e funcionam, em relagdo a eles, como ‘correias de
transmissao’ entra a historia da sociedade e a historia da lingua”.

Dessa forma, verifica-se que para o supracitado autor, ao estabelecer uma
ténue linha entre discurso e enunciado mostra a riqueza e a necessidade de se
pensar o discurso no contexto enunciativo da comunicagdo, ou seja, pensar
discurso e enunciado como faces de uma mesma moeda e perpassados pelo
instante da enunciacdo, ou seja, pelo ato do dizer e ndo mais ver o enunciado
apenas como unidade de estrutura linguistica.

De acordo com Paula (2007, p. 57),

‘Enunciado’ e ‘discurso’ pressupdem a dindmica
dialdgica entre sujeitos discursivos no processo da
comunicacdo, seja hum género cotidiano, seja num
género secundario. Dai a importancia do contexto
comunicativo para assimilagdo desse repertdrio.
Isso porque os géneros discursivos sdo formas
comunicativas gue ndo sao adquiridas em manuais,
mas nos processos interativos. E é isso que confere
aos géneros o carater ndo de uma forma linguistica,
mas de uma forma enunciativa que depende do
contexto e da cultura tanto quanto ou, conforme
assinala Machado, até mais do que a palavra. [...]
O género do discursivo, segundo Machado
(2005:158), concebido como uso com finalidades
comunicativas e expressivas nao € acao deliberada,
mas deve ser dimensionado como manisfestacédo da
cultura. Nesse sentido, [..] é dispositivo de
organizagdo, troca, divulgacdo, armazenamento,
transmisséo e, sobretudo, de criacdo de mensagens
em contextos culturais especificos”.

Dado o que foi dito acima, dentre outras coisas, ratifica-se o fato de se ter
feito uma contextualizacdo sécio-histérica dos movimentos aqui estudados desde
suas origens até o presente momento para melhor compreensdo dessa busca por
voz e interacdo social. E com base no que foi explanado, € possivel dizer que os
géneros do discurso, de acordo com os estudos realizados por Bakhtin, funcionam
como elos de uma corrente que unem e intensificam dinamicamente as relagdes
entre sujeitos, e, por isso, ndo podem ser vistos/lidos fora de uma dimenséo
espaco-temporal. Assim, depreende-se que a teoria dos géneros, mediada pela

teoria dialdgica bakhtiniana, encontra-se inserida na cultura na qual reside toda
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memoria criativa da humanidade bem como todas as grandes descobertas das

civilizages com toda a sua valoracéo ideoldgica.

Os géneros do discurso se constituem em funcdo das
necessidades culturais e se apresentam como resposta as
formagdes em curso. Na esfera comunicativa da cultura, “tudo
reverbera em tudo, uma vez que nelas as formas culturais vivem
sob fronteiras. [...] Os géneros discursivos de uma esfera de
cultura sdo suscetiveis de deslocamentos, mas ndo podem ser
ignorados como discurso do outro, tal como a bivocalidade da
palavra alheia incorporada (MACHADO, 2005, p.161).

Para Bakhtin (1992, p. 350), “o género vive do presente, mas recorda seu
passado, o seu comegco”. E, ¢ com este embasamento que se procura dar
visibilidade para essa busca por voz expressada por meio de movimentos
culturais, mais especificamente por meio da cancdo, que em um dos géneros
estudados se manifesta mais pelo tom de denuncia e com um ritmo, na maioria
das vezes com menos suingue (rap) e que no outro se manifesta por um ritmo
mais suingado, com um tom mais jocoso e com uma linguagem bastante

escrachada e vulgar como pode ser visto nos trechos abaixo respectivamente.

(...)De madrugada eu senti um calafrio//N&o era do vento, ndo
era do frio//Acertos de conta tem quase todo dia//la ter outra
logo mais, eu sabia//Lealdade é o que todo preso
tenta//Conseguir a paz, de forma violenta//Se um salafrario
sacanear alguém//leva ponto na cara igual
Frankestein//Fumaca na janela, tem fogo na cela//Fudeu, foi
além, se pal, tem refém//Na maioria, se deixou envolver//Por
uns cinco ou seis que ndo tém nada a perder//Dois ladrdes
considerados passaram a discutir//Mas ndo imaginavam o que
estaria por vir//Traficantes, homicidas,//estelionatarios//Uma
maioria de moleque primario.//Era a brecha que o sistema
queria//Avise o IML, chegou o grande dia//Depende do sim ou
ndo de um s6 homem//Que prefere ser neutro pelo
telefone//Ratatatd, caviar e champanhe//Fleury foi almocar,
que se foda a minha mae!//Cachorros assassinos, gas
lacrimogéneo//Quem mata mais ladrdo ganha medalha de
prémio!//O ser humano é descartavel no Brasil//Como modess
usado ou Bombril/Cadeia? Claro que o sistema néo
quis//Esconde o que a novela ndo diz//Ratatatd! sangue jorra
como 4gua//Do ouvido, da boca e nariz//O Senhor é meu
pastor//Perdoe o que seu filho fez//Morreu de brucos no salmo
23//sem padre, sem repoérter.//[sem arma, sem socorro//Vai
pegar HIV na boca do cachorro//Cadaveres no pogo, no pétio
interno//Adolf Hitler sorri no inferno!//O Robocop do governo é
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frio, ndo sente pena//S6 6dio e ri como a hiena//Ratatatd,
Fleury e sua gangue//vdo nadar numa piscina de sangue//Mas
guem vai acreditar no meu depoimento?//Dia 3 de outubro,
diario de um detento®

Vocé porta o malote//E isso me excita//Levanta a garrafa//Que
minha buceta pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Pisca, pisca,
pisca, pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Que a minha buceta
pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Pisca, pisca, pisca,
pisca//Pisca, pisca, pisca//Eu t6 no camarote//Com a minha
amiguinha//Se levantar a garrafa//Eu tiro a minha calcinha//Se
levantar a garrafa//Eu rodo a minha calcinha//Eu rodo, rodo,
rodo, rodo//Rodo a minha calcinha//Eu rodo, rodo, rodo,
rodo//Rodo a minha calcinha//Eu rodo, rodo, rodo, rodo//Rodo
a minha calcinha.//Levanta a bebida que pisca! (Grey
goose)//Levanta a bebida que pisca! (Grey goose)//Levanta a
bebida que pisca! (Grey goose)//Se levantar a garrafa//A minha
buceta pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Pisca, pisca, pisca,
pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Pisca, pisca, pisca,
pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Pisca, pisca, pisca,
pisca//Mozao, traz a bebida que pisca//Pisca, pisca, pisca,
pisca//Pisca, pisca, pisca, pisca//Pisca, pisca’

Os exemplos acima mostram com o respaldo da teoria dos géneros e com
o0 que foi dito até agora que embora o rap e o funk tratem do cotidiano das favelas
bem como das festas e formas de lazer que fazem parte desse cotidiano, 0s
mesmos, sdo géneros distintos e possuem, por isso, caracteristicas também
distintas.

Assim, € possivel depreender que o rap, geralmente, e como pode ser
visto no trecho acima da musica Diario de um Detento, dos Racionais MC's, é
uma narrativa longa, e geralmente, no rap, as can¢des sdo mais longas e com uma
sequéncia cronoldgica de fatos e acontecimentos. No trecho do rap acima, o
sujeito estético conta o que sentiu/viu no dia do “massacre do Carandiru”, no qual
mais de 111 detentos foram mortos por policiais que invadiram o pavilhdo
atirando sem perguntar e procurando acertar a regido do térax e da cabeca
(AMERICO; NETO, 2012). De acordo com o sujeito do rap acima, o clima tenso

ja pairava no Pavilhdo 9 desde a madrugada, quando ele sentiu um calafrio//nédo

’Diario de um Detento, Racionais MC’s. Album Sobrevivendo no Inferno.
http://www.racionaisoficial.com.br/.

> Traz A Bebida Que Pisca, Gaiola Das Popozudas. http://letras.mus.br/gaiola-das-
popozudas/1811337/.
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era do vento//ndo era do frio, era 0 prenincio de que algo mais grave iria
acontecer, mas nédo dava para prever que 0s desdobramentos iriam desembocar em
uma grande chacina. Mas, segundo o mesmo, essa chacina ja estava “programada”
esperando apenas uma fagulha para se espalhar como fogo em uma palheiro, fato

que pode ser comprovado pelos dizeres retirados da cangdo em questéo

Acertos de conta tem quase todo dia//Tem outra logo mais,
eu sabia//Lealdade é o que todo preso tenta//Conseguir a paz,
de forma violenta[...]JEra a brecha que o sistema queria//Avise
o IML, chegou o grande dia//Depende do sim ou ndo de um so6
homem//Que prefere ser neutro pelo telefone//Ratatata, caviar e
champanhe//Fleury foi almocar, que se foda a minha mae!*

E assim, nesse tom denunciativo, a narrativa vai sendo construida e
descrevendo, contando de forma atroz o que aconteceu no dia 02 de outubro de
1992.

Ja no funk Traz a bebida que pisca (2010), do grupo de funk Gaiola das
Popozudas, que na época tinha como lider e vocalista, a hoje bastante conhecida e
midiatica Valesca, que antes de ser mididtica era vocalista do ainda existente
Gaiola das Popozudas, e que até recentemente atendia por Valesca Popozuda, tem
caracteristicas bastante diversas e busca mostrar, por meio de palavras bastante
vulgares, o jogo de interesses que acontece em uma “balada”, no qual fica
evidente que o sujeito do texto, que no caso € uma mulher, deixa bastante claro
que ndo tem o minimo pudor em dizer que o que a excita ¢ o “malote”, que pode
ter dois tipos de leitura, uma na qual “malote” se refere ao oOrgdo genital
masculino, e também € possivel entender malote como sinénimo de carteira
recheada de dinheiro. A forca transgressora desta cancao reside entre outras coisas
no fato de que o sujeito feminino presente na cancdao nao tem pudor em anunciar
que além de sentir prazer, pode sim ficar com alguém por interesse, no caso de se
entender “malote” como significado de dinheiro, ideia completada com a
referéncia a compra de uma garrafa de bebida de dose como pode ser visto no
trecho seguinte, Levanta a garrafa//Que minha buceta pisca, ou ainda Eu td no
camarote//Com a minha amiguinha//Se levantar a garrafa//Eu tiro a minha

calcinha//Se levantar a garrafa//Eu rodo a minha calcinha. A transgresséo € vista

* http://www.racionaisoficial.com.br/
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na atitude provocativa desse sujeito que enfrenta olhares enviesados, pois sua
forma de expressar 0 seu desejo choca uma sociedade que procura higienizar o
sexo. Ha aqui também uma questao que serd melhor abordada a frente que é sobre
a voz feminina no funk e o seu proprio empoderamento enquanto pessoa livre que
é e com direito de escolha.

Para se entender os estudos bakhtinianos a respeito dos géneros sempre
em relacdo as diversas esferas de atividades humana € preciso pensar a presenca
do estético no ético, pois conforme foi visto, sabe-se que o estético bebe no ético,
ou seja, 0 género secundario nasce nas entranhas do discurso ético, nas dimensdes
do género primario. Porém, uma vez que a teoria bakhtiniana traz como uma das
inovacOes a questdo da relacdo dialdgica e se é possivel ver a manifestacdo do
discurso ético no estético. Entdo, partindo dessa premissa, com base na méo dupla
estabelecida pelas relagfes dialdgicas busca-se estabelecer e verificar o encontro
do estético visto e vivido nas can¢des como também nos bailes na vida cotidiana,
pois é também nos bailes funks e encontros ou shows de rap que acontecem tanto
nas periferias como em outras localidades ou esferas de atividades sociais que se
podem verificar as intrinsecas relacdes entre o ético e o estético.

Assim, 0 que pode ser percebido é que tanto no que se refere ao uso da
linguagem, tanto nas cangbes como no cotidiano das comunidades, vé-se
privilegiado o uso de normas e regras da gramatica falada nas ruas das
comunidades bem como de um léxico bastante peculiar. Com o0 acesso dessas
cancOes em outras esferas e classes sociais seja por meio de divulgagdo midiatica
ou frequéncia a bailes, percebe-se que algumas palavras e expressdes migram de
uma esfera para outra. Um bom exemplo ocorreu com gritos de guerra, como 0
“u-tereré!!!” que migrou dos bailes funk para todo o pais (VIANNA, 1988;
HERSCHAMANN, 2000; ABRAMO, 2001), bem como palavras como
popozuda, tigrdo, tchutchucas, dentre outras, que comecaram a circular no léxico
cotidiano de algumas localidades do Brasil, principalmente na regido sudeste,
quando algumas canc¢Ges romperam as barreiras dos bailes e radios comunitérias e
passaram a serem executadas em grandes radios e programas exibidos tanto na tv
aberta como também nos canais pagos como Globonews que veicula em sua grade

documentarios sobre o funk e o rap.
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Outro ponto em que se é possivel perceber o estético no ético é a questao
das roupas e acessorios, pois se Vé a utilizagdo de elementos utilizados nos palcos
de baile funk e shows de rap incorporados nas vestimentas cotidianas ndo so das
pessoas da comunidade. Para Paula (2007, p.73), “o vestudrio dos manos do hip
hop, hoje, ndo se circunscreve apenas a esses movimentos uma vez que virou
moda entre 0s jovens, mas, ainda assim compfe parte da caracterizacdo dos
brothers”. Nos acessorios, um dos grandes destaques € que € visto tanto no funk
como no rap € o uso de grossas correntes douradas ou prateadas e também o uso
de bonés e que acabaram também incorporados nas vestimentas do dia a dia de

jovens que ndo necessariamente fazem parte do movimento.

Circular pelo Rio de Janeiro é ter contato inevitavel com o
universo funk. As suas girias extrapolam seus locais de
producéo, sendo adotadas por diversos grupos sociais. O modo
préprio de se vestir influencia tanto o comércio popular quanto
lojas de grife. Animando festas infantis e misturados a versdes
funk dos tradicionais hinos de torcida de futebol nos estadios
cariocas, se fazem presentes tanto nos espacgos formais de lazer
quanto diluidos em praticas do cotidiano. Sdo exemplos disto 0s
carros que circulam pela cidade transmitindo em alto e bom
som o0s hits do momento, forcando uma convivéncia, nem
sempre harmdnica, do funk com os diferentes habitantes da
cidade. Tudo isto reforca a tese das relacdes entre 0 ambiente e
0 modo de ser carioca e 0 universo do funk, ao mesmo tempo
produto e parte disso. Essa "infiltracdo” é bastante apreciada
pelos jovens, marca que perdura desde a chegada do ritmo a
cidade (FERREIRA; ARAGAO; ARRUDA, 2010).

Tal citacdo busca ratificar o que foi exposto acima sobre questdo
referente a presenca do estético no ético, e salientar que embora essa citacdo se
encontre restrita ao funk, € possivel observar esta mesma caracteristica no rap,
quando percebe-se, dentre outras coisas, que o estilo dos B-boys, B-qgilrs, rappers
também é encontrado nas ruas, principalmente de S&o Paulo, local por exceléncia
de nascimento do hip hop no pais. Ainda nessa busca, € importante destacar em
abril de 1999, o escritor de literatura marginal Férrez langou uma linha de roupas
com a marca “ldaSul”, desenvolvida no Capdo Redondo, visando criar uma
identidade auténtica das periferias da cidade. Atualmente, essas pecas sao
comercializadas em seu site oficial e em duas lojas, uma instalada no préprio

Capdo Redondo, e a outra, em Santo Amaro. Segundo Férrez, com o tempo a

33



marca “ldaSul” se tornou uma resposta do Capdo Redondo ¢ de outras areas
periféricas para toda a violéncia que é creditada a essas comunidades, fazendo
com que os moradores tenham orgulho do lugar em que moram e que lutem por
um espaco melhor, com menos violéncia e mais esperanca. E que da mesma
forma com que Férrez langcou uma marca da periferia e para a periferia, ha outros
que fazem o mesmo, como o produtor de funk paulistano Kondzilla, entre outros.
Outro que também possui sua marca e o rapper paulistano Emicida que vende
suas pecas também pela internet e com precos bastante acessiveis, por exemplo,
uma camiseta feminina ou masculina, conforme visto no site é vendida por R$
24,40. Na pégina sdo encontrados ainda bonés de aba reta moletons, entre outros
itens.

Sobre a questdo abordada, Macedo (2007) corrobora com o pensamento
exposto acima ao dizer que esse movimento cultural ainda em formacéo no Brasil
do final dos anos 1980 comecou a influenciar os jovens da periferia desde a forma
de se vestirem, como na musicalidade, vocabulério, visiveis tanto nas ruas das
favelas como nos bailes periféricos. E também por meio dos bailes, chegou até os
jovens moradores da periferia um ritmo “diferente” que seria responsavel por uma
revolucdo musical e comportamental no Brasil, seja no Rio de Janeiro com o funk
ou em S&o Paulo com o rap, “s6 comparada ao que o rock and roll tinha causado
em décadas anteriores” (MACEDO, 2007, p.22).

1.3 O sujeito dialdgico

O conceito de dialogismo pode ser entendido como o cerne de toda a
teoria desenvolvida por Bakhtin e o Circulo; isto coloca a relagdo dialogica/
ideoldgica entre sujeitos responsivamente ativos como o centro da concep¢do
acerca de dialogia e também dos estudos linguisticos sobre sujeito.

A dialogia é o embate de valores ideoldgicos presente em todo e qualquer
signo, a palavra é entendida por Bakhtin como um signo, e por isso dotada de
ideologia. A palavra é uma arena, um palco de lutas em que se instala a voz do
outro. “A segunda voz ao instalar-se no discurso do outro, entra em hostilidade

com 0 Seu agente primitivo e o obriga a servir a fins diametralmente opostos. O
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discurso se converte em palco de luta entre duas vozes” (BAKHTIN, 1997,

p.194). Diz ainda que

ndo existe nem primeira nem a Gltima palavra, e ndo ha limites
para o contexto dialégico (este se estende ao passado sem
limites e ao futuro sem limites). Nem os sentidos do passado,
isto €, nascidos do didlogo dos séculos passados, podem jamais
ser estaveis (concluidos, acabados de uma vez por todas): eles
sempre irfdo mudar (renovando-se) no processo de
desenvolvimento subsequente, futuro, do didlogo. Em qualquer
momento do desenvolvimento do dialogo, existem massas
imensas e ilimitadas de sentidos esquecidos, mas em
determinados momentos do sucessivo desenvolvimentodo
didlogo, em seu curso, tais sentidos serdo relembrados e
reviverdo em forma renovada (em novo contexto). N&o existe
nada absolutamente morto: cada sentido tera sua festa de
renovagdo (BAKHTIN, 2003, p. 410).

As palavras do outro, revestidas de uma nova valoracdo, tornam-se
bivocais pela nova compreensdo que recebem e instalam uma relacdo dialdgica
com as palavras do outro. Ao mesmo tempo em que se opera uma subversdo da
autoridade da palavra do outro, ha a construcdo de novos valores de autoridade
nos outros discursos. Dessa forma, constata-se € paradoxal, pois embora seja
sabido da singularidade de cada um no devir da existéncia, “ele nunca esta
sozinho. Por trds desse pensamento encontra-se a no¢ao de como o eu € levado a
perceber-se na categoria do outro (MACHADO, p. 140).

De acordo com Bakhtin, “as palavras sao tecidas a partir de uma multiddo
de fios ideoldgicos e servem de trama a todas as relagBes sociais em todos 0s
dominios” ( 2006, p. 42). Assim, é possivel revolver camadas da vida social ao
desfazerem-se supostas verdades e raciocinios, ao dessacralizarem-se valores
instituidos e revelarem outras faces do mundo, como acontece nos discursos
proferidos pelos sujeitos em questéo.

Para Marchezan,

a palavra dialogo [...] € bem entendida, no contexto
bakhtiniano, como reagédo do eu e do outro, como
‘reagdo da palavra a palavra de outrem, como
ponto de tensdo entre o eu ¢ o outro’, entre circulos
de valores, entre forgas sociais (2006, p.123).
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E é por meio dessa tensdo que verifica-se a presenga do outro, daquele
sujeito ou ponto de vista que é diferente do eu. Para o Circulo, o conceito de
didlogo contempla a ideia de um sujeito inacabado e incompleto, pois é no
movimento dialdgico entre duas consciéncias distintas, no reflexo e na refracao de
valores ideoldgicos que o homem marca a sua assinatura na existéncia. E é na
palavra, no signo ideoldgico, que se da o embate de valores e se percebe toda
sutileza de transformacéo, de transmutacao e transgrediéncia.

Segundo Bakhtin 0 uso que uma comunidade faz de um codigo, com
suas nuances ideologicas, ou o que ele denomina de “codigo ideoldgico de
comunica¢do”, forma uma “comunidade semidtica”. Nesse sentido, os discursos
constituem os sujeitos que, por sua vez, tecem os discursos. Assim, pode-se dizer
que a linguagem ¢ tdo construtora da “realidade” social quanto os elementos da
ordem do sensivel (e o0 que € sentido e percebido, é semiotizado, ou seja, quando
hd o homem, h& semiotizacdo. Se o homem percebe, o que é percebido é
semiotizado), haja vista que as relacbes sociais sdo realizadas pela e na
linguagem, bem como os lugares sociais adquirem existéncia na medida em que
estdo inscritos numa rede discursiva. Com a musica/cancdo ndo é diferente, uma

vez que é linguagem. E linguagem elaborada. Assim, pode-se dizer que é

pela lingua enquanto visdo de mundo, materializada em
palavras outras que podemos compreender a cultura como
fendmeno simbolico, discursivo e dialdgico que diz respeito a
propria realidade, a diversidade humana, a manifestagdo do
pensamento do homem e sua valoragdo axiolégica do mundo,
0os modos de interacdo dos individuos de um determinado
grupo, 0s meios de acdo em contextos singulares, a vida do
homem na imensidao do universo(PAJEU, 2014, p.96)

Para Ponzio (2008, p. 62), a literatura, enquanto linguagem elaborada
permite que seja visto o que a linguistica da comunicagdo direta ndo evidencia,
decorrente de um olhar totalizador, advindo se um sistema unitario da lingua e que
ndo deixa entrever a palavra OUTRA, que requer, além da codificacdo, a
compreensdo respondente, mas também as outras vozes que ressoam na palavra de
um “mesmo” sujeito. Dadas as devidas ressalvas entre os gé€neros envolvidos
nessa pesquisa e a literatura, género privilegiado por Ponzio para ilustrar seu
pensamento, é possivel aproximar a fala do referido autor sobre o fato de que a
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literatura, e no caso dessa pesquisa, 0 rap e o funk como materialidades
linguisticas, permite que se perceba o que muitas vezes é mais dificil de ser visto
na comunicacdo direta, uma vez que 0S géneros em questdo também sdo
linguagens elaboradoras e por isso constituidas pela dialogicidade presente
palavra OUTRA. Para Miotello, fechar-se & palavra OUTRA ou “fechar-se ao
Outro é decretar a morte dos sentidos; é quebrar a corrente comunicativa que deve
ser ininterrupta; € expulsar o outro de dentro do Eu e o mundo, expulsando-se
com ele; é assujeitar-se. O assujeitamento s6 pode se dar pela expulsdo do Outro,
quando o social ndo mais determina o Eu. Isso ¢ a morte” (MIOTELLO, 2004, p.
71).

De acordo com Paula (2008), sempre se deve considerar que 0 signo,
para Bakhtin, ¢ o “signo ideoldgico”, uma vez que a linguagem ¢
plurissignificativa e se encontra sempre gravida de sentidos e valores ideol6gicos
que servem a um dado sujeito e ao grupo social ao qual pertence. Logo, a
linguagem ndo & estéril, abstrata, mas viva. Dai a responsabilidade e
responsividade do sujeito do discurso, pois ele pode, com seu dizer enunciativo,

construir representagdes veridictérias.

O signo representa (e organiza) a realidade (signica
e ndo signica) a partir de um determinado ponto de
vista valorativo, segundo uma determinada
posicéo, por meio de um contexto situacional dado,
por determinados pardmetros de valoracéo,
determinado plano de acdo e uma determinada
perspectiva na praxis.[...] O ponto de vista, 0
contexto situacional e a perspectiva pratico-
valorativa estdo determinados socialmente: o
ideoldgico, que coincide com a signicidade, é um
produto inteiramente social (PONZIO, 2008,
p.109).

O entendimento do Circulo sobre ideologia é bem diferente da nocéo de
falsa consciéncia ou “pensamento distorcido” que perpassa a teoria marxista.
Cumpre informar que este pensamento, formulado por Marx e Engels, refere-se
ndo a uma definicdo geral de ideologia, mas a uma particular, a ideologia
burguesa, no momento em que se percebe ndo mais como classe revolucionaria,
mas como classe dominante e, por isso, interessada em manter a divisao de classes

e ocultar as contradi¢cdes do modo de producao capitalista.
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“Por ideologia entendemos todo o conjunto de reflexos e das
interpretacdes da realidade social e natural que tém lugar no cérebro do homem e
se expressa por meio das palavras [..] ou outras formas signicas”
(VOLOSHINOV apud PONZIO, 2008, p. 114). Assim, para Bakhtin e o Circulo,
0 signo sempre possui um acento valorativo e que ndo coincide somente com a
expressdo de uma ideia, mas com a expressao de um ato determinado. “O ser,
refletido no signo, ndo apenas nele se reflete, mas também se refrata. O que é que
determina essa refracdo do ser no signo ideologico? O confronto de interesses
sociais nos limites de uma s6 e mesma comunidade semidtica”
(BAKHTIN/VOLOSHINOV, 2006, p.47).

Nos dizeres de Ponzio, ideologia no sentido cunhado por Bakhtin é

entendida como

indica tanto as diferentes formas da cultura, 0s sistemas
superestruturais como a arte, o direito, a religido, a ética, a
consciéncia cientifica etc (a ideologia oficial), quanto as
diferentes camadas da consciéncia individual, as que coincidem
com a ideologia oficial e as que coincidem com a ideologia ndo
oficial e as camadas do inconsciente, do discurso censurado. A
ideologia é a expressdo das relagbes materiais dos homens,
onde “expressdo” ndo significa somente interpretagdo ou re-
presentacdo, mas também organizagdo e regulamentacdo dessas
relagbes (PONZIO, 2013, p. 179).

De acordo com Miotello (2007, p.167-172), a ideologia pelo viés
bakhtiniano é a expressdo, organizacdo e regulacdo das relacbes socio-historico-
materiais da humanidade, dessa forma, a ideologia oficial ndo existe, a ndo ser em
jogo, em relagdo com a do cotidiano, intermediada pelos signos e pela capacidade
de estarem presentes, necessariamente, em todas as esferas de atividade nas quais
0s signos se revestem de sentidos préprios a servigos de cada grupo social.

Em modelos de sociedade como a atual, com desigualdades e
contradicOes, as ideologias respondem a interesses diversos e contrastantes, que
oscilam entre os interesses do poder hegemdnico e, neste momento, apresentam
um carater mais estavel e reprodutor da ordem social, e entre os interesses de
outros grupos sociais, que muitas vezes buscam romper com os ditames da
ideologia oficial. Para Miotello (2007, p.173), pode-se entender a ideologia do
cotidiano “como o nascedouro mais primario da ideologia, e onde a mudanca se
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da de forma mais lenta, pois 0s signos estdo em contato direto com o0s
acontecimentos socioecondmicos”. E a partir da ideologia do cotidiano que se
efetuam algumas transformacfes parciais ou totais nos sistemas ideologicos
oficiais. J4 a ideologia oficial ¢ o meio em que “circulam os contetdos
ideoldgicos que passaram por todas as etapas da objetivacdo social e agora séo
parte do poderoso sistema ideoldgico e, portanto mais estabilizado e aceito pelo
conjunto social” (MIOTELLO, 2007,174).

a ideologia oficial é entendida como relativamente dominante,
procurando implantar uma concep¢do Unica de producdo de
mundo. A ideologia do cotidiano é considerada como a que
brota e é constituida nos encontros casuais e fortuitos, no lugar
do nascedouro dos sistemas de referéncia, na proximidade
social com as condigbes de producdo e reproducdo da vida
(MIOTELLO, p. 2010, p. 168).

E por ser a ideologia do cotidiano estetizada aqui pelo funk e pelo rap o
nascimento de ideologias que podem desestruturar o poder relativamente estavel,
representado hoje por instituicdes publicas e governamentais que o funk e rap

incomodam e sofrem interdi¢Ges, como pode ser visto nos trechos abaixo,

A chegada a ladeira do Leme é impressionante. Para quem
esperava um tipico baile de comunidade, chegava a ser uma
surpresa; 0 que se via era uma verdadeira invasdo da classe
média no Morro. Os carros e motos eram de “Ultimo tipo’ e a
seguranga, como de costume, eficiente: ‘os protetores locais’
monitoravam tudo com seus ‘soldados’ que, munidos de
telefones celulares, detinham relativo controle sobre o fluxo no
Morro. Podia-se observar que a presenca destes rapazes visava
essencialmente alertar a ‘organizagdo local’ para uma possivel
presenca de agentes de do aparato da seguranca publica. Na
realidade, sua atividade ndo estava relacionada diretamente ao
baile. Aquele dia da semana (sabado) era, em geral, de muito
movimento, com grande nimero de consumidores de drogas no
Morro. No intimo, a presenca daqueles meninos reforcava a
sensacdo de que o Baile do Chapéu e outros de ‘comunidade’
estavam com os dias contados e que a classe média se
encontrava suficientemente assustada para pressionar o Estado
no sentido de impedir este tipo de manifestacdo cultural. O fato
de um numero crescente de jovens de classe média vir adotando
0 funk como forma de lazer deixava os pais literalmente de
‘cabelos em pé’. Refrdes como ‘eu so6 quero ¢ ser feliz, andar
tranquilamente na favela onde eu nasci’ estavam na boca de
todos os jovens da cidade, inclusive, para espanto de todos,
daqueles que habitavam suas &reas luxuosas. Estava em
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andamento uma grande campanha antifunk na midia e tudo era
uma questdo de tempo. Se, por uma lado, aquele era um dos
bailes mais tranquilos da cidade, festa de confraternizacao entre
0 morro e o asfalto, que congregava em torno de 5 mil jovens
por fim de semana, por outro, havia um clima de tensdo no
bairro. Os vizinhos repudiavam a altura do som e
correlacionavam o baile ao trafico local, movendo inumeras
acbes na Justica. Tudo indicava que o baile dificilmente
continuaria a grande coqueluche da Cidade, tal como fora no
verdo de 1994. Ataques na imprensa eram constantes e
contrastavam com a tranquilidade do evento. O trafico nada
tinha com o baile. Uma atividade tinha sua autonomia em
relacdo a outra: afinal, o tréfico ja fazia parte da economia e da
estrutura social local muito antes do funk (HERSCHMANN,
2000, P. 129).

Trés anos. Esse é 0 tempo em que o rap, de mdsica, passou a ser
um trauma para a Prefeitura de S&o Paulo, pelo menos na
Virada Cultural. Em 2010, o género ficou mais uma vez de fora
dos principais palcos da festa , a maior da capital paulista, e foi
pulverizado nos CEUs, centros educacionais na longinqua
periferia. Tudo por conta de um malfadado show do Racionais
MCs em 2007, na Praca da Sé: a catedral testemunhou uma
batalha campal entre publico e policia, quebra-quebra, um carro
queimado e 11 pessoas presas. A partir dai, a relacdo azedou e o
hip hop ficou com fama de vildo. Sem entrar no mérito da culpa
de um ou de outro, o fato é que a vista grossa da Virada
atualmente tem sido encarada como preconceituosa e até
racista. E a opinido de Emicida, o rapper Leandro Roque de
Oliveira, 24 anos, estrela ascendente da cena nacional. Escalado
para uma apresentacdo no CEU Vila Curucd, ele ndo vé
problemas na extensdo da Virada a locais distantes do Centro,
pelo contrario. Reclama, isso sim, da falta de divulgacdo e de
atracOes relevantes. “Existe a exclusdo social, a exclusdo
digital, por que ndo a exclusdo cultural?”, ele alfineta. “Pra
mim, é preconceito somado aquele velho racismo brasileiro que
estad ai ha anos e se justifica de mil formas sem se referir ao tom
da pele. ‘Rap € coisa de preto, favelado, deixa eles 14 na favela
pra ndo ter problema’. Essa ¢ a mentalidade dos caras, que se
juntam com mais meia ddzia de pessoas que poderiam intervir,
mas preferem ser neutras pra nao pegar mal.”’[...] KL Jay, o DJ
dos Racionais MCs, tenta ndo dar muita importancia para o
caso, mas nao se esquece do incidente na Sé. “Acho que foi
meio premeditado pela policia. A desordem ja estava rolando
fazia tempo, antes da gente chegar. Esperaram o0 Racionais
entrar no palco para associar uma coisa a outra, arranjar um
bode expiatorio”, acusa. O coordenador de programacgdo da
Virada desconversa e fala que todos tém sua parcela na histéria.
“E muito dificil apontar um culpado. Alguns vio dizer que a
culpa é da policia, outros da banda, que a musica incita isso. A
culpa ¢ um pouco de todo mundo.” Sem meias palavras,
Emicida coloca um ponto estrutural em discussdo: a atuacéo da
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Policia Militar. “Os policiais estdo preparados realmente pra
lidar com a populacdo? Um problema traz varios outros a tona...
Para resolver, ia dar um trabalho, entdo é melhor tirar o rap e
botar a culpa nele. Funciona ha anos”, diz. A violéncia,
enfantiza KL Jay, esta em qualquer tipo de musica, ndo sé no
rap, ainda mais em eventos na rua (TOMAZZONI, 2010).

Em noticia publicada no site da Globo.com, 0 G1, em 05/11/2015, ve-se

a criacao de leis que buscam proibir a realizacédo de bailes funks em Sé&o Paulo

Assembleia de SP aprova projeto que proibe ‘pancaddes’ no estado.
Carros com som alto receberdo multa e wveiculo pode ser
apreendido. [...]Segundo o projeto, quem deixar 0 carro com som
alto pode receber multa de R$1 mil, que dobra a cada reincidéncia.
O carro também pode ser apreendido. O texto é dos deputados
Coronel Camilo e Coronel Telhada. Além das ruas, também é
proibido abrigar “pancaddes” em locais de acesso ao ptblico, como
postos de combustiveis e estacionamentos (G1/SP, 2015).

Com o respaldo dos relatos e noticia acima é possivel verificar que 0s
grupos socialmente se organizam socialmente e travam suas lutas e embates
ideologicos por meio da palavra que se materializam na realidade da vida. Em
suas formulacdes acerca do sujeito e de seu agir, Bakhtin (2006) mostra o valor da
categoria da simultaneidade — a articulacdo dos momentos que constituem 0s
fendmenos. No agir do sujeito estdo integrados varios aspectos, explicitados por
Sobral (2006, p. 107) como “aspectos psiquicos da identidade relativamente
fixada [...] advindos da internalizacdo de suas relacGes, desde sempre ideoldgicas,
com os outros no mundo concreto.”, “aspectos sociais e histéricos do ser-no-
mundo do sujeito”, “avaliacdo responsavel que o sujeito faz ao agir”. De acordo
com Sobral (2006, p.107), se 0s aspectos psiquicos, sociais e histéricos marcam
certa primazia sobre (nunca dominancia) o repetivel, a avaliacdo responsavel é o
espaco por exceléncia da irrepetibilidade: cada ato (sempre enunciativo) € Unico,
ainda que compartilhe com os demais uma certa estrutura.

Sobre a subjetividade, a constituicdo do sujeito ético-estético em questdo
ocorre por meio de embate de poder de carater dialégico que sinaliza 0 processo
de formacgdo cultural-ideologico. Tal processo se encontra nas mais diversas
esferas de atividade, no dialogo entre o oficial e o ndo oficial, entre o hierarquico

sério, e 0 cdmico grotesco presente nas coreografias eréticas que privilegiam o
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baixo material corpdreo, nas letras das musicas escritas em linguagem cotidiana e
carnavalizada (se liga na responsa, ta ligado, Playboy forgado de brinco, 0 mano
que trampa), nas palavras chulas ou de baixo caldo (fode tudo ao seu redor,
nenhum filha da puta, danca da bundinha, danca do pisca bumbum, popozuda,
tigrdo), e no movimento de reflexdo e refracdo das ideologias, concretamente
posto nos enunciados que semiotizam a interacdo entre 0s sujeitos, no jogo social.

A conceituacdo de sujeito para Bakhtin se aproxima da concepcdo de
Vygotsky: o sujeito € agente de sua consciéncia e a consciéncia depende da
linguagem para formar-se e manifestar-se. Na verdade, o sujeito (eu) se constitui
por meio do eu, a partir do outro. Em outras palavras, os sujeitos se constituem
por meio do(s) outro(s), dialogicamente, numa interatividade complexa e
dindmica, com suas proprias orientacdes ideoldgicas. A alteridade marca o ser
humano, pois o outro € imprescindivel para sua constitui¢do, isto €, a vida é
dialégica por natureza. Assim, a dialogia € o confronto das entoagdes e dos
sistemas de valores que posicionam as mais variadas visdes do mundo: o
permanente didlogo entre os diversos discursos que configuram uma sociedade,
uma comunidade, uma cultura.

Nos dizeres de Geraldi, a alteridade é entendida como

lugar por onde podemos nos identificar, aprender a conviver
com o inusitado; reencontrar sonhos abortados, e por fim, fazer
ressurgir o sujeito — ndo como imagem de um deus criador com
0 qual cada um tem compromissos de concretizar na vida sua
perfeicdo, a sua imagem e semelhanca, nem como o sujeito todo
poderoso certo e certeiro de sua racionalidade e de suas técnicas
— e sim um sujeito fragil, humano demasiadamente humano,
cuja identidade, estabilidade instavel, se define pelos gestos de
responsabilidade de ordenar a experiéncia do nosso fazer e do
nosso padecer (GERALDI, 2010, p. 120).

Segundo Pajel, compreender a cultura pelo prisma alteridade permite
entender o sujeito como Unico, singular e inacabado, uma vez que a alteridade é
chave que o “abre, que o torna inacabado, que o faz recolher a diferenca como

fundamento da sua incompletude, por essa ser ubiqua” (2014, p.88)

Portanto, compreender o dinamismo da cultura que torna a vida
rica, espontanea e digna de ser contemplada, é também
compreender os sujeitos que do mesmo modo sdo dinamicos,
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intensos, interacionais e inacabados com subjetividades
dialégicas em construcdo social. Na tentativa de compreender a
cultura contemporanea como o miolo da energizacdo de novos
valores éticos, de novos atos estéticos, enfatizamos a alteridade
como o artificio constitutivo da dilatacdo das relagdes entre o
homem e seus grupos sociais, 0 homem e a natureza, 0 homem
e Deus, o que revela a interacdo de sujeitos historicos e
ideoldgicos que adquirem sentido, somente, na relagdo com 0s
outros que lhe ddo acabamento provisério. [...] Envolver os
fendmenos da cultura pela palavra outra, pela palavra inacabada
que reitera a alteridade, pela palavra que abre o coracdo do
homem e faz o mundo ser cantado, materializado
ideologicamente na entoacdo dos seus labios, significa
compreender como as a¢des humanas ganham significacfes nos
gestos gque desvelam suas almas, nos atos que pronunciam 0s
vislumbres das suas cobicas internas, das suas valoracGes
sociais, das suas formas de relagdo com o outro, dos modos de
dar feicdo a sociabilidade humana [...] Afinal, é compreender o
mundo da cultura evidenciado pela palavra sedutora, dialégica,
que preserva em si segredos impenetraveis que ndo satisfazem
as probabilidades acabadas que residem no fantasioso universo
dos sentidos e por isso se faz misteriosa ao representar também
0 lado inefavel do mundo constituido pelos sujeitos nas suas
unicidades (PAJEU, 2014, p.97-98)

E em virtude de tal defesa, que incide no fato de evidenciar a
riqueza em se ter uma sociedade que entende e age no mundo de acordo
com principios da alteridade consoante com a singularidade tinica de cada

individuo, Bakhtin afirma

ndo se deve, porém, imaginar o dominio da cultura como uma
entidade espacial qualquer, ele esta inteiramente situado sobre
fronteiras, fronteiras que passam por todo lugar, através de cada
momento seu, e a unidade sistematica da cultura se estende aos
atomos da vida cultural, como o sol se reflete em cada gota.
Todo ato cultural vive por esséncia sobre fronteiras: nisso esta
sua seriedade e importancia; abstraido da fronteira, ele perde
terreno, torna-se vazio, pretensioso, degenera e morre
(BAKHTIN, 2010, p. 29).

Ao dizer que a importancia de qualquer coisa é relativa e depende Unica e
exclusivamente da relagio EU/OUTRO para que se estabeleca uma
“quantificagdo” ou uma verificagdo sobre o grau de importancia tendo em vista a
valoracdo de um sujeito ativo, se € que se pode pensar em quantificacdo de
importancia. E ai que reside o olhar transgressor desse sujeito, que enaltece o que

muitos vezes ¢ “desprezado pelo olhar sisudo” representativo de uma sociedade
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neoliberal capitalista que muitas vezes se esconde por tras de valores pseudo-
moralistas e condenou/condena muito do que as vozes que sustentam 0s géneros
aqui estudados e pode ser visto nos trecho abaixo, de composicdo de MC

Marcinho.

Era um domingo de sol, ele saiu de manh&//Pra jogar seu
futebol, deu uma rosa para irma//Deu um beijo nas criancas,
prometeu ndo demorar//Falou para sua esposa que ia vim para
almocar//mais era s6 mais um Silva//Que a estrela néo
brilha//Ele era funkeiro mas era pai de familia//E s6 mais um
Silva//Que a estrela ndo brilha//Ele era funkeiro mas era pai de
familia//Era trabalhador, pegava um trem lotado//Tinha boa
vizinhanca, era considerado//E todo mundo dizia que era um
cara maneiro//Outros o criticavam porque ele era funkeiro//O
funk ndo é modismo, é uma necessidade//E pra calar os
gemidos que existem nesta cidade//Todo mundo devia nessa
historia se ligar//Porque tem muito amigo que vai para o baile
dancar//Esquecer os atritos deixar a briga pra la//E entender o
sentido quando o DJ detonar®

O trecho supracitado mostra as varias vozes sociais que se encontram
perpassadas nessa cangdo bem como as varias formas de relagdes sociais também
encontradas nessa musica. Essa canc¢do procura mostrar que o funkeiro é apenas
uma pessoa normal, trabalhadora, bom pai, bom vizinho, tais afirmacdes séo
evidenciadas por alguns elementos que ja podem ser observados desde o titulo
“Rap do Silva”, no qual Silva ¢ um sobrenome bastante comum no Brasil, o que
ratifica o dito de que esse Silva é apenas um homem comum e que via no funk
uma forma de diversao, lazer, uma forma de se distanciar do cotidiano opressor.
Mas, que sofria discriminacGes por ser funkeiro, por se identificar com as vozes
que ecoam da favela e que mostram que ha também vida comum, diversao e
prazer além dos dominios do asfalto.

E para um maior entendimento de como se processa a refracdo e
construcdo desses discursos alternativos, além de se trabalhar com as categorias
bakhtinianas de cronotopoia, exotopia e carnavalizacao, faz-se necessario também
trabalhar a concepcao de musica/cancdo pois essa € umas das forcas motrizes do

rap e do funk.

> MC Marcinho. http://musica.com.br/artistas/mc-marcinho/m/rap-do-silva/letra.html.
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1.4 ““ o relogio da cadeia anda em camera lenta”: espago e tempo, tempo e espaco

O conceito bakhtiniano de cronotopia esta relacionado com a questao
tempo-espaco e refere-se, a principio, ao ambito das atividades estéticas e,
posteriormente, Bakhtin, utiliza esta categoria para campo de estudos da pesquisa
em Ciéncias Humanas. De acordo com Bakhtin, em arte e em literatura, todas as
definicbes espacgos-temporais sdo insepardveis uma das outras e Sdo sempre
tingidas de uma matriz emocional [...] a contemplagdo artistica vivida (ela &,
naturalmente, também interpretada por completo, mas ndo abstrata) ndo divide
nada e néo se afasta de nada. Ela abarca o cronotopo em toda a sua integridade e
plenitude. A arte e a literatura estdo impregnadas por valores cronotdpicos de
diversos graus e dimensdes. Cada momento, cada elemento destacado de uma

obra de arte séo estes valores (Bakhtin, 1988, p. 349).

Na cultura, tanto a experiéncia quanto a representacdo séo
manifestacGes marcadas pela temporalidade. O cronétopo trata
das conexdes essenciais de relagbes temporais e espaciais.
Enquanto o espago é social, o tempo é historico. Isso significa
que, tanto na experiéncia quanto na representacdo estética, o
tempo é organizado por convengdes (PAULA, 2007, p. 199).

Dentre outros pontos, como as relacdes espago temporais existentes nos
bailes e shows, a importancia de se trabalhar com o conceito de cronotopia reside
no fato de que

a abordagem bakhtiniana se sustenta em sua concepgéo
dialégica de linguagem (em seu sentido amplo). Bakhtin
compreende como sujeito a relagdo dialogica de ‘reflexo’ e
‘refracdo’ existente entre 0 ‘eu’ e o ‘outro’ no discurso. Essa
relacdo ocorre num tempo e num espaco. Dai a importancia do
conceito de cronotopo criado pelo fildsofo/tedrico russo. Afinal,
para Bakhtin (1988, p. 211), ° o processo de assimilagdo do
tempo, do espago, e do individuo histérico real se revela neles,
tem fluido complexa e intermitentemente (PAULA, 2007, 149).

Para Bakhtin (1988, p,356), “ a linguagem ¢ essencialmente cronotdpica,
como tesouro de imagens. E cronotdpica a forma interna da palavra, ou seja, 0
signo mediador ajuda a transportar os significados originais e espaciais para as
relagdes temporais”.
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O termo cronotopia foi emprestado por Bakhtin da Teoria da Relatividade
de Einstein para exprimir a relacdo indissociavel entre tempo e espaco. Alem da
inspiracdo advinda da fisica de Einsten e da biologia de Ukhytonski para se referir
sobre a relacdo cronotopica de tempo e espaco, Bakhtin também se utiliza da
nogdo kantiniana de que tempo e espaco sdo formas indispenséveis de qualquer
conhecimento e partem de percepcdes e representacdes elementares; porém,
ressalta que compreende essa no¢do como forma de realidade efetiva, e ndo como
forma transcedental (CAMPOS, 2009, p. 131). O fato de Bakhtin ter se
aproximado, em alguns momentos, da biologia e ou ainda de outras &reas, ndo
autoriza que se tenha uma compreensdo reducionista que aproxime, por exemplo,
o referido autor de uma visdo determinista ou positivista; muito pelo contrario,
apenas mostra o interesse e amplitude de visdo que Bakhtin possuia, pois se
permitia estabelecer relagdes com outras esferas.

Holquist e Emerson (1981), numa tentativa de sintetizar o pensamento
bakhtiniano, apresentam a conceituacdo de cronotopia como uma forma de se
analisar/estudar textos totalmente diferentes das formas até entdo utilizadas que
privilegiavam, sempre, uma das categorias sobre a outra. Assim, para esses
autores, essas categorias sao absolutamente interdependentes e funcionam “como
um raio-X das forgas do trabalho no sistema cultural do qual aparecem”. A
proposta bakhtiniana é que esse conceito guie toda a concepcdo da historia, uma
construcdo humana, e por isso ético-estética e pertencente a um todo
arquitetonico.

Para Bakhtin (1998, p.211), é na expressdo artistico-literaria que o
cronotopos se apresenta como um momento de uma fusdo, uma jungdo das
categorias de tempo e espaco por meio da forma e do contetido; “os indices do
tempo descobrem-se no espaco e este é percebido e medido de acordo com o
tempo”. Tal pensamento evidencia um privilégio do tempo em relagdo ao espago,
que pode ser ratificado pela seguinte citacdo:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fuséo dos
indicios espaciais e temporais num todo
compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-
se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o
préprio  espaco intensifica-se, penetra no
movimento do tempo, do enredo e da historia. Os

indices do tempo transparecem no espaco, e 0
espaco reveste-se de sentido e é medido com o
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tempo. Esse cruzamento de séries e a fusdo de
sinais caracterizam o cronotopo artistico (1998,
p.211).

De acordo com Amorim, a cronotopia traz consigo uma concepcao de
homem que, a cada nova temporalidade, corresponde a um novo homem. O tempo
¢ a dimensdo do movimento, da transformacdo, é por meio do tempo que se
percebe a metamorfose do herdi e, portanto, o tempo é o campo das

transformacoes e dos acontecimentos. (2006, p. 103).

O tempo integra o passado e o futuro mais
longinquos, para ressignifica-los a cada vez.
Tempo de transformagbes incessantes e
inevitaveis, em que as geragdes desempenham um
papel fundamental de transmissdo e de superagéo.
Tempo que se define como a grande
temporalidade, pois projeta a humanidade e o
mundo para um além do contexto conhecido e
representado. As hierarquias e 0s poderes
estabelecidos  sdo  contingentes e  serdo
transformados. Renovacéao dos sentidos do passado
e criacdo de sentidos dos futuros (AMORIM, 2006,
p. 103/104).

O conceito de cronotopo trata de uma producéo da histdria. Designa um
lugar coletivo, espécie de matriz espaco-temporal de onde as varias histérias se
contam ou se escrevem. Ao estudar as relagbes cronotopicas, Bakhtin verifica que
existem varias relacdes cronotdpicas, encontradas nos mais diversos géneros.
Porém, dentre as varias relacdes cronotopicas existentes, a ideia bakhtiniana sobre
o cronotopo de aventura ou da vida cotidiana e sobre a cronotopia fantastico-
realista ratificam seu uso aqui, pois 0s sujeitos éticos-estéticos sdo perpassados
por transformacOes espaco-temporais que se assemelham ao processo de
transformacéo presentes nas relacdes cronotopicas acima citadas. O cronotopo de
aventura ou da vida cotidiana é marcado por dois aspectos, o das crises profundas
que acometem o heroi pela conversdo ou purificacdo. Nessa relacdo o
sujeito/heroi transforma-se em outro, diferente do que era e, ao fazer isto, expde
0s vestigios do tempo na vida das pessoas. Dessa forma, o outro é a continuidade
do mundo, o que confere a metamorfose um carater de responsabilidade

individual.
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Jé& conceito de exotopia também trata da relacéo espago temporal, mas, ao
contrério da cronotopia, além de privilegiar o espaco, foi concebido no ambito
estrito da literatura para evidenciar o excedente de visdo do autor criador em
relacdo ao heroi. O termo exotopia foi cunhado por Todorov e, apesar de algumas
criticas por parte de alguns tradutores, para Amorin (2006) a expressdo consegue
sintetizar o sentido impresso por Bakhtin ao longo de sua obra, que é o de se
situar em um lugar exterior. Estar do lado de fora pressupde que o0 eu se direcione
sempre para 0 outro, ou seja, que 0 eu esteja sempre em constante relagdo

dialégica com o outro.

No ambito da cultura, a exotopia € o motor mais potente da
compreensdo. Uma cultura estrangeira ndo se revela em sua
completude e em sua profundidade que através do olhar de uma
outra cultura [e ela ndo se revela nunca em toda sua plenitude,
pois outras culturas virdo e poderdo ver e compreender mais
ainda]. [...] Face a uma cultura estrangeira, colocamos
perguntas novas que ela mesma ndo se colocava. Procuramos
nelas uma resposta a essas questdes que sdo as nossas, e a
cultura estrangeira nos responde, nos desvelando seus aspectos
novos, suas profundidades novas de sentido. Se ndo colocamos
nossas préprias questdes, nos desligamos de uma compreensao
ativa de tudo que é outro e estrangeiro [trata-se, bem entendido,
de questdes sérias, verdadeiras] (AMORIN, 2006, p. 100).

Nos dizeres de Bakhtin,

na cultura, a extraposi¢do é o instrumento mais poderoso da
compreensdo. Acultura alheia s6 se manifesta mais completa e
profundamente aos olhos de uma outra cultura. [...] Dirigimos a
cultura alheia novas perguntas que ela ndo havia se colocado,
buscamos sua resposta a nossas perguntas e a cultura alheia nos
responde descobrindo diante de nds seus novos aspectos, suas
novas possibilidades de sentido.[...] No encontro dialégico, as
duas culturas ndo se fundem, nem se mesclam, cada uma
conserva sua unidade e sua totalidade aberta, porém ambas se
enriguecem mutuamente. (BAKHTIN, 2006, p.366)

Dessa forma, Bakhtin considera cultura é um sistema aberto, sendo
préprio de cada cultura interagir e experimentar a outra, gerando-se a partir dai
um enriquecimento mutuo fruto de dialogismos, tradugdes e re-significagcdes
implicados nesses processos. Assim, a possibilidade de re-significacdo de

paradigmas e movimentos abre espaco para singularidade responsiva de cada um.
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Esse tipo de processo cria um espacgo de relagdo, um contato entre fronteiras que
tende a mobilizar alteridades/ identidades. O fato de me relacionar com o Outro
diferente de mim, me permite entrar em contato com quem eu sou “em relagdo a”;
isto é, quando eu me proponho a (re-) conhecer o Outro, vejo-me
automaticamente forcado a (re) conhecer quem sou..

Esse tipo de processo cria um espago de relagdo, um contato entre
fronteiras que tende a mobilizar alteridades/ identidades. O fato de me relacionar
com o Outro diferente de mim, me permite entrar em contato com quem eu sou
“em relag@o a”; isto é, quando eu me proponho a (re-) conhecer o Outro, vejo-me
automaticamente forgado a (re) conhecer quem sou.ninguém pode ser her6i de sua
prépria vida, porque sé se pode constituir como her6i no discurso do outro, na
criacdo do outro, pois 0 outro que esta fora do eu é quem pode dar uma imagem
de acabamento. O conceito de exotopia se apresenta ligado a ideia de acabamento,
de construcdo de um todo, o que demanda um trabalho de fixacdo e
enquadramento, como uma foto, um retrato que paralisa o tempo. Ha, no conceito
de exotopia, uma relacdo de tensdo entre pelo menos dois lugares: o do sujeito que
vive e olha de onde vive.

Nos textos estudados para essa pesquisa pode-se verificar exatamente
essa relacdo de tensdo, pois 0 sujeito estético traz essa reflexdo por meio do
discurso presente em algumas cangfes e também pelo fato de que de uma certa
forma pode-se entender o funk e o rap como uma cultura estrangeira ainda que
seja nacional, pois nasce de uma camada que se encontra alijada de seus direitos
como cidaddos, uma vez que moram, na grande maioria das vezes em localidades
com deficiéncias de saneamento béasico, salde, educacdo e lazer, e que por isso,
por poderem ser entendidos como uma cultura estrangeira coloca novos
questionamentos e desafios perante a sociedade brasileira que os exclui.

Nenhum homem consegue ter uma visdao completa de si, é sempre
necessario o olhar de um outro, ndo se vé o proprio rosto, a nao ser ao se olhar no
espelho ou estar em presenca de uma outra pessoa. E sempre um olhar exterior a
si que concede a ideia de acabamento no outro, um olhar sempre Unico e singular,

responsivel e ativo.

Esse excedente da minha visdo, do meu
conhecimento, da minha posse — excedente sempre
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presente em face de qualquer outro individuo — é
condicionado pela singularidade e pela
insubstitutibilidade do meu lugar no mundo:
porgque nesse momento e nesse lugar, em que sou 0
Gnico a estar situado em dado conjunto de
circunstancias, todos os outros estdo fora de mim.
Essa distancia concreta s6 de mim e de todos os
outros individuos — sem exce¢do — para mim, e 0
excedente de minha visdo por ele condicionada em
relacdo a cada um deles (desse excedente é
correlativa uma certa caréncia, porque 0 que vejo
predominantemente no outro em mim mesmo sé o
outro vé.[...] De igual maneira, esse ou aquele
vivenciamento interior e o todo da vida interior
podem ser experimentados concretamente -
perecebidos internamente — seja na categoria do
eu-para-mim, seja na categoria do outro — para —
mim, isto € com meu vivenciamento ou como
vivenciamento desse outro individuo U(nico e
determinado. O excedente de minha visdéo em
relacdo ao outro individuo condiciona certa esfera
de meu ativismo exclusivo, isto €, um conjunto
daquelas acOes internas ou externas que SO eu
posso praticar em relagdo ao outro, a quem elas sdo
inacessiveis no lugar que ele ocupa fora de mim;
tais agdes completam o outro justamente naqueles
elementos em que ele ndo pode completar-se
(BAKHTIN, 2006, p.21-23).

O olhar exotopico dos sujeitos éticos/estéticos € fundamental para que se
perceba a valoracdo das vozes que constituem o cotidiano da favela, assim tanto o
rap como o funk funcionam como um espelho para 0 moradores da periferia, pois
estes se identificam com a realidade da periferia estetizada pelo rap e pelo funk.
Mas, é importante dizer que este olhar exotdpico, também faz parte do cotidiano
do sujeito ético, esse sujeito embora se encontre muitas vezes segregados de e por
alguns grupos sociais, este sujeito ético sabe e quer também frequentar o mundo
que existe além das cercanias sociais do que é chamado de favela. O sujeito ético-
estético, morador da favela olha para o seu mundo e para as outras realidades
socais existentes e a partir desse excedente de visdo, procura por meio das vozes
materializadas nas cancgdes, expressdes corporais e grafite mostrar a realidade de
seus cotidianos ndo s6 para os moradores das favelas, mas também para 0s
moradores de outras localidades da cidade. Uma realidade muitas vezes cruel, mas
gue também possui alegria e companheirismo, o que faz com que muitas vezes,

use-se a palavra comunidade para se referir a periferia/favela, pois busca-se por
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meio da palavra comunidade amenizar a valoracdo pesada e negativa que as
palavras periferia e favela adquiriram com o passar dos tempos.

Ha também a questio do olhar exotopico vivenciado pelos
frequentadores dos bailes, pois estes espacos, mesmo que sejam dentro das
proprias favelas, representam um ponto de fuga da opressdo do dia a dia e esse
distanciamento ainda que temporario da realidade promove novas formas de se
ver e reinventar o cotidiano vivido. Outro olhar exotdpico que deve ser
considerado é o olhar do pesquisador, pois muitas vezes o olhar distanciado
experimentado por este sobre uma realidade, fato ou dado permite em muitas
vezes que haja uma compreensdo mais ampla e apontar possiveis desdobramentos
acerca do que foi analisado/estudado. O olhar distanciado contribui para que se

enxergue o que somente consegue ser visto.

1.5 O corpo grotesco, a fala carnavalizada: Transgresséo a toda prova.

Bakhtin (2008) desenvolve o conceito de carnavalizacdo e realismo grotesco
no ambito do estudo da obra de Francois Rabellais, de acordo com Bubnova
(2009), no inicio dos anos 30, e, posteriormente, trabalhou este conceito também
em seu estudo sobre a obra literaria de Dostoiéviski. O referido autor percebeu
gue a cosmovisao carnavalesca entranhou-se em muitos géneros literarios e que
estas formas, ao serem transpostas para a literatura, principalmente, converteram-
se em poderosos meios de interpretacdo artistica da vida. Considera, também, que
é somente pela linguagem carnavalizada e, por isso, ambivalente que a vida pode
ser apreendida, conscientizada e expressa. Para ele, esses géneros comicos eram
compostos por uma liberdade materializada na e pela linguagem, a qual se
encontra isenta de restrigdes. Estes aspectos podem ser observados principalmente

nos

de jogos de palavras, expressfes correntes (provérbios, ditos)
associacbes correntes de palavras, tomadas fora da rotina
tradicional da relacdo légica. Uma espécie de recreacdo das
palavras e das coisas deixadas em liberdade, liberadas do aperto
do sentido, da légica, da hierarquia verbal. Ao gozar de uma
total liberdade, as palavras colocam-se em relagfes e numa
vizinhanga completamente inusitadas (BAKHTIN, 2008, 371)
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Segundo Burke (1991, p. 222), o carnaval representa a inversao das
relagdes entre o0 homem e homem, fosse inversao etéria, inversdo de sexo ou outra
inversdo de status, uma tentativa de inverter o mundo. Dessa forma, funkeiros e
rappers enfatizavam outras formas estéticas que contribuem para o impacto das
construcdes parodico-alegoricas. O grotesco, integrado a cultura popular faz o
mundo aproximar-se do homem, corporifica-o, reintegra-o por meio do corpo a
vida corporal [...] As imagens grotescas da cultura popular ndo procuram assustar
os sujeitos” (BAKHTIN, 2008a, p. 34).

Os conceitos de carnavalizacdo e grotesco presentes nos estudos
bakhtinianos tém evidéncia por meio de uma ambivaléncia semantica, pelas
parddias que riam de tudo que era sagrado, e pelo enaltecimento do chamado
baixo estrato corpéreo, entendido como atos relacionados ao comer e beber, aos
Orgdos genitais, as necessidades fisioldgicas, a propria sexualidade em si e trazem
consigo um olhar transgressor, que busca inverter a légica de mundo dominante.
O mundo extraoficial s6 pode ser visto de baixo, uma vez que parte do mundo
oficial para inverté-lo, sempre por meio da linguagem. A carnavalizagéo, dessa

forma, no sentido atribuido por Bakhtin, é

uma questdo de povo, pois é 0 povo que, ndo ocupando poder
institucional algum, ridiculariza todos os poderes existentes,
seja imitando-os de forma caricatural, seja ridicularizando-os,
seja simplesmente, com muito artificio e avacalhagdo,
divertindo-se, sem lei e sei moral, através da festa carnavalesca
de um mundo sem poderes, com seus falsos legalismos e rituais
hierarquicos de exclusdo, uma vez que, para ficar no dbvio, a
forca da lei s6 vale, em qualquer época histérica, para quem nao
detém, de origem, o poder soberano (SOARES, 2011, ed. 672).

O termo realismo grotesco tem na sua “origem”, segundo 0 supracitado
autor, a acepcao de metamorfose, de movimento interno da propria existéncia. O
termo grotesco vem de grota (gruta) e ¢ decorrente da descoberta de “uma pintura
ornamental encontrada no século XV nas paredes subterraneas das termas de Tito,
denominada grotesca devido ao substantivo grotta (grutta) (e que) reunia
representacdes de formas vegetais, animais e humanas que se transformavam e se
confundiam entre si”. O grotesco traz consigo uma alegre ousadia, quase risonha”

que desafia o sério pela transgrediéncia que busca a liberdade. Liberdade que para
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essa pesquisa é sinébnimo de voz e visibilidade, de poder ocupar espacos que lhes
séo segregados.

O verdadeiro grotesco ndo de maneira alguma estatico: esforca-
se, alias, por exprimir nas suas imagens o devir, o crescimento,
0 inacabamento perpétuo da existéncia: € o motivo pelo qual ele
da nas suas imagens os dois polos do devir, a0 mesmo tempo o
que parte e o que estd chegando, o que morre e 0 que nasce.
Mostra dois corpos no interior de um Unico, a germinacao e a
divisdo da célula viva. Nas formas mais altas do realismo
grotesco e folcldrico, como nos organismos unicelulares, nao
resta jamais um cadaver (a morte do organismo unicelular
coincide com o processo de multiplicacdo, é a divisdo em duas
células, dois organismos sem defazimentos, a velhice estd
gravida, a morte esté prenhe, tudo que é limitado, caracteristico,
fixo e acabado, precipita-se para o inferior corporal para ai ser
refundido e nascer de novo (BAKHTIN, 2008, p.45-46).

Na imagem grotesca, carnavalizada, o corpo € rebaixado, compativel
com a imagem corporal dada a sua inesgotabilidade e ndo sancionamento por
meio de uma olhar repressor e estabilizador, normalizador/normatizador. Entdo,
junto a esse olhar normatizador surge a imagem da alegre loucura carnavalizada,
do tempo transgressor e do riso alegre das festas populares presentes nos bailes
funks e encontros de rap. No rebaixamento do corpo, tudo que é elevado é
transferido ao baixo. No rap, esse rebaixamento é menos direto e escrachado,
mas também existe e pode ser verificado na ironia fina e palavras de baixo caldo,
bem como também na utilizacdo de uma linguagem permeada de girias e falada no
dia a dia dos sujeitos éticos. Outro ponto a ser explorado no rap em relacdo ao
grotesco e fala carnavalizada no rap é a questdo do sagrado e do profano como
pode ser visto nos textos abaixo.

Figura 1: Capa CD Sobrevivendo no inferno®

® Fonte: http://billboard.com.br/wp-content/uploads/2015/07/Racionais-MC.jpg.
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Relrigere mmba alma
¢ gqua-me pelo caminbo
ba usnga

" ®alme 23 cap. 3"

Sobrevivendo no inferno

A capa do cd dos Racionais MC's, “Sobrevivendo no inferno”, langado
em 1997, ilustra bem essa relacdo entre o sagrado e o profano, pois traz num
fundo, em primeiro plano em dourado, 0 signo maior do cristianismo,
representado pelo crucifixo e logo abaixo, vé-se a palavra inferno em branco. As
palavras em branco do lado direito e acima da palavra inferno sdo parte do salmo
23, “refrigere minha alma e guia-me pelo caminho da justica. A profanacdo do
sagrado ndo é percebida somente no fato de juntar elementos caracteristicos do
que sagrado e do que é profano, mas na maneira como as usa € na finalidade pela
qual sdo utilizados. Utilizar um trecho da Biblia na capa de um cd de rap pode ser
considerado por alguns como um sacrilégio. O album aborda entre outras coisas
questdes relacionadas com desigualdade social e racismos e possui faixas do disco
como "Genesis" e "Capitulo 4, Versiculo 3", que tém trechos biblicos. Um fato
interessante e que de uma certa forma também se correlaciona com sagrado e 0
profano e, por isso, diretamente relacionado com ideologia oficial e ndo-oficial
centra-se no fato de que o Papa Francisco, autoridade méxima da Igreja Catdlica
foi presenteado, pelo prefeito da cidade de Sdo Paulo, Fernando Haddad, em
seminario e audiéncia com o Papa na semana que compreende o dia 21 de julho
de 2015. A ideia partiu de um grupo de jovens da periferia e concretizada com a
ajuda coordenador de Politicas para Juventude, Claudio Aparecido da Silva
(ACAYBA, 2015).
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Figura 2 : Imagem MV Bill’
T 3

E, uma vez que a linguagem carnavalizada traz consigo a questdo do
sagrado e do profano e que estas estdo presentes tanto no funk como no rap, ainda
que de formas bastante diferentes, e, por isso também, um olhar sobre o sagrado e
0 profano mostra-se necessario. Os estudos acerca do sagrado e do profano ha
muito permeiam estudos em diversas areas do conhecimento, principalmente no
que se refere as ciéncias humanas e sociais e, por isso, sdo importantes para o bom
desenvolvimento desta pesquisa.

Durkehim (1989), no livro As formas elementares da vida religiosa,
entende como sagrado ndo apenas o0s deuses, mas também pedras, palavras,
arvores, sol, lua, pois para o mesmo, os fatos religiosos sdo constituidos por
elementos dos quais nascem as varias manifestagdes da vida coletiva. Para ele, as
coisas e seres sagrados protegeriam o individuo e a comunidade das interdicdes e
castigos, enquanto o profano era submetido as interdicdes, e sé teriam relacéo
com o sagrado por meio de ritos estabelecidos pela crenga que sustenta essa
divisdo de mundo.

Dessa forma, para o supracitado autor, o sagrado se origina na prépria
vida social, ou seja, 0 que o homem adora por meio da religido é a sua prépria
sociedade, os seus valores e sua visdo de mundo e envia para o sagrado tudo o que

é entendido como primordial para a reproducédo social. Portanto, o sagrado nao

7

Fonte:https://www.google.com.br/search?q=capas+cds+mv+bill&tbm=isch&imgilmvbill.
com.br
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recai apenas aos objetos religiosos, mas também a qualquer outra esfera de
atividade da vida social.

De acordo Mauss (2005), a religido entraria no campo da realidade
simbolica e ainda busca evidenciar a ligacdo entre o simbolismo e a dadiva, como,
por exemplo, a obrigacéo de dar, receber e retribuir. O que para Durkheim poderia
ser explicado pela religido, Mauss vai via simbolismo e, por isso, alterna a
dicotomia entre o sagrado e o profano para a oposi¢do entre o simbdlico e o
utilitario. Ja Girard (1990), o sagrado é algo sacrificial, uma vez que é a morte real
ou simbdlica sacraliza a vitima emissaria e a distancia do mundo cotidiano, e
assim, 0s primeiros passos do processo civilizatorio estariam interligados com o
gue chama de violéncia fundadora.

Em seus estudos sobre o sagrado e o profano, inaugura uma nova escola
da sociologia francesa, pois seus estudos partem da escola durkheimiana, passam
pelos de Mauss e confronta-os com as escolas socioldgicas alemad, inglesa e
americana. E, se de acordo com Durkheim o sagrado era uma forca, Callois
(1988) o via em suas caracteristicas. Por sagrado, Callois, entende como o
universo das energias, das forcas opostas ao profano, que para ele € o mundo das
substancias e das coisas. O sagrado € da ordem da sensibilidade e ndo da razéo e,
por isso, o0 sagrado toca em algo profundo e essencial no ser humano.

Segundo Callois, o sagrado e o profano sdo necessarios para O
desenvolvimento da vida, e, assim, o profano seria a materializacdo da vida
cotidiana e o sagrado pertenceria a uma ordem diferente, pois € visto como uma
fonte inesgotavel que cria, mantém e renova a vida cotidiana. O sagrado €, dessa
maneira, ‘“uma energia perigosa, incompreensivel, arduamente manejavel,
eminentemente eficaz” (CAILLOIS, 1988, p.22). Destaca ainda dois aspectos
sociais fundamentais relacionados ao sagrado, sendo que um é o sagrado de
respeito — que mantem a integridade social e o sagrado de transgressdo- que
renova, recusa e recusa o envelhecimento da sociedade se manifesta por meio da
festa.

Dado isso, tem-se que tanto o funk como o rap, que por ora sdo
transgressores via profanacdo do sagrado seja este o religioso ou 0 “sagrado no
que se refere as ideologias que constituem o poder hegemdnico ratificado pelo

regime econdémico neoliberal”, mas também podem ser entendidos, segundo
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Callois, como o sagrado de transgresséo, pois tanto o funk como o rap buscam por
meio de sua voz ‘“sagrada” renovar os valores que constituem a sociedade
contemporanea e isso se da na maioria das vezes por meio das festas. Entdo, dessa
forma verifica-se que tanto o funk como o rap se tornam sagrados por meio da
profanacgdo. E, assim, pode-se dizer que enquanto movimentos estéticos ambos
tornam-se sagrados e profetizam novas valorag¢Ges sociais que recaem sobre a vida
cotidiana, ou seja, que recaem sobre a éetica. No rap, essa voz sagrada possui um
tom mais grave e que muitas vezes se utiliza de discursos do préprio discurso

religioso conforme visto nos exemplos acima, e pode ser visto abaixo.

Jesus Chorou... O que é o que é?? Clara e salgada, cabe em um
olho e pesa uma tonelada...tem sabor de mar, pode ser discreta,
inquilina da dor, morada predileta....na calada ela vem, refém
da vinganca, irma do desespero, rival da esperanga... pode ser
causada por vermes e mundanas...e o espinho da flor, cruel que
vc ama, amante do drama, vem pra minha cama, por querer,
sem me perguntar me fez sofrer...e eu que me julguei forte...e eu
que me senti...serei um fraco, qdo outras delas vir..se o barato é
louco e o processo é lento...no momento...deixa eu caminhar
contra 0 vento...0 que adianta eu ser durdo e o coragao ser
vulneravel...o vento ndo, ele é suave, mas é frio e
implacavel....(é quente) borrou a letra triste do poeta (s0)
..... correu no rosto pardo do profeta..verme sai da reta...a
lagrima de um homem vai cair..esse € 0 seu B.O. pra
eternidade...diz que homem néo chora...ta bom, falou...ndo vai
pra grupo irmao ai .... JESUS CHOROU ! ! I Porra vagabundo
6h, vou te falar, t6 chapando...eita mundo bom de acabar....0
que fazer qdo a fortaleza tremeu...e quase tudo ao seu redor,
melhor, se corrompeu...(epa pera la, muita calma ladréo, cadé
0 espirito imortal do Cap&o?? lave o rosto nas aguas sagradas
da pia, nada do que um dia apds o outro [...]é...numanidade é
ma, e até Jesus Chorou...Lagrimas...Lagrimas...Jesus
Chorou....vermelho e azul, hotel, pisca s6 luz, nos escuros do
céu...Chuva cai 14 fora e aumenta o ritmo, sozinho eu sou agora
0 meu inimigo intimo...lembrangas mas vem, pensamentos bons
vai...me ajude, sozinho penso merda pra caraio...gente que
acredito, gosto e admiro, brigava por justica e em paz levou
tiro: Malcon X, Ghandi, Lennon, Marvin Gaye, Che Guevara,
Tupac, Bob Marley e o evangélico Martin/ The King../.lembrei
de um truta falar assim: naum joga pérolas ao porco irmao,
jogue lavagem eles preferem assim, se tem de usar
piolhagem??/ Cristo que morreu por milhdes, mas s6 andou
com apenas 12 e um fraquejou/...periferia...corpos vazios e sem
ética lotam os pagodes rumo a cadeira elétrica...eu sei vc sabe
0 que é frustacdo...maquina de fazer vildo...eu penso mil fita,
vou enlouguecer...e o piolho diz assim qdo me vé: (famoso pra
kardio, durdo, ih truta...faz seu mundo ndo Jao, ha, a vida é
curta...s6 modelo por ai dando boi, pde elas pra chupar e
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manda andar depois...rasgar as madrugadas s6 de mil e
cem..se sou eu truta ha, tem pra ninguém...Zé Povinho é o Cao,
tem esses defeitos, cé tendo ou naum cresce os zGio de qualquer
jeito...cruzar se arrebentar, de repentemente vai, de ponto
guarenta, se querer ta no pente)...se s6 de pensar em matar ja
matou, prefiro ouvir o pastor: Filho meu, néo inveje 0 homem
violento e nem siga nenhum dos seus caminhos...
Lagrimas...molha a medalha de um vencedor...chora agora ri
depois, ae, Jesus Chorou...Lélgrimas8

No trecho visto, h4 uma narrativa que se mostra transgressora por
mostrar que se Jesus chorou, qualquer homem pode ser fraco e também chorar,
aqui se pode dizer que hd uma tentativa de mostrar que as pessoas, pois mais
fortes que sejam, também tem dias de fraqueza, e que as vezes essa fraqueza se
reflete em traicdo, como Judas traiu a Cristo, acontece também na periferia. De
um modo geral, no texto acima se verifica a profanacdo do sagrado ao construir
uma letra que mescla o discurso religioso ao lado do discurso profano do
cotidiano, assim o nome de Jesus ndo so aparece ao lado de nomes do Tupac, mas
Bob Marley, Che Guevara entre outros e também por aparecer ao lado de palavras
vistas como de baixo caldo e atitudes violentas e se sacralizam ao denunciar a
realidade em que vivem e que buscam mudar. Os trechos abaixo ratificam o que
foi dito,

Dizem que quando seus amigos morrem/Viram estrelas,
sobem/Pega que olhem, orem/Nunca ighorem/Oro calado/Os
guardo em olhares mareados,/Onde pupilas sdo barcos
desnorteados/Fumaca no ar, capsulas no chao/Caes fitam,
maes gritam, (ndo, ndo, meu filho ndo)/Corpo na vala, bala
vem de quem te deve protecao/Fria, corregedoria, lava as m&os
Corta, close no arregago/Uma cadeira vazia, familia faltando
um pedacgo/Do6i no estdbmago, tipo azia/No amago, 0 espaco
daquela piada que ele sempre fazia/Esses meninos sao sangue
medo pele/Onde viaturas sdo abre alas do IML/nem choro
mais, pois bem/Num sei dizer se fiquei mais forte ou morri
também/Realmente o tempo voa/E pensar zoa, zoa, zoa/Nem
deu pra se despedir/A dor ecoa na gente resta/Seguir/Dizem
gue quando seus amigos morrem/Morre um pouco de
vocé/Nasce um lugar a se preencher/Do tamanho do que o que
vocé ficou de dizer/Nao pdde dizer, nunca vai esquecer/Faz
guantos anos?/Era comemoragdo/Uns manos e um time
campedo,/O, uns beck, uns gord, uns muleque, novao/Quando
telefone tocou ja veio a sensacdo/Vi cada foto no muro do

® Fonte: https://www.youtube.com/user/RacionaisTV
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cemitério, nas lapide/Sério, Dizendo se adapte,/As flor seca no
chao, murcha,/A cabeca a milhdo puxa,/Troca o caixdo de méao,
Nota as folha solta voa,/Olha as mensagem nas coroa/Vai
vendo, fulano, jamais te esqueceremos/Porra, deus sO vé
guando convém?/E eu Num sei dizer se fiquei mais forte, ou se
morri também/Realmente o tempo voa/E pensar zoa, z0a,
zoa/Nem deu pra se despedir/A dor ecoa na gente resta/Seguir®

[...] Minha alma pulveriza a faca de quem tenta me ferir/E se
diz Rashid, eu digo: e,/S6 nds sabemos 0 que 0 nosso coragado
diz que é melhor/Cada um escuta a voz de Deus de um
jeito/Entdo se tu quer me mudar pra que eu faca direito,/Ent&o
faca vocé ja que tu és tdo perfeito/(hahaha) Vejo que falta
disciplina, é/Pode deixar que os "mal-criado" a vida
ensina/Coleciono parceiros na caminhada/lnimigos néo
coleciono, ndo me relaciono,/Ndo me emociono por eles nao
sinto nada!/Digo obrigado ao meu Senhor por ser quem
sou/Por conhecer quem conheci,/Por ter amado quem me
amou, por ter vivido o que vivi, e sim/Obrigado, Senhor, por ter
mais gente por mim/Do que contra mim[...]Dizer que é o
bastante saber tabuada de cor/Limitaram o menor, sem chance
pro menino virar doutor/Mas foi o bastante pra ele ir pra
rua,/Na febre do rato, de fato tocando o terror/Morre um irmao
com tiros na rua de tras/Me faz pensar mais nisso e esquecer
das coisas banais/Mundo louco que leva meus manos,/Vao
sumindo ao longo dos anos/De onde viemos, pra onde
vamos,/Todos pecamos, porque nos julgamos ent&o?*°

No funk,o processo de profanacdo do discurso religioso e a sacralizacéo
da sua voz ocorre de forma diversa ao rap e, na maioria das vezes, ndo €
verificado, nas letras, a presenca de excertos provenientes do discurso cristao.
Mas, a propria maneira como clamam pelo prazer do corpo, ja é uma forma de
profanar o discurso religioso, que prega, entre outras coisas, 0 Sexo COmo
procriacdo. E dessa forma, a transgressdo denunciativa é percebida nas palavras e
coreografias vulgares, que prezam pela exacerbacdo do que Bakhtin entende por
baixo corporal, e que evidencia um certo orgulho/vaidade transgressor nesse
enaltecimento e gue se torna sagrado enquanto voz do movimento, pois revalora
as ideologias que movem o mundo contemporaneo. Tanto 0s meninos como as
meninas cantam e dangam enfatizando os 6rgdos genitais e o prazer encontrado
nas relagdes sexuais. O enaltecimento do que Bakhtin chama de baixo corporeo

pode ser percebido ndo s6 nos movimentos corporeos que mostram virilidade,

° (EMICIDA; K-SALAAM & BEATNICK; PAOLA, Cangdo para meus amigos mortos).
Disponivel em: http://bit.ly/LaboratorioFantasma. Acessado em: 23/01/2016.

“Disponivel em:.Link: http://www.vagalume.com.br/projota/pra-nao-dizer-que-nao-falei-
do-odio.html#ixzz40UTAWLhh.
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desejo e que muitas vezes simulam relagdes sexuais, mas também nas letras das

cancles e nos nomes dos MC’s ou funkeiros como por exemplo, Bonde do

Tigrao, Deise Tigrona, Gaiola das Popozudas, Valesca Popozuda, Mulher Filé,

Vanessinha Pikatchu.

Demoro/Vai dj sé6 mais uma/Me chama de cahorra que eu fago
auau/Me chama de gatinha que eu faco miau/Se tem amor a
Jesus Cristo/Demoro/Me chama de cahorra que eu faco
auau/Me chama de gatinha que eu faco miau/Se tem amor a
Jesus Cristo/Vai dj s6 mais uma/Me chama de cahorra que eu
faco auau/Me chama de gatinha que eu fago miau/Se tem amor
a Jesus Cristo/Me chama de cahorra que eu fago auau/Me
chama de gatinha que eu fagco miau/Se tem amor a Jesus Cristo/
Demoro™.

Eu como bispo Catra da nova ceita/Eu inventei uma nova
religido/Nova religido ndo uma nova ceita/Eu inventei uma
ceita chamada buceita/Ou vocé aceita ou vocé néo
aceita/Primeiro  mandamento/E  que tem que estar
limpinha/Tem que estar aparadinha saudavel e na moral/Toda
igual € igual perante o bilau/Bu aceita/ bu aceita/Segundo
mandamento nunca faga o mal/Nunca faga o mal sempre faga o
bem/Uma mamada e um copo de agua ndo se nega a
ninguém/Bu aceita bu aceita®

Figura 3. Bonde das Maravilhas — Te taco o taco™

Figura 4. Bonde do Tigrao — O baile todo™

" TATI QUEBRA-BARRACO, Me chama de cachorra. Disponivel em: www.vagalume.com.br »
Funk Carioca > T » Tati Quebra Barraco.

> MR. Catra. Buceita. Disponivel em: www.letras.com.br/mr-catra/buceita
13 Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=HLE_846WT3Y
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Bonde Do Tig

Dessa forma, essa evidenciacdo da sexualidade vem de encontro com a
imagem grotesca do corpo carnavalizado, um corpo dotado de protuberancias e
orificios e que confirmam a concep¢do do corpo como lugar em que o mundo ao

mesmo tempo penetra e emigra.

O trago marcante do realismo grotesco € o rebaixamento, isto é,
a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do
corpo, na indissoltvel unidade de tudo que é elevado, ideal e
abstrato. [...] O ‘alto’ e o ‘baixo’ possuem ai um sentido
absoluta e rigorosamente topografico. O ‘alto’ o céu; o ‘baixo’
é a terra; a terra é o principio de absor¢éo (o tumulo, o ventre) e,
ao mesmo tempo, de nascimento e ressurreicdo (0 seio
materno). Este é o valor topografico do alto e do baixo no seu
aspecto cosmico. No aspecto corporal, que ndo estd nunca
separado com rigor do seu aspecto cosmico, o alto é
representado pelo rosto (a cabeca), e o baixo pelos 6rgdos
genitais, o ventre e o traseiro. O realismo grotesco e a parddia
medieval baseiam-se nessas significacGes absolutas. Rebaixar
consiste em aproximar da terra, entrar em comunhdo com a
terra concebida como um principio de absor¢édo e, a0 mesmo
tempo, de nascimento: quando se degrada, amortalha-se e
semeia-se simultaneamente, mata-se e da-se a vida em seguida,
mais e melhor. Degradar significa entrar em comunh&o com a
vida da parte inferior do corpo, a do ventre e dos 6rgaos
genitais, e portanto, com atos como 0 coito, a concepgéo, a
gravidez, o parto, a absorgdo de alimentos e a satisfacdo das
necessidades naturais. A degradacdo cava o timulo corporal
para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem
somente um valor destrutivo, negativo, mas também um
positivo, regenerador: é ambivalente, a0 mesmo tempo negagdo
e afirmacdo. Precipita-se ndo apenas, para o baixo, para o nada,
a destruicdo absoluta, mas também para o baixo produtivo, no

' Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=1GhCoW40OWec#t=33.838
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gual se realizam a concepcdo e o renascimento, e onde tudo
cresce profusamente. O realismo grotesco ndo conhece outro
baixo; o baixo é a terra que vida, e o seio corporal; o baixo é
sempre 0 comeco (BAKHTIN, 2008, p.18-19).

No que tange ao uso da linguagem é preciso dizer que o uso da
linguagem cotidiana é também uma marca de transgressdo e que Rabelais, ao
escrever Gargantua e Pantagruel, ndo o fez em latim, como era de costume na
época, e sim em lingua vulgar, que no caso era o francés. No caso do funk e do
rap, a lingua utilizada por eles é transgrediente por ndo contemplar a regras e
normas da variante culta da lingua, mas ao mesmo tempo pode ser
indicio/denuncia da faléncia do sistema educacional brasileiro. Posto isso, no que
tange ao registro gramatical observado nas letras, € importante dizer que tanto no
funk quanto no rap, as letras algumas vezes, passam a margem das regras
gramaticais, como reflexo de uma insipiéncia provavel dos seus autores em
relacdo aos padrbes formais de escrita. Porém, ha de se assinalar que de uma certa
forma pode se dizer que tanto funkeiros quanto rappers ndo renegam
propositalmente a gramatica, nem apenas buscam desconstrui-la. Mas, sim criar
seus proprios signos de comunicacdo fazendo com que a realidade crua da
periferia e a mensagem que buscam transmitir se sobreponham a quaisquer

tradicdes e padrdes eruditos. Assim,

falam um portugués que tanto podem apontar para
0 nascimento de uma nova lingua quanto para a
faléncia do sistema educacional brasileiro, vitima
de décadas de abandono e falta de investimento
dos governos. Essa, de qualquer forma, é a lingua
do seu publico, de quem sdo 0s porta-vozes, a
diversdo do fim de semana é um exemplo- o de que
ha uma forma a mais de se buscar dias melhores
além de tentar a sorte no futebol, samba ou tv
(HERSCHMANN, 2006, p.27).

Macedo (2008, p.21) destaca algumas expressdes e termos utilizados pelo
rap e pelo funk assumem significacdes especificas nos contextos em que sao
utilizados, como “mano, mina, fungdo, pizza, playboy ou simplesmente boy,
bombojaco, circular, pisante, artigo, vagabundo, o bicho vai pegar, treta, play,
picape, lagartixa, comédia, pipoco, melodia, peso, bagulho, saldo, bombeta,
vacildo, levar uma letra”. Dabéne (2006, p. 56) registra que no site oficial do
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Capdo Redondo ha um dicionario com a traducdo de aproximadamente 300
palavras que ndo consta os dicionarios formais da lingua portuguesa falada no
Brasil.

Porém, Bakhtin alerta para o fato de que essa transgrediéncia do corpo
grotesco carnavalizado é colocada a prova diante dos cénones classicos
respaldados pelo riso sério e valorizacdo da razdo e do alto estrato corporeo, que
rouba todo o carater transgressor do corpo grotesco e 0 reduz a uma serie de
monstruosidades. Tal fato mostra que o grotesco € considerado monstruosidade e
deformidade quando perde seu carater regenerador e o tom alegre comandado pelo
riso, ou no caso dos bailes e encontros do rap e do funk a alegria euférica das
dangas embaladas por cangdes que proporcionam, “por meio da diversao ‘do rito
de passagem’ da festa, a excitacdo que libero o gozo dos sentidos corporeos”
(PAULA, 2007, p.76). Nessa perspectiva, tem-se que para Bakhtin (1987), o riso
traz sempre um incomodante e, por isso, torna-se a expressdo regeneradora,
criadora de uma consciéncia nova, livre, critica de uma época. Aliados a essa
alegria, ao carater ambiguo, as performances e aos maneirismos corporais, tanto
rappers como funkeiros eram e ainda sdo vistos pela sociedade hegeménica
conservadora como aqueles que produzem/cantam “uma musica pobre e sem
ritmo”.

O realismo grotesco, de acordo com Bakhtin (1987, p.17), tem como
caracteristicas a heranca do riso da cultura cémica popular, de um tipo peculiar de
imagens e, mais amplamente, de uma concepcao estética da vida cotidiana que
caracteriza essa cultura e a diferencia claramente da dos séculos posteriores, ou
seja, a partir do século XV. O termo passou entdo a ser utilizado por Bakhtin
(1987, p. 29) para mostrar a “transmutagdo de certas formas em outras, no eterno
inacabamento da existéncia” também construido pela referéncia metaforica as
velhas gravidas, antigas estatuetas de terracota que se encontravam rindo. Uma
referéncia direta ao eterno ciclo de morte e vida que regula a existéncia da vida na
terra. Nos dizeres de Bakhtin, o corpo grotesco € visto como monstruoso,
deformado, pois estd em transformacéo, em processo de mudanca, caracterizada

aqui pelas instabilidades ideoldgicas materializadas pelo funk e pelo rap.

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estado de
transformacdo, de metamorfose ainda incompleta, no estagio da
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morte e do nascimento, do crescimento e da evolucdo. A atitude
em relacdo ao tempo, a evolucdo, é um traco constitutivo
(determinante) indispensavel, que decorre do primeiro, é sua
ambivaléncia: dois polos da mudancga — 0 antigo e 0 novo, 0 que
morre e 0 que nasce, o principio e o fim da metamorfose — séo
expressados (ou esbogados) em uma outra forma (BAKHTIN,
2008, p.21-22).

Falar em corpo ou imagem grotesca com base no referido autor é muito
mais que simplesmente entender as imagens do momento histérico por ele
estudado, mas também as imagens construidas no hoje, no contemporaneo, como
por exemplo, compreender a forca ideologica presente nos bailes, nas dancas, nas
performances e nas letras que constituem o funk e o rap, pois, para Bakhtin (1987,
p.25) “as grosserias ¢ obscenidades modernas conservaram as sobrevivéncias
petrificadas e puramente negativas dessa concepg¢ao de corpo”.

Segundo Bakhtin, o corpo grotesco

consiste em exibir dois corpos em um: um que da vida e
desaparece e outro que é concebido, produzido e langado ao
mundo. E sempre um corpo em estado de prenhez e parto, ou
pelo menos pronto para conceber e ser fecundado, com um falo
ou Orgdos genitais exagerados. Do primeiro se desprende
sempre, de uma forma ou outra, um corpo novo (2008, p. 23).

Ainda na esteira dos pensamentos bakhtnianos sobre o corpo grotesco, é
importante ressaltar que ele, esse corpo, que ndo é entendido como um corpo
individual, “é um corpo eternamente incompleto [...] ou, mais exatamente, dois
elos observados no ponto onde se unem, e entram um no outro [...], € 0 conjunto

do mundo material e corporal, em todos os seus elementos” (2008, p. 23).

Rebaixar consiste aproximar da terra, entrar em
comunhdo com a terra concebida como o principio
da absorcdo e, a0 mesmo tempo, de nascimento:
guando se degrada, amortalha-se e semeia-se
simultaneamente, mata-se e da-se a vida em
seguida, mais e melhor (BAKHTIN, 2008, p.19).

Em outras palavras o corpo, acompanhando o raciocinio de Paula e

Stafuzza, tem-se que
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O corpo carnavalizado suporta as transformacoes
no/do tempo-espaco: dialoga com o bioldgico e
dialoga com o metafisico. N&o se trata do
epiméleia heautol (cuidado de si), nem tampouco
do corpo idealizado, condensado por um
paradigma ditame de como deve ser o corpo. Nada
disso. O corpo do carnaval é multiplo e
heterogéneo, perpassa outros corpos e deles/neles
se constitui, bem como os constituem. E o dialogo
eu-outro (sujeito inacabado) que, por meio e
através do outro, se forma, trans-forma, re-forma,
enfim, ganha forma. E essa forma é o projeto
arquitetdnico (material, forma e contetdo) da
concepcao do carnaval ético-estético de Bakhtin,
ancorado na linguagem, por onde a movimentagédo
circular (in)acabada acontece. A imagem mais
préxima do corpo carnavalizado: a vida que nasce
e a vida que continua. Uma sobre a outra e ao
mesmo tempo. O cotidiano sobre o inusitado rasgo
(e choro) de vida que (ar)rebenta no mundo
(PAULA;STAFUZZA, 2010, p.10).

Dessa forma, aquele que se sente excluido e a parte da sociedade, segregado dos
meios de producdo e sem acesso a educacdo e salde de qualidade tem sua voz
representada pelo sujeito ético-estético, que no funk choca pelo que é dito e da
forma como é dito nas can¢Ges bem como na dan¢a que apresenta quase que na
grande maioria das vezes coreografias erotizadas embaladas por uma mausica
alegre e dancante. No rap, esse grito é representado por uma musica menos
descontraida, mas ndo menos carnavalizada, e feita as devidas ressalvas, pode-se
dizer que em ambos 0s movimentos “ofensa, colera e vinganga ndo sdo
sentimentos coincidentes, ou seja, abre brecha para o ‘inacabamento da propria
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existéncia’’(PAULA, 2007, p.77). Assim, seguindo o raciocinio exposto pela
referida autora, pode-se dizer que por meio dessa construcao carnavalizada, tanto
no rap como no funk, instaura-se um “movimento de desestabilizac¢do, subversao,
resisténcia e ruptura em relacdo ao ‘mundo oficial’” (PAULA, 2007, p.77).

Ao que parece, a eroticidade humana é um fato que causa incomodo e
que, por isso, encontra-se, muitas vezes, refutada e refratada pelos valores
ideoldgicos que constituem os discursos formados pelos valores defendidos pela
sociedade contemporanea hegemonica. Dessa forma, esses discursos encontram-se
impregnados por vérias ideologias que véo desde o discurso de moral puritana

que, ao “retirar” o cardter erdtico da sexualidade, a transforma em mero

mecanismo de reproducdo, o que pode ser observado até nas mais recentes formas
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de mercantilizacdo dos corpos, quer na producdo de bens (trabalho industrial),
quer na venda desses bens (atividade publicitéria). Vale dizer que outra forma de
se tentar abafar o erotismo perpassa pela banalizacdo por meio de sua
espetacularizacéo.

Muito embora o erotismo seja uma constante nas sociedades e
civilizagbes mais antigas (e até com grande importdncia em algumas), o
entendimento sobre a eroticidade humana na contemporaneidade assume um
carater peculiar, pois, enquanto em outras civilizacfes as repressoes e interdigdes
atuavam por meio de tabus, advindos de uma visdo mitico-religiosa de mundo, na
atual sociedade, ele age de acordo com regras mercadoldgicas impostas por uma
sociedade calcada no consumismo. As reflexdes aqui encontradas sobre o
erotismo sdo de suma importancia para o presente estudo, pois principalmente no
funk h& uma transgressao valorativa por meio do discurso que enaltece o erotismo
e a sexualidade como forma de prazer, como forma de refratar os fios ideoldgicos
que tecem discursos puritanos e que excluem aqueles que evidenciam o gozo da
vida, por meio do prazer do corpo erotico.

Nessa perspectiva de entendimento sobre o eroético/pornografico, faz-se
mister ressaltar a questdo do prazer como uma das facetas que compdem o
erotismo, mas ndo s6 do prazer sensual ou sexual, mas também do prazer presente
no riso, nas festas, nas brincadeiras. Nunes Filho (1997), ao se referir ao prazer,
diz que da mesma forma que ndo que se ensina a conhecer e a lidar com o corpo

na sua totalidade, também n&o se foi ensinado sobre as relagdes de prazer.

Num mundo em que o trabalho duro e doloroso
tornou-se uma atividade fundamental para a
producdo cada vez mais acelerada de bens de
consumo, é um contrassenso falar-se a respeito de
brincadeira. E é esse contrassenso que assumimos
aqui. Brincar faz parte de nossa participacdo na
vida, e ndo numa situagdo periférica, uma atividade
secundaria, como pretendem os donos do mercado.
Brincar é, antes de tudo, celebrar a vida e 0 mundo
por se descobrir que eles sdo intrinsecamente bons.
Rir, dancar, gozar, beber séo atividades altamente
elevadas e tdo dignificantes quanto trabalhar.
Alias, a incompatibilidade entre trabalho e
brincadeira é artificial, fruto de uma nocéo
mercantilista de realidade. O mundo capitalista,
ndo podendo anular o ladico do ser humano,
tentou, por outro lado, controla-lo, criando a
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pratica do prazer semanal e das férias, ou seja, uma
parada temporaria nas atividades regulares com a
finalidade de recuperar as energias do corpo para
continuar produzindo, o que se faz com qualquer
maquina (NUNES, 1997, p.102).

De acordo com Giddens (1993), a disciplina do trabalho
moderno/contemporaneo s6 se mantém pela deserotizacdo do corpo, pois uma vez
que fosse permitido que a libido escapasse da repressdo excedente, tornar-se-ia
uma ameacga potencial cujo objetivo seria 0 aniquilamento dessa disciplina. Tal
linha de pensamento tangencia a ‘“Administragdo cientifica”, pensamento
defendido por Taylor, no século XIX, em que é necessario condicionar e gerenciar
cada movimento do corpo, adaptando-o a execucdo de tarefas especificas, com o
objetivo de melhor aproveitar as energias dos operarios no sentido de produzir
mais, em menos tempo e com menor custo.

A metodologia administrativa defendida por Taylor contribuiu para que o
trabalho fosse visto como uma condigdo de sobrevivéncia. O corpo passa a ser
entendido como uma maquina que se destina a producdo de bens e servicos e,
dessa, forma comeca a ser percebido como médo de obra, como uma mera
mercadoria sempre a disposi¢do do chamado “mercado de trabalho”.

Para Nunes Filho (1997), essa visdo tecnicista e eficienticista sobre o
corpo, construida ao longo dos tempos e que se encontra respaldada pelo
pensamento dualista cartesiano que divide o ser humano em res cogitans e a res
extensa, alma e corpo respectivamente, razdo e materialidade corporal, precisa ser
“substituida” por uma visdo de mundo mais ampla, na qual esse entendimento
dualista e os preconceitos sejam refratados, uma vez em que, até o presente
momento, estes valores ideoldgicos se encontram diretamente ligados aos

interesses do “mercado”.

Toda moral construida sobre a repressdao da
corporeidade estd comprometida, ndo com a
construcdo de uma sociedade sadia, mas com a
consolidacdo das forcas opressoras. Dominar o
corpo é o passo decisivo para se dominar todo o ser
humano. Para isso servem as institui¢des, as quais
sdo criadas a partir de pressupostos fornecidos
pelos poderosos. Assim é que a familia, a escola, a
igreja, as forcas armadas e outras, cumprem, cada

67



uma a seu proprio modo, um papel indispensavel
na construcdo de uma ordem social escravista
(FILHO,1997, p.88).

O uso de palavras vulgares ou obscenas, de narrativas e coreografias que
enaltecem o baixo corpo6reo por meio de rebolados e dangas sensuais e que muitas
vezes insinuam ou simulam relag6es sexuais procuram transgredir essa ideologia
que busca a dominacdo ideoldgica por meio do adestramento do corpo e do
desejo. Assim, contra a higienizacdo do erotismo e da sexualidade, e contra uma
sociedade calcada em principios opressores e excludentes, que pela massificacdo
apaga a singularidade de cada sujeito ético no devir da existéncia, as letras e
coreografias, principalmente, do funk e do rap nacional promovem rupturas nessas
ideologias que se encontram hoje mais estabilizadas.

Leite (2006) diz que paradoxalmente ao surgimento, no século XX, de
uma industria que produz e comercializa o obsceno, observa-se que mais que uma
liberacdo na fruicdo dos prazeres, é percebida uma maior padronizacdo dos
desejos e uma domesticacdo dos corpos, 0 que aponta, mais uma vez, para O

enaltecimento da identidade em detrimento da alteridade.

O corpo se tornou aquilo que estd em jogo numa
luta entre os filhos e os pais, entre a crianga e as
instancias de controle. A revolta do corpo sexual é
0 contra-efeito desta ostensiva. Como é que o
poder responde? Através de uma exploracdo
econdmica (e talvez ideoldgica) da erotizacao,
desde os produtos para bronzear até os filmes
pornograficos.Como resposta a revolta do corpo,
encontramos um novo investimento que ndo tem
mais a forma de controle de repressdo, mas de
controle estimulacdo: Fique nu...mas, seja magro,
bonito e bronzeado (FOUCAULT, 1988, p.147).

Segundo Leite (2006, p.34), pornografia e erotismo sdo como o0s dois
lados de uma mesma moeda, mas, no entanto, o erotismo nunca € voltado para o
prazer em si como um fim legitimo, uma vez que se encontra orientado para
questbes maiores como, por exemplo, questionamentos sobre as ideologias
relativamente estaveis que perpassam o discurso hegemdnico e é exatamente
nesse ponto que, principalmente no funk, reside a forca transgressora dos seus

discursos, pois esses veiculam discursos que sdo entendidos como pornograficos e
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vulgares pois buscam por meio desse prazer “pornografico” seja cantado,
dancado ou vivido também desestabilizar algumas correntes ideoldgicas
constituidoras do discurso hegeménico.

Figura 5: Homens em baile funk™

A figura acima retrata uma cena de um baile funk na qual é possivel

verificar a forte presenca do erotismo por meio das expressdes faciais e corporais.
Ha também espaco para o livre toque entre 0s corpos, o que ajuda a fortalecer o
carater erotico e sensual que perpassa os bailes. Esse tipo de formacgdo é chamada
de trenzinho e é bastante frequente nos bailes. A énfase no baixo corpdreo pode
ser percebida nessa tipo de flexdo do tronco e do joelho, 0 que também mostra
uma aproximacgdo com chdo. Geralmente os trenzinhos ou bonde s&o formados
por pessoas de uma mesma comunidade e quando formados circulam por todo o
espaco do baile dancando e cantando. E ainda importante dizer que essa liberdade
erética ndo € apenas encontrada no universo masculino, pois ha também espaco
para que as mulheres tenham e possam também desfrutar dessa mesma liberdade
erotica.

Para Bakhtin, no se refere ao feminino, ainda que durante a Idade Média

a mulher, decorrente de uma tradicdo religiosa ascética, fosse vista como a

1> Fonte:Foto: Vincent Rosenblatt . Disponivel em: http://viajeaqui.abril.com.br/materias/funk-
carioca-rio-de-janeiro.
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encarnacgdo de todo o pecado existente, e posteriormente, no Renascimento essa
passe a ser vista como algo sublime, o0 mesmo afirma que na tradicdo comica da

cultura popular é de maneira alguma hostil a figura feminina, pois

com efeito, nessa tradicdo liga-se essencialmente ao baixo
material e corporal: ela é a encarnagdo do “baixo” ao mesmo
tempo degradante e regenerador. Ela é tdo ambivalente como
ele. A mulher rebaixa, reaproxima da terra, corporifica, da a
morte; mas ela é antes de tudo o principio da vida, o ventre. Tal
é a base ambivalente da imagem na cultura popular. Na tradicdo
gaulesa, a mulher é tumulo corporal do homem (marido,
amante, pretendente), uma espécie de injuria encarnada,
personificada, obscena, dirigida contra todas as espécies
abstratas, tudo que é limitado, acabado, esgotado e pronto. E
um inesgotavel vaso de fecundacdo que destina a morte tudo
que é velho e acabado. [...] a mulher da tradicdo gaulesa ergue a
saia e mostra o lugar de onde parte tudo (os infernos, o timulo)
e de onde tudo vem (o0 seio materno) [...] desenvolve também o
tema da corneacdo, sinbnima do destronamento do velho
marido, do novo ato de concep¢do com um homem mais jovem;
nesse sistema o marido cornudo reduz-se ao papel do rei
destronado, de ano velho, de inverno em fuga: retiram-lhe os
aderecos, batem-Ihe e ridicularizam-no. E preciso sublinhar que
na tradicdo gaulesa a imagem da mulher, como todas a outras , é
apresentada sob o angulo do riso ambivalente, ao mesmo tempo
brincalhdo e destruidor, alegre e afirmador (BAKHTIN,
2010,p.209)

Tal fato pode ser verificado na fala da e sobre a Valesca Popzuda, no
programa Profissdo Repdrter, veiculado pela Rede Globo em 15/12/2015, pois, de
acordo com o que foi veiculado, uma das ideologias desse “novo feminismo
brasileiro” entre outras, é a de que feminista, contrariamente a um senso comum
que tende a ser hegemonico e que apregoa que toda feminista é lésbica, mal
amada ou que ndo gosta de sexo, é sim uma mulher que gosta de sexo, pois uma
coisa € gostar e ter prazer por meio de relaces sexuais, a outra é ser estuprada ou
vitima de humilhagdo e maus tratos por ser mulher e a “Valesca veio para quebrar
com tudo isso” (PROFISSAO REPORTE, 2015). No mesmo programa, um pouco
mais para frente, em um show de Valesca Popozuda, uma das frequentadoras ao
ser interpelada pela reporter que gravava sobre que sentia ao ouvir as musicas de
Valesca, disse que “levanta a gente né, a gente ¢ mulher, se valoriza mais”
(PROFISSAO REPORTER, 2015, 2m:53s). Na figura 6, na proxima pagina tem-

se a cena da pessoa que foi entrevistada.
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Figura 6: Mulher que foi entrevistada no show de Valesca Popozuda™

Figura 7: Cena de Valesca em show'’

v gritavo é chorava
ve nem oma mguca.

Na figura acima, tem-se uma cena de um show de Valesca que foi
veiculado no programa supracitado e na qual na coreografia que faz parte da
cangdo “Agora eu virei puta”, Valesca senta-Se sobre dois dangarinos como uma
forma de mostrar, nesse momento, que toda mulher pode ter voz e deixar de se
humilhada. Essa cena busca mostrar a for¢a do poder que tem a voz daquela que
se rebela contra humilhagdes e discursos machistas, como pode ser comprovado

pela transcrigdo da letra da musica em questéo.

% Fonte: http://globoplay.globo.com/v/4678657/
" Fonte: http://globoplay.globo.com/v/4678657/
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S6 me dava porrada/E partia pra farra/Eu ficava sozinha,
esperando vocé/Eu gritava e chorava que nem uma
maluca./Valeu muito obrigado mas agora virei puta!/Valeu
muito obrigado mas agora virei puta!/Valeu muito
obrigado.../Um tapinha ndo doi../Eu falo pra vocé.../Segura
esse chifre quero ver tu se foder!/Segura esse chifre quero ver
tu se foder!/Segura esse chifre quero ver tu se foder!/Segura
esse chifre.../Eu lavava passava./Eu lavava passava.../tu nédo
dava valor./tu ndo dava valor.../Agora que eu sou puta vocé
quer falar de amor!Agora que eu sou puta vocé quer falar de
amor!/Agora que eu sou puta.S6 me dava porrada!lle partia
pra farralll '8

Outra musica de Valesca que também se refere a ndo dominacgdo
masculina é a musica “T& pra Nascer Homem que vai Mandar em Mim" de
composicdo de Wallace Vianna, André Vieira e Leandro Pardal. Lancada
oficialmente via canais da internet no dia 19 de setembro de 2014. O teor cancéao
prega a liberdade sexual da mulher e a ndo submissao a homem nenhum, em meio

as batidas dancantes do funk. Abaixo a letra em questao.

T4 pra nascer homem que vai mandar em mim/T& pra nascer
alguém que vai me esculachar/Ta pra nascer, e eu ja falei pra
tu/Se ficar me enchendo o saco, mando tomar/Vergonha na
cara € coisa rara de se ver/Mal sabe meu nome e ja ta
querendo me ter/Nunca dependi de homem pra coisa
nenhuma/Se tuas negas sdo tudo assim, desacostuma!/Vou te
provar que eu ndo sou do tipo de mulher/Que vocé paga uma
bebida, e eu dou o que tu quer/Enfia teu malote no saco e
lambe o cheque/Tenho nojo de moleque/Pode ser pagodeiro,
empresario ou cantor/Pode ser funkeiro, milionario ou
jogador/O que faz da sua vida ndo interessa/Vou mandar tu se
f**er porque sou dessas!*®

Ja o documentario sobre o funk carioca, Sou feia, mas t6 na moda, sob a
direcdo de Denise Garcia (2007), confere novas chaves de leitura esse olhar
erético que perpassa 0 mundo do funk e corrobora com o foi dito até o presente
momento. Nesse documentario varios nomes femininos do funk enfatizaram, em

seus depoimentos, a importancia do funksensual, em primeiro lugar, no sentido de

¥ GAIOLA DAS POPUZUDAS; Link: http://www.vagalume.com.br/gaiola-das-popozudas/agora-
virei-puta.html#ixzz40MA504r2

19 Valesca Popozuda, T4 pra nascer. Disponivel em: https://www.youtube.com/channel/UCc-
KYSknIXTz6-TvuVRr4hQ
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impedir a violéncia como prova de virilidade, que ameagava a continuidade dos
bailes funk nos morros cariocas, incentivando, ao contrario, o amor sexual/sensual
entre os sexos e em segundo lugar, como forma de as mulheres se imporem aos
homens, dos pontos de vista da liberacdo sexual feminina e a favor dos direitos de
independéncia da mulher das classes populares, como parte de uma espécie de
"movimento popular feminista".

Assim, pode-se dizer que o olhar pornografico € transgressor e, dessa
forma, o ato transgressor se encontra exatamente no refratar os ditames dos fios
ideoldgicos que d&o sustentacdo ao discurso ideoldgico dominante. Para Bakhtin,
o olhar carnavalizado é transgressor e repleto de elementos
eréticos/pornogréaficos, visto que privilegia a parte inferior do corpo, o ventre e 0s
genitais, bem como a ideia de degradacdo atrelada ndo a um sentido pejorativo,

mas a degradacdo enquanto origem de renascimento.

Degradar significa entrar em comunhdo com a vida
da parte inferior do corpo, a do ventre e dos 6rgdos
genitais, e portanto com atos como 0 coito, a
gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a
satisfacdo das necessidades naturais. A degradacéo
cava o tumulo corporal para dar lugar a um novo
nascimento. E por isso ndo tem somente valor
destrutivo, negativo, mas também um positivo,
regenerador: € ambivalente, a0 mesmo tempo
negacdo e afirmacdo. Precipita-se ndo apenas para
0 baixo, para 0 nada, a destruicdo absoluta, mas
também para o baixo produtivo, no qual se
realizam a concepcdo e o renascimento e onde tudo
cresce profundamente (BAKHTIN, 1987, p.19).

O termo erotismo é referente a Eros, o Deus Grego do amor e do prazer,
que, na teoria freudiana, esta relacionado a pulsdo da vida em oposi¢do ao termo,
também grego, Tanatos, que significa a pulsdo de morte. Segundo Guiddens
(1993), o problema da sociedade moderna/contemporanea é que o instinto de
morte ficou dissociado de sua necesséria interacdo com a energia da libido.
Tanatos ficou incorporado ao carater mecanico e rigido da disciplina presente no
discurso oficial e que vai além do trabalho local. Para este autor, a destruigéo do
trabalho alienado acarretard em uma liberacdo da repressdo excedente que terad

como consequéncia a (re)conexao entre Eros e Tanatos.
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No caso desta pesquisa, o erotismo é considerado nao pelo seu carater de
pulsdo ou de oposi¢do a Tanatos, mas sim pela perspectiva bakhtiniana acima
exposta, em que Eros e Tanatos se comportam como a Jano Bifronte, ou seja, séo
os dois lados de uma mesma moeda, € a morte e vida sempre juntas; o erotismo
pornogréafico ambivalente que refrata e reflete os discursos constitutivos da atual
sociedade.

1.6 “minha palavra vale um tiro ¢ eu tenho muita muni¢do” — mdusica,

cancdo, voz ,performance, interagéo

Um ponto importante a ser considerado é a linguagem da musica presente
tanto no funk como no rap e do género cancdo, pelos diversos aspectos
relacionados a melodia e a letra. Além do que, a intima relacdo que a letra da
cancdo estabelece com o género poético, fato destacado tanto por compositores
como por poetas, serd um dado importante a ser considerado nas analises e
conclusdes apresentadas. Para Wisnik, (1989), um dos elementos formais que
compdem a cangdo ¢ o som, o “som dos anjos, dos astros, dos deuses, dos
demonios; musica dos homens, das musas, das maquinas”. Além do som, outras
variaveis a ele relacionadas, como ‘“vozes, siléncios, barulhos, acordes, tocatas e
fugas, em diferentes sociedades e tempos”, sobre as quais o livro se debruca,
comecgam, em nosso entendimento, a vislumbrar a can¢do como género hibrido. O
autor faz, ainda, algumas aproximacdes entre musica e corpo; batida musical,
pulsagdo sanguinea e respiracdo e registra que “o ritmo estd na base de todas as
percepcoes”: Mexendo nessas dimensdes, a musica ndo refere nem nomeia coisas
visiveis, como a linguagem verbal faz, mas aponta com uma forca toda sua para o
nao-verbalizavel e, por isso, atravessa certas redes defensivas que a “consciéncia”
e a linguagem cristalizada op6em a sua acdo e toca em pontos de ligacao efetivos
do mental e do corporal, do intelectual e do afetivo. Por isso mesmo, € capaz de
provocar as mais apaixonadas adesfes e as mais violentas recusas (WISNIK,
1989, p.28) além de estar interligada com as constituicdes das mais diversas
formas de vida em sociedade.

O antropologo Seeger (1987) afirma que conheceu 0 povo Suyéa a partir

de sua musica e mostra como esta é fundamental para a organizagéo social grupo,
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tanto no que se refere & construgdo quanto para a interpretacdo dos processos
sociais. Para ele, 0 povo Suya canta porque € por meio do cantar que restauram e
recriam a ordem em seu mundo. Cantar é, dessa maneira, para esse grupo, um
modo essencial de articular suas experiéncias de vida com 0s processos sociais.
Para Wisnik (1989) essa ordenacdo do universo, em 0posi¢cdo ao caos, COmMOo
sugerido por Seeger, que é proporcionada pelo fazer musical tem validade, pois

cantar em conjunto, achar os intervalos musicais que falem
como linguagem, afinar as vozes significa entrar em acordo
profundo e ndo visivel sobre a intimidade da matéria,
produzindo ritualmente, contra todo o ruido do mundo, um som
constante (um dnico som musical afinado diminui o grau de
incerteza no universo, porque insemina nele um principio de
ordem) (WISNIK, 1989, p. 27).

De acordo com o autor acima, o som € impalpavel e invisivel,
caracteristicas que permitem a atribuicdo das propriedades do espirito a musica,
pois 0 som torna-se "o elo comunicante do mundo material com o espiritual e
invisivel" (WISNIK, 1989, p. 28). E, por isso, o seu uso de forma magica,
ritualistica em muitas culturas. Dessa forma, defende que a musica constitui-se no
jogo entre som e ruido e nesse sentido propde uma antropologia do ruido, em que
ruido significa "o som do mundo [...] frequéncias irregulares e cadticas com as
quais a masica trabalha para extrair-lhes uma ordenacdo” (WISNIK, 1989, p.32-
36). Assim, o Unico som afinado € traduzido em musica como ordenacdo do
mundo, acordo que projeta o fundamento do universo social.

Dessa forma, defende que é exatamente por abrigar a luta cdsmica e
cadtica entre som e ruido que a musica pode ser vivida como experiéncia do
sagrado nas sociedades pré-capitalistas que praticam (ou praticaram) musica
modal.

O campo modal, tal como é entendido aqui, abrange toda a
vasta gama de tradicbes pré-modernas: as muasicas dos povos
africanos, dos indianos, dos chineses, japoneses, arabes,
indonésios, indigenas das américas, entre outras culturas. Ele
inclui também a tradicdo grega antiga (que s6 conhecemos na
teoria) e 0 canto gregoriano, que se constituem, ambos, em
estagios modais da musica do Ocidente (WISNIK, 1989, p.9).

Ao propor a antropologia do ruido, Wisnik, percorre o trajeto que passa

pelo canto gregoriano (que, nega o pulso e o colorido dos timbres e afasta o
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ruido), pela musica tonal moderna (por exemplo, a musica sinfonica que evita a
percussao/ruido) e a musica do século XX, que aceita o barulho/ruido como
integrante da linguagem musical (desde Stravinski, na Sagracdo da Primavera a
John Cage, com seus "siléncio/ruidos encadeados"). Partindo da desconstrucao do
que se chama em teoria musical "escala" — "as escalas sdo paradigmas
construidos artificialmente pelas culturas” ( WISNIK, 1989, 71). Assim, o referido
autor sugere uma viagem ao mundo modal, ou seja, as tradicbes musicais de
povos africanos, indianos, chineses, japoneses, arabes, indonésios ou indigenas
das Américas. Em tais tradi¢des, a musica € marcada pela circularidade, repeticdo
e por seu uso ritual. No mundo modal — que "ndo se baseia na ordem
da representacdo, mas na ordem do sacrificio” — a escala ndo é apenas metafora
social, mas "instrumento ritual de manutencdo da ordem contra as contradi¢des
que a dissolveriam™ (1989, p. 77). O exemplo chinés revela a estreita relacdo entre
uma escala musical e um modelo cosmog6nico e politico (a escala pentatdnica
chinesa corresponde, ao jogo da ordem social, cujo equilibrio ela reproduz e
contribui para manter).

No mundo modal, a relagdo entre tempo social e tempo musical era
percebida na producdo comunal do tempo. Dessa forma, a circularidade musical
caracteristica da muasica modal se mostra diretamente relacionada ao modo de
producdo do tempo, que por sua vez é intimamente ligado a forma de propriedade
da terra. Dado isso, ressalta que esse tipo de circularidade e producdo comunal do
tempo poderia fazer com que esse tipo musica parecesse monétona para aquele
que se encontra fora dela. Dentro os varios os territérios musicais do mundo
modal explorados por Wisnik é sem sombra de ddvida o caso balinés um dos mais
interessantes, pois neste observou que conhecida caracteristica ndo acumulativa
dessa sociedade é refletida em uma musica que evita a evolucdo, o acimulo e a
cisdo, através da repeticéo.

Wisnik apresenta a passagem do mundo modal ao tonal como 0 momento
da resolugdo do problema do tritono e também da transi¢do do feudalismo ao
capitalismo. O campo tonal corresponde ao que conhecemos como a musica
"erudita” europeia, classificada em periodos como barroco, classico ou romantico.
Situa-se entre o desenvolvimento da polifonia medieval e o atonalismo.

Diferencia-se da musica modal quanto ao pulso (que é constante, métrico, em
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oposi¢cdo aos contratempos do campo modal) e a utilizacdo da ténica, que
abandona a posicao fixa e ganha movimento, através de modulages.

Apresenta também o campo serial que compreende as formas radicais da
musica de vanguarda no século XX, representada por Schoenberg e Webern e
pelos desdobramentos, que levam & musica eletrdnica, formas essas que serdo
comparadas, por contraste, com as tendéncias recentes a musica repetitiva,
também chamada minimalista ( WISNIK, 1989, p.10).

Sobre a mausica de Schoenberg centra-se no sistema dodecafénico
desenvolvido pelo referido masico em 1923. Para o autor, essa € a antitese do
sistema tonal, uma vez que rejeita seu "principio”, o movimento cadencial de
tensdo e repouso. Assim, musica dodecafonica caracteriza-se pela construcdo de
séries de doze sons (os doze semitons da escala cromatica) de forma que se
retarde o maior tempo possivel o retorno de um som ja escutado, conforme a
define seu criador. Assim, foge da repeticdo e dificulta a memorizacdo. "N&o se
presta a escuta linear, melddica, tematica™ ( WISNIK, 1989, p.174). Esse sistema
evita ainda os intervalos estruturados da ordem tonal. Com isso, o tritono ocupa
um lugar central no dodecafonismo. A outra vertente musical que marca a
segunda metade do século apontada acima é o minimalismo que, ao contrario do
dodecafonismo, elege como mote a repeticdo exaustiva. Tal oposicdo sera
abordada em termos socioldgicos pelo autor, pois enquanto o dodecafonismo
corresponderia a "experiéncia urbano-industrial da simultaneidade, da
fragmentacdo e da montagem”, o minimalismo representaria o “carater serial-
repetitivo do mundo pos-industrial informatizado", caracterizado pela repeticao
em larga escala, pelo simulacro (WISNIK, 1989, p.175).

No que tange aos caminhos pela musica popular, e que aqui interessa, por
se entender que o funk e o rap sdo géneros pertencentes a ao que se chama de
musica popular. E, se por um lado, Wisnik aponta os caminhos opostos que
percorrem hoje a masica de concerto e a de mercado, pois a primeira nega a
escuta linear, a repeticdo e o pulso ritmico enquanto a segunda os afirma. Por
outro lado, nota que as escutas atuais sdo multiplas e é nessa multiplicidade que
encontra possibilidades, que se desenvolvem diferentemente conforme a estacéo

sintonizada. Da mdsica ritmica a cancdo, da musica negra norte-americana ao rock
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que se espalham e se espelham em sons que existem entre o concerto e o

desconcerto do mundo.

Assistimos hoje, ao que tudo indica, ao fim do grande arco
evolutivo da musica ocidental, que vem do cantochdo a
polifonia, passando através do tonalismo e indo se dispersar no
atonalismo, no serialismo e na musica eletrbnica. Esse arco
evolutivo, que compreende o grande ciclo de uma mdsica
voltada para o parametro das alturas melddicas (em detrimento
do pulso, dominantes nas mdsicas modais), € um trago
singularizador da musica ocidental. E possivel que esse ciclo
tenha se consumado na metade do século XX e que estejamos
vivendo o intermezzo de um grande deslocamentos de
parametros, em que o pulso volte a ter uma atuacao decisiva (as
musicas populares, 0 jazz, o rock e 0 minimalismo déo sinais
nessa direcdo). Trata-se entdo de interpretar esse deslocamento,
que pode ser lido ndo apenas como uma espécie de ‘anomalia’
final que perturba o bom andamento da tradigdo musical
erudita, mas como o termo (ou o elo) de um processo que esta
contido nela desde as suas origens. Entre os impasses
declarados de algumas linhas evolutivas da modernidade e o
impacto da repeticdo nos meios de massa, fica impossivel
pensar a multiplicidade das musicas contemporaneas a ndo ser
através de novos parametros. Em primeiro lugar, ha um
vazamento daqueles bolsdes que separavam tradicionalmente o
erudito e o popular, além de que a musica ocidental redescobre
as musicas modais, com as quais se encontra em muitos pontos.
Os balineses e os pigmeus do Gabédo sdo contemporaneos de
Stockhausen. Os cantores populares da Sardenha, com suas
impressionantes polifonias, assim como as mulheres bulgaras
(que mantém vivo o canto imemorial da Trécia, patria de Orfeu
e Dionisio), sdo focos brilhantes das sonoridades presentes no
mundo. O funk e a masica eletrénica convergem juntamente no
sintetizador. O jazz es especialmente o rock se alimentam da
oscilacdo ciclica entre processos elaborados e processos
elementares. A cancdo faz, em momentos privilegiados, a ponte
entre a vanguarda e os meios de massa (WISNIK, 1989, p.11).

Sant’Anna, em “Musica Popular ¢ Moderna Poesia Brasileira” (2004,
p.17), traz discussdes entre as relacdes entre musica e poesia, 0 que sinaliza que
ha relagdes outras no género cancao que suplantam a relagdo cangdo/melodia.

Se se fala em palavras e letras, fala-se em cancéo, e dessa forma, para o
bom andamento desta, faz-se necessario enveredar-se pelos caminhos que
delineiam e conceituam o que € canc¢do. Para Tatit (2007), para que haja uma
cancdo é necessario que haja sempre uma letra atrelada a uma melodia.

De acordo com Favaretto,
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no canto brilham significacfes que provém da friccdo da lingua
com a voz, numa atividade em que a melodia trabalha a lingua
ocupando suas diferencas dizendo o que ela ndo diz. E um jogo
estranho & comunicagdo, a representacdo dos sentimentos,
enfim, a expressdo — feito do fluxo das duragdes, das
intensidades, pulsagdes, presentificando o corpo no sistema de
diferencas (descontinuidade) que constitui a lingua. Pela
entoacdo, inflexdes e gestos vocais 0 canto intensifica o desejo,
ressaltando também o ritual da musica, manifestado na danca e
no sexo — e é aqui que se aprende a relacdo entre o erético e o
politico. Esta inscricdo na substancia viva do som tensiona a
lingua cantada, levando ao ultrapassamento dos fenémenos
decorrentes da sua estrutura como estilo de interpretacdo,
idioletos dos compositores, mudancgas ritmicas e variacbes de
timbre (1997, p.37).

Nos dizeres de Tatit, (2007) o que faz com que uma musica possa ser
considerada uma cancdo, € afala que existe por trds da melodia. Tanto a letra
guanto a melodia devem passar a mesma mensagem, cOmo ha época em que
surgiram as primeiras cancdes, em que pareciam recados sejam esses amorosos,
uma bronca ou até uma exaltacdo. Além disso, can¢do se difere da mdsica ou da
poesia, pois "ndo adianta fazer poesia, porque, se ela ndo puder ser dita, ndo vira
cangdo. E vocé pode ter também uma musica extremamente elaborada, mas se ela
ndo suscitar uma letra, ndo tiver entoacdo, também ndo € cancdo” (TATIT in
SILVA, 2007, sn). Por isso, o termo "cancionista” é aplicado naqueles que ndo séo
musicos profissionais, mas que sabem compor cangdes.

Segundo Tatit (2004), o surgimento do primeiro género da cancdo popular bra-
sileira, 0 samba, esta diretamente relacionado ao aparecimento do gramofone, ja
que foram as primeiras gravacdes que colocaram a necessidade de repeticdo da
letra, de uma estruturacdo precisa da peca musical e 0 consumo da importancia de
autores e/ou intérpretes dessas pecas musicais €, dessa forma,

iniciava-se, assim, a era dos cancionistas, os bambas da cancéo,
gue se mantinham afinados com o progresso tecnolégico, a
moda, 0 mercado e o gosto imediato dos ouvintes. Nascia
também uma nocdo estética que ndo podia ser dissociada do
entretenimento (TATIT, 2004, p. 40).

De acordo com o referido autor, a regularidade ritmica e melodica
favoreceu o aparecimento de pecas musicais que privilegiavam o refréo e os temas
recorrentes. O refrdo, elemento basico da cangdo popular massiva, pode ser

definido como um modelo melddico ou ritmico de facil assimilacdo que tem como
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objetivos principais sua memorizagdo por parte do ouvinte e a participagdo do
mesmo por meio do “cantar junto” no ato de audi¢do, sendo repetido varias vezes
ao longo da cancéo.

Na perspectiva de Tatit (1997; 2004), pode-se, a principio, estruturar as
diferentes formatacOes da cancdo popular brasileira em trés dicgdes gerais,
diferenciada na qual a primeira seria a tematizagdo, caracterizada por uma
regularidade ritmica centrada nas estruturas dos refrdes e de temas recorrentes,
como, por exemplo, as cangdes da jovem-guarda, axé, o funk entre outras. Ja a
segunda seria a passionalizacdo, caracterizada por uma ampliacdo melddica
centrada na extensdo das notas musicais, exemplificada pelo samba-cancao,
sertanejo e pelas “baladas” em geral. E, por altimo, a figurativizacdo, em que ha
uma valorizacdo na entoacdo linguistica da cancdo, valorizando os aspectos da
fala presentes nessas pecas musicais, tal no samba de breque e nono rap. Assim,
Tatit assinala que é impossivel alguém falar que ouviu Titds e estar se referindo a
um grupo de masica sertaneja, por exemplo, pois 0 ouvinte tem internalizado a

que género musical este se refere ou pertence. Segundo Tatit

é comum alguém dizer que ouviu um samba de Tom Jobim, um
rock dos Titds ou mais uma cancdo romantica de Roberto
Carlos. Todas essas designacbes de género denotam a
compreensao global de uma gramatica. Significa que o ouvinte
conseguiu integrar indmeras unidades sonoras numa sequéncia
com outras do mesmo paradigma. Sambas, boleros, rocks,
marchas sdo ordenages ritmicas gerais que servem de ponto de
partida para uma investigacdo mais detalhada da composicéo
popular (1997, p. 101).

Para Janoti (2003), o sentido e o valor da musica popular sdo configura-
dos por meio do encontro entre a cangcdo e 0 ouvinte, uma interacdo que esta
relacionada aos aspectos historicos e contextuais do processo de recepc¢do, bem
como a seus elementos signicos. E possivel notar uma relagdo entre o género
musical e o gosto do ouvinte, o0 que pressupde certa afirmacgdo sobre quem s&o 0s
ouvintes para 0s quais determinada masica € dirigida. Assim, 0s géneros e suas
configuragdes nas cancbes descrevem ndo somente quem sdo 0s consumidores,
mas também as possibilidades de significacdo de determinado tipo de musica para
determinado pablico. No género musical esta presente um certo modo de partilhar
a experiéncia e o conhecimento musical.
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De acordo com o género musical, elementos sonoros como distorcéo,
altura e intensidade da voz, papel das letras, autoria e interpretagdo, harmonia,
modo, melodia e ritmo ganham contornos e importancias diferenciadas. Assim, se
o0 solo de guitarra € fundamental em uma cancdo heavy metal, ele € completamen-
te dispensével para uma banda de punk rock, da mesma forma, espera-se em uma
cancdo de MPB que o vocal esteja mais alto que os outros instrumentos para que
se possa apreciar a melodia e as palavras cantadas, para o rock, em geral, € mais
importante um bom refrdo e a mesma altura para todos os instrumentos, ou,
dependendo do género, a guitarra pode estar mais alta que os vocais.

Janoti (2003) diz ainda que diferentes cancOes e géneros musicais
apresentam timbragens, mixagens e dic¢Bes caracteristicas, que leva a se
reconhecer quem ou 0 que se canta, desta forma depreende-se que a cancao €
enderecada ao ouvinte pelos “modos de cantar e tocar”. Assim, a vocalizagdo ¢ a
interpretacdo de certa cancdo sdo incorporagdes musicais, ou seja, ouvir masica é
incorporar ndo s6 as vozes, mas também os instrumentos harménicos e
Percussivos.

Porém, ndo se entende essa ruptura como algo que vem para desagregar,
para diminuir, mas parte de algo maior como, por exemplo, o desenvolvimento de
ferramentas ou tecnologias que o homem cria e recria para seu proprio uso, para
auxiliad-lo nas tarefas mais diversas. Utensilios que sdo maquinas e que em sua
relacio com o ser humano, vdo recriando-lhes, modificando, alterando
sensibilidades, percepces, maneiras de ver, ouvir, sentir 0 mundo. Segundo
Santaella (1996), as midias sonoras surgem como ferramentas que agem como
extensdes dos sentidos humano, sdo como proteses dotadas de uma inteligéncia
sensivel, na medida em que corporificam um certo nivel de conhecimento teérico
sobre o funcionamento do 6rgéo que elas prolongam, neste caso, 0 ouvido..

No que se refere as can¢des que fazem parte do universo do funk e do
rap, ainda que estas sejam reproduzidas em meios fisicos como cds, pendrives,
radios e, no presente momento, a redes sociais digitais, sabe-se que quem a recebe
jamais é entendido como um receptor meramente passivo, mas como um OUTRO
que interage ativamente com o que ouve, V€ ou |&. Mas, € também importante o
papel de quem as executam, MC'S, DJ'S e rappers e também do publico que

participa e ajuda a dar vida aos bailes, shows, eventos e afins de funk ou rap. E,
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uma vez, que o publico esta em contato direto com o intérprete e/ou produtor do
texto, pode-se dizer que este € um evento Unico e que nunca podera ser repetido,
pois estdo imersos em uma dada realidade espaco-temporal.

Segundo Zumthor (1997),

0 intérprete (mesmo que simples leitor) é sempre uma
presenca. E em face de um auditério concreto, o ‘elocutor
concreto' de que falam os pragmatistas de hoje; é o ‘autor
empirico ' de um texto cujo autor implicito, no instante
presente, pouco importa, visto que a letra desse texto ndo é mais
letra apenas, é o jogo de um individuo particular, incomparavel
(ZUMTHOR, 1997,p.71).

O referido estudioso debrucou-se, e deixou uma vasta obra, sobre as
questdes da oralidade, das particularidades e da importancia da presenca da voz
humana nas culturas, e dessa forma traz uma nova perspectiva de chave de leitura,
uma vez que ndo trata somente do foi ou é dito, mas também em como é dito
relacionado a questdo de impostacdo de voz, ou o que Bakhtin (2010), chama de
entonacdo no texto Discurso na vida e discurso na arte (2010). Zumthor (1993) €
advindo da literatura e da linguistica e debrugou-se logo no inicio de seus estudos
sobre a literatura da época medieval, a fim de buscar ali, indicios da oralidade.
Assim, um primeiro aspecto destacado, é a questdo interdisciplinar que o autor
utilizou para a elaboracdo do que chamava de uma “ciéncia global da voz” e, para
tanto, bebeu na antropologia, na etnologia, na acustica, na sociologia das culturas
populares, na linguistica, entre outras.

De acordo com Pereira (2003), o autor, propés uma quebra ao analisar a
Idade Média e a “literatura oral” em relagdo ao etnocentrismo e o
“grafocentrismo”, o que quer dizer que procurou uma ruptura com a hegemonia
do escrito na cultura ocidental que se manifesta tanto no cotidiano como nos
estudos académicos, que buscam analisar os fendmenos orais, vocais com 0S
preceitos literarios. Dito de outra forma, Zumthor ao se interessar pela oralidade
na ldade Média buscou eliminar a fissura existente sobre o escrito em detrimento
do oral e, por conseguinte, erudito e popular, a matriz histérica da hegemonia do
escrito e do erudito, como articulados. Para ele que ndo se trata de saber se a
poesia medieval foi objeto de tradicbes orais, mas sim, o efeito exercido pela

oralidade sobre o alcance e o sentido social dos textos escritos.
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Assim, pode-se dizer que em seus estudos buscava compreender a
presenca da voz na escritura, onde estas caracteristicas ndo se achavam
separadas. E desta forma, postulava sobre a importancia da presenca da
voz nas culturas, uma vez que as sociedades contemporaneas parecem
estar “anestesiadas” por séculos de imposicdo hegeménica do escrito
(PEREIRA, 2003, sn)

Porém, é importante frisar que o referido era contrario a estudos que
articulavam as questdes da oralidade as no¢bes de cultura popular ou primitiva,
pois, para 0 mesmo, tal fato encontra-se relacionado a uma construcdo historica,
datada e erudita de literatura, referente a civilizagdo europeia a partir do século
XVII até o presente momento e que Vvé nos tracos orais, vestigios reservados
apenas as culturas ndo-letradas, primitivas. Esta configuracdo historica, que
desembocou na ideia da literatura como arte culta, letrada, erudita, encobre a
noc¢do de que Idade Média, ndo havia separacdo entre erudicdo e popular, escrita
ou oralidade. E, portanto, defendia a ideia de que ndo existe uma esséncia popular
de cultura, mas aspectos de uma hegemonia que se constitui no tempo e no
espaco. Para ele é entre o final do século XV e inicio do XVII, que houve algumas

transformacdes substanciais, em que, segundo Zumthor

a distancia que o homem entdo parece tomar para consigo, seu
afastamento do proprio corpo, sua desconfianca, até sua
vergonha dos contatos diretos, dos espetaculos ndo preparados,
das manipulagdes a médo nua - tendéncia contrariada sem cessar,
mas dominante. O uso da voz sofreu nesse contexto 0 mesmo
tipo de atenuacdo e exige 0 mesmo tipo de praticas substitutivas
gue os modos a mesa ou o discurso sobre o sexo. Uma arte que
se baseava nas técnicas do encaixe, da combinagdo, da colagem,
sem cuidado de autentificacdo das partes, recua e cede terreno
rapidamente a uma arte nova, que anima uma vontade de
singularizacdo. A teatralidade generalizada da vida publica
comeca a esmaecer, e 0 espago se privatiza (ZUMTHOR, 1993,
p. 26).

Em seus estudos sobre voz, poesia e oralidade discorre sobre a
importante relacdo entre o que lido é o que recebido, sempre prescindido da
relagdo entre interprete/ouvinte, pois “sua recep¢do ¢ um ato Unico, fugaz,
irreversivel e individual, porque se pode duvidar que a mesma performance seja
vivida de maneira idéntica [...] por dois ouvintes” (1997, p. 241). Nao s6 a voz do

intérprete e o contetido de sua poesia S0 essenciais para a apreensdo e percepcao
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do ouvinte serem completas, mas, também, seus gestos, o tempo, 0 espago e todos
0s outros fatores que influenciam, definitivamente, a postura do interlocutor
envolvido nessa acdo. Segundo Zumthor (1997), sua busca néo recai na oralidade
da palavra , mas na voz, que € o suporte vocal realizador da palavra. Dessa forma,
a voz assume o locus privilegiado para o estudo das culturas, como a fonte de
energia que as anima.

E de acordo com Pereira (2003), essa voz, de acordo com o referido
autor, implica em um corpo, com uso, engajamento e presenca. Diz ainda, que
vocalidade, termo que o autor utilizava em detrimento de oralidade, é entendidaa
como portadora de linguagem, j& que nela e por ela se articulam sonoridades que
possuem significados, sua capacidade de produzir fonia e de organizar substancia.
Incorpora nesta nocdo de ‘“vocalidade”, o engajamento do corpo, de uma
teatralidade em que varios elementos se cristalizam em uma e para uma percepcao
sensorial, que ele denominava por performance.

Porém, de qualquer forma € importante ressaltar que os estudos de
Zumthor buscam uma quebra quanto ao academicismo letrado do mundo
ocidental ao privilegiar a voz e a vocalidade e evidenciar a forca performatica da
VOZ.

Assim, performance, no entendimento de Zumthor (2007), é um ato
complexo e um momento crucial da comunicacdo, na qual os contetdos
ideoldgicos ocorrem no aqui e agora, transmitido e percebido simultaneamente,
em que enunciador ouvinte e circunstancias se confrontam concretamente, e o
gesto e o corpo tém papel preponderante. Afirma ainda que é ato Unico e
irrepetivel, ponto de coincidéncia entre enunciacdo, acdo e recepcdo. Quando,
enfim, comunicacdo e recep¢do coincidem no tempo, tem-se uma situacdo de
performance, que diz respeito as diversas manifestacdes da oralidade entre elas ,
0 canto, cancdo, que se referem tanto ao emissor, quanto ao receptor da
mensagem. Desta maneira, 0s gestos, a entoacdo da voz, o olhar, a respiracao
estabelecem uma situagdo comunicativa que pde em acdo e em contato o
interprete/cantor texto e o receptor, A performance, assim, compreende
amplamente o conjunto de fatos que muitas vezes até pode ser entendida como
recepcdo, mas que é aquele momento Unico e decisivo em que todos os elementos

se cristalizam para a percepgéo sensorial.
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Segundo Zumthor (2007), a performance implica em competéncia, ou
seja, ela se encontra ligada ao conhecimento que transmite, afetando-o,
modificando a mensagem. Valorizava desta maneira o0 intérprete/cantor que,
comunicando, marca um saber que implica e age sobre ideologias de vida,
configurando valores encarnadas num corpo vivo, uma vez que salienta uma
cumplicidade entre os atores envolvidos. Traz, assim, a ideia de eficicia e
importancia deste intérprete, pois performance implica também em
reconhecimento, em realizagdo de um material reconhecido como tal pelo seu
publico ouvinte. Dessa maneira, ressalta um intérprete que assume sua
responsabilidade na mensagem emitida, sua marca. Enfim, reitera uma nocdo de
“saber fazer” e também de “saber ser” como poder ser perfeitamente percebido
nos movimentos culturais aqui estudados.

Visto isso, compreende-se que a no¢do de performance se encontra atada
a um contexto cultural e situacional em que a acéo se desenvolve, ou seja, atada, a
um tempo e lugar. Liga-se também a um corpo e sua competéncia como também a
um corpo que recebe, que pulsa, emana calor, emana vida. De acordo com o
mesmo, numa performance, todo o universo, ambiéncia, atmosfera, o todo
circunstancial faz parte de uma obra, nos dizeres bakhtinianos, conforme visto
acima em um todo arquitetonico e, por isso, ndo se pode apreendé-la apenas em
seu nivel semantico, verbal, mas no todo, que se constitui como forma. Esta, que
ndo ¢ fixa nem estavel, mas uma “forma-for¢a”, um dinamismo formalizado, s0 se
faz na performance, que é seu elemento constituinte (ZUMTHOR, 2007).

E, a medida que texto e ouvinte sdo colocados em contato, ambos sofrem
adaptacdes e essas interferem na reacdo do segundo. Além de todo o aparato
circunstancial que engloba 0 momento da enunciacdo e audicdo, é incontestavel
que o ouvinte acione sua memoria pessoal para concluir o raciocinio proposto pela
leitura da texto ou, neste caso, ao escutar uma cangdo de funk ou rap. Para

Zumthor

a funcdo de uma poesia oral se manifesta em relacdo ao
“horizonte de expectativa” dos ouvintes: aquém de qualquer
julgamento racional, o texto responde a uma questdo feita em
mim. As vezes, ele a explicita, mitificando-a, ou entdo a afasta,
Ou a ironiza; esta correlacdo permanece sempre como ponto de
ancoragem em nossa afetividade profunda e nossos fantasmas,
em nossas ideologias, nas pequenas lembrancas diérias, ou até
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em nosso amor pelo jogo ou atracdo pelas facilidades de uma
moda. (1997, p. 66).

Assim, de acordo com, o supracitado autor, o termo ‘“horizonte de
expectativa” ressalta a importancia de se resgatar o bau de memdria de cada
ouvinte o0 momento da performance. Walter Benjamin, em seu texto “O narrador”
(1994) fala, principalmente, de um modelo de narrador que incorpora as suas
experiéncias ou as que foram relatadas a ele as experiéncias de seus ouvintes.
Ainda confirma que o ouvinte apreendera com muito mais facilidade o que lhe foi
dito se conseguir assimilar a sua memaria os fatos narrados, criando mais chances
de recontar essas historias e, direta ou indiretamente, ndo permitindo que essas
tradiches orais se percam ou Se estagnem em apenas um espago ou um tempo.
Cumpre ainda informas que a grande critica de Benjamin, centra-se no fato que a
perda do narrador coincide com o prevalecimento apontado por Zumthor, sobre o
grau de veracidade e certeza que a sociedade ocidental imprime na escrita.

Ainda que o funk e o rap sejam cancdes e néo literatura, considera-se que
estas sdo formas de narrar o cotidiano de uma parcela da populacdo que se
encontra na maioria das vezes privado dos direitos e deveres assegurados a todos
os cidaddos brasileiros e, por isso, justifica-se utilizar autores como Benjamim e
Zumthor. Pois, essas narrativas do cotidiano dos moradores das favelas séo
carregadas de valores que a0 mesmo tempo que remetem a um passado e ao
tempo presente, também anunciam novas formas de valoracdo ndo sé do seu
cotidiano imediato, mas também de outras esferas de atividade da sociedade.

Dito isso, pode-se depreender, entdo, que o publico frequentador de
bailes e festas é de uma certa forma detentor de um "horizonte de expectativas que
garante a estética do efeito produzido a supremacia sobre uma estética da
producdo. Segundo tal autor ha nessa interacdo a presenca de uma
plurivocalidade, que produz polifonia variante acerca de valores que sdo
transgredidos e depostos e que sdo percebidos pelos ouvintes. Esta produz um
discurso que se define como o lugar da transformacgdo, uma audicdo em um
cédigo formalizado, mas sempre incompleto e entreaberto ao imprevisivel e um
espaco interno ao texto gerado pelas relagdes que ai se amarram. Para ele, “o
ouvinte-espectador espera, exige que o que ele vé lhe ensine algo mais do que

simplesmente o que ele vé, revele-lhe uma parte escondida desse homem, das
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palavras, do mundo"” (ZUMTHOR, 1997, p.229). Polifonia aqui, ndo recai sobre o
entendimento bakhtiniano do termo em relagdo aos estudos sobre autor/herdi na
obra de Dostoievski, mas sobre as varias vozes que participam desse processo de
revaloracdo ainda que seja de um pequeno pedaco do mundo, destinado a uma
parcela da sociedade.

Indo por esse Vviés, percebe-se que para Zumthor (2007), o conceito de
ouvinte encontra-se interligado com o de performance e que nos dizeres do

mesmo é entendida como um conjunto de atos e atitudes que regem

simultaneamente o tempo, o lugar, a finalidade da transmisséo,
a acdo do locutor e, em ampla medida, a resposta do publico —
importam para a comunicagdo tanto ou ainda mais do que as
regras textuais postas na obra na sequéncia das frases: destas,
elas engendram o contexto real e determinam finalmente o
alcance (ZUMTHOR, 2007, p. 30).

Ou seja, a performance ¢ completamente vinculada a interacdo entre
texto, intérprete e ouvinte, o que faz Zumthor (1997) chamar a atenc¢éo para o fato
de que o ouvinte faz parte da performance e ocupa um papel tdo importante
quanto o do intérprete, pois, uma vez assume a postura de co-autor, sua
compreensdo passa a ser essencial para a construcdo no texto, interferindo
ativamente no instante da apreensdo do conteddo. O ouvinte contribui, dessa
maneira, com a producédo da obra na performance.

Logo, pode-se afirmar, que de acordo com tal autor, a performance
consiste, em um didlogo entre os participantes da festa ou baile, no qual exercem
papéis de mesma relevancia, um “dialogo sem dominante nem dominado, livre
troca” (ZUMTHOR,1997, p. 222). O que o leva a compreender que o todo da
performance € capaz de formar o locus emocional da obra, constituindo-a como
arte e como obra viva, pois depende da intera¢cdo com o outro, como é o caso das
festas e apresentacdes funk, rap tanto nas can¢des como também na danga.
Portanto, é possivel constatar, que a comunicacao oral ndo deve ser considerada
um monologo puro, pois 0 verbo sempre exige o “calor do contato”, mesmo que
esse co-autor se reduza a um papel silencioso, de mero observador. Diz ainda que

“uma arte, tomando forma e vida social por meio da voz humana, s6 tem eficacia
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caso se estabeleca uma relacdo bastante estreita entre intérprete e auditorio”
(ZUMTHOR, 1997, p. 227).

Ao assumir e se posicionar como também autor, o ouvinte/interlocutor é
tocado, ou seja, sente e vivencia 0 que esta sendo ouvido e tal fato o que o leva a
identificacdo imediata daquilo que ¢ apreendido, pois “o texto poético oral leva
necessariamente o ouvinte a se identificar com o mensageiro das palavras sentidas
em comum, até com as proprias palavras” (ZUMTHOR, 1997, p. 247) Assim, ¢
possivel concluir que a performance é a acdo que traduz o que é dito nas cancdes
no momento em que s&o cantadas. Dessa forma, cantor e ouvinte (interlocutores
em um entendimento bakhtiniano) tém suas fungdes aproximadas e “intimamente”
ligadas, 0 que, geralmente, resulta em uma compreensao do gue foi cantado.

Nessa perspectiva, tem-se que o referido autor entende a performance
como algo essencialmente oral, gestual e em que ha énfase na natureza do meio.
Na performance, ha o predominio da emergéncia, da reiterabilidade e do
reconhecimento, caracteristicas as quais o autor percebe como um ritual. O que,
no caso do funk e do rap pode-se ver essa ritualizacdo tanto nas festas e shows,
uma vez que tanto para quem se apresenta, para quem organiza o baile como para
0 publico participante hd uma preparacdo também ritualizada. E, trilhando por
esses caminhos, verifica-se que ha também uma certa ritualizagdo da linguagem,
entendida de acordo com Bakhtin (2010) coma a linguagem carnavalizada, tanto

nas cancdes do funk como as nas de rap, pois

0 texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que é ele
préprio. Entdo € ele que vibra, de corpo e alma. Nao ha algo que
a linguagem tenha criado nem estrutura nem sistema
completamente fechados; e as lacunas e os brancos que ai
necessariamente subsistem constituem um espaco de liberdade:
ilusorio pelo fato de que s6 pode ser ocupado por um instante,
por mim, por Vvocé, leitores ndmades por vocacao.
(ZUMTHOR, 2007, p. 53)

Assim, tanto publico como os MC’s e rappers tem papéis importantes e
bem definidos, mas sempre em interacdo. Zumthor, ao analisar o que ele chama de
"obra plena” diz que a fun¢do do intérprete € muito mais que apenas ler ou recitar
um poema, ou no caso desta pesquisa de cantar um cancdo. Para ele o trabalho de

guem canta e performatico, pois
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a performance é jogo, no sentido mais grave, sendo no mais
sacral, desse termo: segundo as definicbes que dele deram
antropdlogos, psiquiatras ou filésofos [..] Espelho;
desdobramento do ato e dos atores, além de uma distancia
gerada por sua propria intengdo (muitas vezes marcada por
sinais codificados), os participantes veem-se agir e gozam desse
espetaculo livre de sancdes naturais. Para o breve tempo do
jogo, afasta-se assim a ameaca latente do real,” o dado
compacto da experiéncia estratifica-se, os elementos dobram-se
a minha propria fantasia, este blefe (ZUMTHOR, 1997, p. 240).

Na performance, o texto/ cancéo torna-se um fio condutor que agrega a si
de forma dominante a voz, o gesto e a projecdo do corpo saturado de movimento,
dando ao gesto a capacidade de simbolizar e afetar profundamente a propria
natureza do contedo. A performance e o conhecimento daquilo que se transmite
estdo ligados. A performance, de qualquer jeito, modifica o conhecimento e por
isso, ndo pode ser simplesmente vista como um meio de comunicacdo, pois é
também ideoldgica. E, na busca por ratificar a importancia sobre a performance
bem como sobre como esta é recebida pelo Outro, Zumthor (2007) faz uma
distingcdo entre o que ele entende por recepc¢éo e performance. Dito dessa maneira,
tem-se que a recepc¢do € um termo de compreensao histdrica que designa processo
e que remete a existéncia real de um texto no corpo da comunidade de ouvintes, ja
a performance é um termo mais antropoldgico, que significa a presenca concreta
de participantes e que corresponde as condicBes de expressao e percep¢ao ou que
simplesmente designa o ato de comunicacdo como tal. Dessa forma, Zumthor
(2007) diz que “a performance é entdo um momento da recep¢do: momento
privilegiado, em que um enunciado ¢ realmente recebido” (2007, p.50),
evidenciando os fatos de que a performance representa um discurso imediato, ao

passo que a recepc¢do contempla uma duracdo mais longa.

E entfo e tAo-somente que o sujeito, ouvinte ou leitor, encontra
a obra; e a encontra de maneira indizivelmente pessoal. [...]
Comunicar (ndo importa o qué [...] ndo consiste somente em
fazer passar uma informacdo; é tentar mudar aquele a quem se
dirige; receber uma comunicacdo é necessariamente sofrer uma
transformacdo. (ZUMTHOR, 2007, p. 52).
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Zumthor reconhece que ha no interior do que ele entende como
performance, diferentes "situagOes de oralidade”, que correspondem a cada
situacdo comunicativa e as classifica em quatro tipos: a oralidade primaria,
caracteristica de uma sociedade baseada na voz, que ndo tem nenhum contato com
a escrita — "eu entendo esta Ultima palavra como todo sistema visual de
simbolizacdo exatamente codificado e traduzivel em lingua" (ZUMTHOR, 1997,
p. 36) —; a oralidade mista, que coexiste com a escrita , mas onde a influéncia da
escrita permanece externa, parcial e de feito lento; a oralidade secundaria, que de
fato se recompde a partir da escrita, (falta o verbo estd) "presente na voz — que
pronuncia o que fora anteriormente escrito ou pensado em termos de escrita [...].
A palavra escrita ganha precedéncia tanto em atos como em imaginacao sobre a
autoridade da voz" (Zumthor, 1985, p. 5); a oralidade mediatizada, que é aquela
realizada por meios auditivos e audiovisuais.

E dessa forma, faz ainda uma diferenciacdo entre o que ele chama de
performance ndo mediatizada acima descritas e de performance mediatizada. A
performance ndo mediatizada realiza-se em um espaco comum e de forma
coletiva, 0 que € adequado ao carater comunitario que permeia a organizacao das
comunidades primitivas, ou arcaicas, garantindo a sobrevivéncia em grupo.

A performance da oralidade mediatizada tem seus aspectos alterados,
como, por exemplo, a ndo presenca fisica de quem traz a voz faz com que a
recepcdo possa ndo ser mais sempre coletiva, sendo muitas vezes individual, o
que pode pressupor um ouvinte em movimento. Aliado a isso, a performance se
interioriza e 0 ouvinte participa com suas fantasias, pois o suporte midiatico tende
a apagar as referéncias espaciais da voz viva — 0 espaco em que se desenrolam é
artificialmente composto. A mediacdo eletronica fixa a voz, abole seu carater
efémero, fugaz, retira-a do puro presente cronoldgico, pois a voz que transmite €
também reitervel indefinidamente, embora de maneira abstrata. Zumthor
argumentava gque a midia retirou a corporeidade da performance, produzindo uma
desencarnagédo, em que perde-se em tatilidade, peso, volume, olfato, presenca do
corpo, enfim (ZUMTHOR, 1997).

A mobilidade espacial e temporal da mensagem aumenta a
distancia entre sua producdo e seu consumo. A presenca fisica
do locutor se apaga; permanece o eco fixo da sua voz e, na
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televisdo e no cinema, uma fotografia. O ouvinte, ao escutar a
emissdo, esta inteiramente presente, mas, no momento da
gravacao, ele era apenas uma figura abstrata e estatistica. (...)
Quanto a mensagem, na condicdo de objeto, ela se fabrica, se
expande, se vende, se compra, idéntica em toda parte.
Entretanto, ndo é um objeto que tocamos, pois os dedos do
comprador s6 seguram o instrumento transmissor: disco, fita.
Restam apenas os sentidos envolvidos na percepg¢do a distancia
—aaudicdo — e, quanto ao cinema e a televisdo, a visao. Produz-
se, assim, uma defasagem, um deslocamento do ato
comunicativo oral. (ZUMTHOR, 1997, p. 29-30)

Porém, ainda que Zumthor (1997) tenha defendido que uma das maiores
qualidades da oralidade, que é a sua capacidade de tornar todos os envolvidos em
sujeitos do ato de comunicacédo, desaparece porque é colocada no ar uma voz que
ndo permite resposta, voz que se despersonaliza e perde a vocacdo comunitaria e
que na década de 80 do século passado, afirmava que a oralidade mediatizada
destituida de seus tracos definidores passava a figurar como um produto da cultura
de massa. E, preciso considerar que ha outras formas de se entender essa perda da
tatilidade bem como relacdo entre a performance mediatizada e a leitura feita por
Zumthor sobre a industria cultural. Dessa forma, no entendimento desta pesquisa
e pelo carater dialégico que permeia as leituras que permeiam a mesma, tem-se
que esta tatilidade e presenca do corpo se transformam, mas ndo desaparecem, isto
é, a mediatizacdo ndo faz com que deixe de existir performances ou vocalidades.
Assim, segundo Pereira (2003), numa gravacdo digital, no radio, na cancao
mediatizada, por trds da voz gravada ha também uma gestualidade, uma
plasticidade da voz, ha a presenca de um corpo, de qualquer forma. N&o se pode
mais vé-lo, mas se sente suas pulsacdes, respiracOes, sentimentos, energia vital.
Tem-se, de qualquer forma, a presenca de um corpo, e isso é que é definidor da
performance. .

Assim, dado esse viés, defende-se que tanto MC’s como rappers, DJ’s
sd0 mais que meros intérpretes e cantores e se inserem no universo performatico
zumthorianos, pois MC’s, rappers e DJ’s sdo performaticos, pois tanto no funk
como no rap ha impostacfes e entonacOes diversas, e que sdo percebidas por
quem as ouve. E em relacdo ao ouvinte, ha de se considerar que este é sempre um

Outro, de acordo com o pensamento bakhtiniano, e, por isso, é sempre um ouvinte
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ativo, independente do local em que esteja. Nos dizeres do rapper paulistano Neto

Sintese, no documentario “Histdoria do Rap nacional: a nova cara do rap”.

[...] Isto é 0 que a gente busca, um tom ritualistico, sabe. Algo
para a nossa intervencdo. [...] Por isso que a gente trata a
intervencdo. E entretenimento, ¢ mais que entretenimento [...]
no sentido de mudar as coisas, mover as aguas, sabe? E tipo
fazer com que algo aconteca depois que eu cantar (NETO
SINTESE, 2005, 18:49s)

Vale ressaltar que a performance também é verificada ndo apenas na
forma como as cang¢des sdo apresentadas, mas também nas imagens e nas mais
diversas formas de divulgacdo e uma vez que a performance encontra-se
entranhada, conforme foi visto com a questdo dos géneros do discurso, e , por
ISso, ndo se espera, por exemplo, que uma foto de divulgacdo de um evento de
rap, seja colorida ou que tenha 0 mesmo tom jocoso que se encontra no funk, e o
mesmo vale para o publico que prestigia um ou outro evento conforme no
decorrer deste subcapitulo. Abaixo algumas imagens que buscam ratificar o que

foi exposto.

Figura 8: Issa Paz e Sara Donato em foto de divulgago de encontro de rap plus size?
e 4 .

Essa imagem ratifica o que foi dito sofre a questdo da performance pois €
um tipo de caracterizagao tanto gestual como na forma que permite que haja uma

identificacdo imediata entra o discurso presente na foto e o género ao qual

2 Fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1106504862706498&set
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pertence, no caso O rap. E também uma imagem bastante transgressora ao romper

com paradigmas que defendem a docilidade e fragilidade feminina.

Figura 9: Emicida em show

2! Fonte: http://bit.ly/iTunesEmicida
%2 Fonte:
ttps://www.google.com.br/search?g=0s+hawaianos&espv=2&biw=1366&bih=643&site=webhp&t
bm=isch&tho=u&source=univ&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwi8w_yLvoLLAhXLf5AKHQ_HDH
WQsAQIIQ#ImMgre=fbU_8k6xXXVS4M%3A
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As imagens mostradas buscam ratificar o que foi dito e, assim, nas
figuras 8, 9 tem-se imagens de rappers em diferentes situacdes, mas com uma
linguagem em comum. Em uma tem-se um cena de divulgacdo de um evento e a
outra, de um momento de um show ao vivo e em ambas € nitida a relacéo
performatica defendida por Zumthor. O mesmo é percebido na foto de divulgacao
do grupo de funk carioca, figura 10, o tom percebido na foto € bastante diferente
dos encontrados nas imagens anteriores, como pode ser percebido tanto pelas
cores presentes na imagem como um todo, como também na postura e sorriso dos
integrantes do grupo, que ja de antemdo denunciam no minimo um clima de
alegria e descontracdo. Outra ponto interessante e também, de uma certa forma
transgressor, e que sera melhor explorado no préximo capitulo é a questdo como
pode ser vista nas fotos que nem sé de vozes masculinas e negras sdo feitos o funk

e o rap.
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2 “EU VIM PARA FICAR”: UM MERGULHO NAS ORIGENS DO RAP
E DO FUNK NACIONAIS

O rap e o funk nacionais apesar de serem géneros/estilos distintos
possuem a mesma origem cultural, a mdsica negra americana, que de acordo com
Hall (2009) pode ser atribuida a didspora africana. No Brasil, podemos sinalizar a
influéncia diasporica negra em movimentos como a capoeira, 0 samba, 0
maracatu. Mas, é preciso ressaltar, que embora 0s movimentos aqui estudados
possuam a mesma origem e em alguns momentos se tangenciem no que se refere
aos aspectos musicais e melddicos, esses sdo distintos. Tanto é que rappers e
funkeiros fazem questdo de se afirmarem como representantes de estilos distintos,
apesar da tendéncia existente em confundi-los. Esse esforco para demarcar uma
identidade prépria é ainda maior a medida que seus adeptos apresentam uma
mesma origem social, ou seja, jovens, pobres, na sua maioria negros, moradores
da periferia da cidade, muitas vezes vizinhos uns dos outros.

Esses géneros sdo constituidos de acordo com Herschmann (2000), por
uma musica falada “verborragicamente” e ritmada, com acompanhamento de
bateria eletrdnica, de sintetizadores e samplers que sdo comandados por DJ’s. De
acordo com Rose (1994), ainda que a tradicdo dessa musica falada remeta a
tradicdes afrodiasporicas aliadas a uma tdnica de protestos, para a referida autora,
tais leituras trazem consigo uma grande possibilidade de diminuir o rap enquanto
masica, pois para ela os elementos musicais do rap e 0 uso da tecnologia musical
sdo fundamentais no desenvolvimento e evolucdo desse género no geral. E assim
esses géneros musicais trazem consigo toda uma linguagem que enfatiza a
realidade vivida por seus rappers e MC’s. Incorporam toda essa “carga”
ideoldgica a sua estrutura musical.

Herschmann diz que dadas as devidas ressalvas entre o funk e o rap

nacionais, de um modo geral,

pode-se afirmar que o Brasil, nos anos 90, assistiu ao
aparecimento de um novo tipo de poesia ritmada, mais falada
do que cantada, que vem influenciando e é influenciado por
ritmos musicais. Uma musica que mescla o0 ao vivo e o gravado,
0 “novo” a bases, letras e musicas ja consagradas, constituindo-
se claramente em uma espécie de “artefato intertextual”. Seus
cantores sdo um misto de contadores de histérias e cronistas do

95



“cotidiano maldito”: o conteido traz ora um discurso de
“denuincia”, ora um tom romantico ou brincalhdo. Além disso,
as proprias letras sdo uma espécie de cartdo de visitas dos MC’s
e de sua “comunidade” (2000, p.163).

De uma forma geral, a histéria do funk e a do rap “se confundem” no
Brasil, numa convivéncia pacifica nos mesmos espagos e eventos até o inicio dos
anos 90, quando entdo passaram a delinear movimentos distintos, porém que co-
habitam o mesmo espaco e publico bem como convivem também com outros
géneros como, por exemplo, com o pagode, 0 sertanejo, axé, o pop, entre outros.
Em uma breve recuperacdo socio-histdrica acerca da provavel origem do rap e
funk nacionais, pode-se dizer que estes géneros sdo oriundos da musica negra
africana, reelaborada na diaspora, ou seja, na interagdo com outras culturas e

outros ritmos, 0s géneros em questao constituiram-se e estdo se constituindo.

2.1 A origem de tudo: a mdsica negra norte-americana

No que tange a origem do funk e do rap norte-americanos, sabe-se,
conforme dito acima, que estes tém sua origem na didspora negra em interagdo
com outros elementos culturais constituidores da cultura norte-americana. Por
musica afrodiasporica entende-se aquela que foi oriunda da didspora africana.
Didspora é a dispersdo de uma populacdo de sua terra natal. Os estudos
contemporaneos sobre a questdo distinguem diferentes tipos de didspora, com
base em suas causas, como migrac@es, imperialismo, comércio ou trabalho. Ou,
ainda pelo tipo de coeréncia social dentro da comunidade da didspora e 0s seus
lacos com as terras ancestrais. Algumas comunidades diaspdricas mantém fortes
lacos politicos com sua terra natal como no caso dos judeus, mas no que no caso
dos negros, decorrente da forma como foram trazidos de suas terras de origem, tal
ligacdo politica ndo ocorre. Assim, 0s lacos que 0s unem as suas terras natais
giram em torno das herancgas culturais principalmente no que tange aos cultos
religiosos, musica, danca e comida, como pode ser percebido no continente
americano como um todo.

E, de acordo com isso, ha estudos, como os de Sposito (1993), Silva
(1998) e Tella (2000), que buscam estabelecer conexdes entre a sonoridade desta
masica negra norte-americana contemporanea com a africana baseada no ritmo e
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com a tradigdo oral dos griots, que foram incorporados na experiéncia cultural dos
afro-americanos por meio de uma série de préticas, entre elas o toast. Para Silva
(1998), os griots referem-se a praticas existentes em algumas regides da Africa
onde uma casta de musicos se responsabiliza pela narrativa da historia da
sociedade, apoiados em um instrumento melédico, o kora. O toast caracteriza-se
pelo uso da linguagem das ruas e pela construcdo de narrativas e experiéncias que
remetem a histdria de vida das camadas populares (TELLA, 2000).

O rap e o funk nacionais tém sua origem nos movimentos de mesmo
nome norte-americanos que por sua vez sao oriundos do surgimento do soul, uma
feliz juncdo do rhythm and blues, uma musica profana, com o gospel, musica
protestante negra. Ou seja, a esséncia da musica negra norte americana tem suas
raizes nos spirtuals, nas cangdes de trabalho, nos gritos de louvor, no gospel e no
blues. O soul teve como divulgadores cantores como Ray Charles, Sam Cooke e,
principalmente, James Brown, que se celebrizou com um som agressivo, ancorado
na percussdo pesada, nas quebras de ritmos e na introdugdo de sons pouco
convencionais, como gritos, sussurros e distor¢cdes. O soul desempenhou um papel
importante na histdria negra americana da década de 60, sendo a trilha sonora dos
movimentos civis e um simbolo da consciéncia negra. Com 0 seu sSucesso e
consequente massificacdo, o soul perdeu suas caracteristicas revolucionéarias e
surgiu uma reacdo da "autenticidade™ black: o funky.

O funky radicalizou o soul, empregando ritmos mais marcados e arranjos
mais agressivos. Foi nesse periodo que o termo "funky", cujo sentido era
pejorativo, comecou a ser um simbolo do orgulho negro. Tudo podia ser funky:
uma roupa, um bairro da cidade, o jeito de andar, e uma forma de tocar musica
que ficou conhecida como funk (VIANNA, 1987:20). Mas também o funky sofreu
um processo de comercializagdo, sendo removida a sua base cultural, tornando-se
uma musica mais digerivel para o grande publico. A partir de 1975, com a banda
Earth, Wind and Fire, o funk alcancou as primeiras paradas de sucesso, abrindo
caminho para um estilo alegre, vendavel e sem compromisso com a questdo
étnica. Abriu caminhos para a musica "disco”, que passou a ser hegemonica
durante alguns anos, embalando a febre das discotecas.

O rap surgiu nesse periodo, década de setenta do século passado, de uma

certa forma como mais uma reacio da tradicio black. E atribuido ao jamaicano
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Clive Campbell, conhecido como DJ Kool Herc, a introducdo dos "sound system™
nos guetos nova-iorquinos, utilizados nas festas nas ruas do Bronx. Um discipulo
seu, o Grand Master Flash, elaborou a técnica do scratch e, mais tarde, do back
spin, transformando o disco de vinil em um verdadeiro instrumento musical e
fazendo do DJ uma figura central na organizacdo da base musical do rap. O
scratch consiste na obtengé@o de sons, girando manualmente o disco sob a agulha
em sentido contrario. Assim, produzem-se efeitos sonoros de friccdo e quebras na
pulsacdo basica da masica, mas de acordo com a cadéncia ritmica. O back spin
consiste em extrair do disco uma frase ritmica e repeti-la vérias vezes, acelerando
ou retrocedendo seu andamento normal.

Nas festas de rua, que atraiam um numero cada vez maior de jovens, 0s
DJs emprestavam o0s microfones para que 0s jovens pudessem improvisar
discursos acompanhando o ritmo da masica. Esses "repentistas” foram chamados
de rappers ou Mestres de Cerimbnias (MCs). No que se refere a criacdo das
masicas e letras sabe-se que apropriacdo musical é a principal fonte de producgéo
do estilo rap, sendo a musica composta pela selecéo e pela combinacdo de partes
de faixas ja gravadas, a fim de produzir uma nova musica. "Mixando™ 0s mais
variados estilos da black music, o rap criava um som proprio, pesado e arrastado,
reduzido ao minimo, em que se utilizava apenas bateria, scratch e voz. Mais tarde,
essa técnica seria enriquecida com o surgimento do sampler.

Dessa forma, desde entdo, o rap aparece como um género musical que
articula a tradigéo ancestral africana com a moderna tecnologia, produzindo um
discurso de denincia da injustica e da opressao a partir do seu enraizamento nos
guetos negros urbanos. Segundo Shusterman (1998, p.145), o rap caracteriza-se
pela pendéncia mais para uma apropriacdo reciclada do que para uma criagédo
original Unica, a mistura eclética de estilos, a adesdo entusidstica & nova
tecnologia e a cultura de massa, o desafio das no¢gdes modernistas de autonomia
estética e pureza artistica, e a énfase colocada sobre a localizacdo espacial e
temporal mais do que sobre o universal ou o eterno.

Estava criado o rap, palavra formada pelas iniciais da expressdo rhythm
and poetry (ritmo e poesia) que, junto com as linguagens da danga (o break) e das
artes plasticas (o grafite), seria difundido para além dos guetos, com o0 nome de
Cultura Hip Hop. Segundo ANDRADE (1996), o termo Hip Hop esta associado
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aos movimentos da forma popular de se dangar e que envolvia movimentos como
saltar (hip) e movimentar os quadris (hop).

O break é uma danca de rua, caracterizada por movimentos de ruptura
corporal — as "quebras” — e movimentos acrobaticos de pulos e saltos, criando
efeitos harmoniosos. O break valoriza exatamente os elementos que vinham sendo
propostos pelos rappers, tornando-se a sua expressdo no ambito da danga. A sua
inspiracdo principal foram as performances introduzidas no palco por James
Brown, reelaboradas com movimentos de outras dancas de origem
afroamericanas, como o charlestone, e até mesmo das artes marciais. Atribui-se a
Africa Bambaataa a transposicdo da danca, muito presente entre os jovens do
Bronx, para o espirito do hip hop, quando fundou a Zulu Nation. Esta era uma
organizacdo juvenil, de espirito pacifista, que buscava deslocar os conflitos entre
as gangues para as disputas simbdlicas entre dancarinos de break (SILVA, 1998;
ANDRADE, 1996).

O grafite surgiu também na década de 70, a partir da pratica das "tags" ou
assinaturas inscritas pelos jovens nos muros, trens e estacGes de metrds de Nova
lorque, que utilizavam sprays. Mais tarde complexificou-se, incorporando letras
especiais, desenhos e simbolos, criando uma estética prdpria, definindo-se como
arte das ruas. O grafite constitui uma forma de os jovens do gueto se apropriarem
do espaco publico como expressdo do isolamento em que viviam. Como afirma
Toop (1991, p.3), “ndo é necessario que 0S nova-iorquinos brancos visitem as
regibes negras ou hispanicas da cidade para vé-los: sdo os grafites que véo
procura-los [...]. Como a cidade recusa encontrar os jovens do gueto, estes tomam
de assalto a cidade”. As linguagens do rap, do break e do grafite tornaram-se os
pilares da cultura hip hop, fazendo da rua o espacgo privilegiado da expressdo
cultural dos jovens pobres. Dos trés elementos, o rap foi o que alcangcou maior
visibilidade, tornando-se a forma de expressao hegemonica do hip hop.

O que se conhece hoje como rap, hip-hop e funk , de um modo geral, pode
ser incluido no que os estudos antropoldgicos e sociolégicos denominam tradi¢oes
afrodiaspdricas (YUDICE, 1994). Segundo ele, trata-se de uma postura que visa
resgatar a dignidade de etnias africanas que se situam a margem da sociedade, em
grandes centros urbanos, ou mesmo menosprezar, debochar da organizagéo social,

Porém, para fins da presente pesquisa, ndo se busca ver o rap e o funk apenas
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como parte do movimento negro, mas como voz de uma grande maioria que se
encontra as margens da sociedade.

No livro Cabeca de Porco (SOARES, BILL, ATHAIDE, 2005), os autores
afirmam que "aquilo que na cultura hip-hop se chama de atitude talvez seja a
sintese de uma estética e de uma ética, que se combinam de modo muito préprio
na construgdo de uma pessoa” (p. 206). Os autores estdo querendo dizer que suas
cancdes, as cangdes que fazem parte do funk e do rap exigem o reconhecimento e
a generosidade do olhar do outro, ou melhor, do conjunto da sociedade para essas

pessoas, na maioria jovens que vém sendo excluidos da condicdo de cidad&os.

2.2 O funk e o rap no Brasil

No Brasil, a origem do funk e do hip hop remonta aos anos 70, quando da
proliferacdo dos chamados "bailes black” nas periferias dos grandes centros
urbanos. Embalados pela black music americana, principalmente o soul e o funk,
milhares de jovens encontraram nos bailes de finais de semana uma alternativa de
lazer até entdo inexistente. Em cidades como o Rio de Janeiro ou Sdo Paulo,
formavam-se equipes de som que promoviam bailes que atraiam um ndmero cada
vez maior de jovens. Na esteira dos bailes funk, foi-se disseminando um estilo que
buscava uma valorizacdo da cultura negra, expressa tanto na muasica como nas
roupas e nos penteados. No Rio de Janeiro ficou conhecido como "Black Rio",
fazendo do soul um instrumento de identidade negra. A industria fonografica
descobriu o fildo e comecgou a langar discos de "equipe”, com coletaneas das
mausicas de sucesso nos bailes, difundindo a moda pelo restante do Pais.

De acordo com Volnei (2011), no final da década de 70 e inicio da de 80
do século XX, as novidades relacionadas ao mundo artistico-musical
apresentavam-se em um ritmo acelerado e assim, o scratch, recurso Sonoro
realizado pelo DJ que consiste em “arranhar” o vinil com movimentos realizado
com mao que vao para frente e para tras chega ao Brasil em 1983 com o break
dance, inspirado no clip “Thriller”, de Michael Jackson (1982) e no filme Beat
Street (Stan Lathan, 1984). Por aqui, a danca veiculada nesse filme, recebeu o
nome de “Dang¢a do Robozinho” e ja fazia parte do repertorio dancarino

pernambucano radicado em S&o Paulo, Nelson Triunfo.
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Para o referido dangarino, “a danca de rua foi importantissima para os
jovens da periferia, inclusive foi o elemento que comecgou a mostrar o Hip Hop
para o Brasil, a danca veio do soul, do original funk, que forma a base de todas as
outras dancas do b-boy”. O funk do Rio de janeiro, por exemplo, tem como
inspiragdo o DJ Afrika Bambaataa, “aquele eletro-funk que tinha umas baterias
diferentes e todo mundo dangava muito” (MACEDO, 2007 p.86).

O surgimento do funk carioca na década de 1980 (MACEDO, 2007,
p.22), remete ao “miami-bass”, ritmo oriundo do sul dos EUA, cujos tracos
caracteristicos sdo sons criados a partir de sintetizadores eletrbnicos com batidas
répidas e compassadas, que influenciariam o som tocado pelas equipes do Rio de
Janeiro e forneceriam a base do funk. Em Sao Paulo, por outro lado, a sonoridade
das equipes estaria mais relacionada ao que acontecia em NYC, fazendo com que
o tipo de musica criado pelos primeiros rappers paulistanos buscasse se espelhar
nos sons e nas caracteristicas dos grupos oriundos da Big Apple. Por essa raz&o,
segundo Macedo (2008, p.22), o Rio esta para Miami assim como Sao Paulo esta
para Nova York.

O rap e o funk brasileiros, entendidos como movimento de cultura popular
urbana, buscam fazer com que a “favela” (compreendida aqui como o local de
moradia, de vida, de constituicdo de sujeitos €ticos daqueles que, na sua grande
maioria, possuem menor poder aquisitivo perante outras esferas sociais), ndo sé tenha
voz e visibilidade nessa relacdo espaco-temporal, mas também possa “circular”, ser
vista e ouvida além das suas cercanias.

Para Vianna (1988) e Herschmann (2003), malgrado pareca haver um
movimento de “criminalizagdo” desses movimentos, percebido por meio da agéo
repressiva policial e em reportagens veiculadas pela midia conservadora brasileira
(que ajuda na divulgacdo e manutencdo da ideologia oficial do estado nacional,
associando-0s a violéncia urbana e ao trafico), verifica-se que ha violéncia e
miséria no cotidiano da favela. Mas, associa-los (o funk e rap) a criminalizacdo é
cometer um ato de violéncia legitimado pelo poder do Estado, que visa
enfraquecer as vozes que vém da favela. Vale dizer que muito embora as
tematicas referentes a violéncia, ao trafico e também a sexualidade estejam
presentes nas letras das cangdes, bem como nas coreografias do funk e rap, os

sujeitos ético-estéticos desses movimentos, geralmente, ndao buscam incitar a
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violéncia, mas retratar e transformar os atos responsaveis que englobam seus
horizontes sociais e lutar para que suas vozes sejam ouvidas para além da
cronotopia em que se inserem.

E importante ressaltar que nio se quer caracterizar o desenvolvimento
dessas expressdes culturais como consequéncia direta do contexto da violéncia
urbana, pois qualquer comunidade ou coletividade perpassada pela
heterogeneidade ideoldgica na constituicdo de suas relacbes é passivel de atos
violentos, isto tanto nas favelas como em outros grupos sociais organizados.

Dito isso, pode-se falar que no funk e no rap a violéncia é direcionada na,
pela e para a forca da palavra, em oposi¢do ao uso da forca fisica. A maioria dos
jovens que se associam ao funk e ao rap adotam uma postura de nao-violéncia.
Nesse caso, faz-se relevante a reflexao de Lafer (1988, p.200) ao dizer que “a nao-
violéncia ¢ a unica alternativa politica adequada a violéncia do 'sistema”. De um
modo diferente das gangues e galeras que se pautam pela violéncia, o funk e rap
tentam inverter este lema presente no cotidiano da favela e nos discursos
veiculados sobre ela, privilegiando o da consciéncia e interacéo social.

Esses movimentos pregam a estética da diferenca em que o ritmo e a palavra
constituem os elementos essenciais de uma forma de reinvengdo de “tradi¢Oes
comunitaristas”. A musica por eles produzida surge como uma articulacdo dos
prazeres e problemas da vida urbana: o prazer da musicalidade associado aos
problemas do cotidiano de comunidades excluidas socialmente, sujeitos vitimas da
violéncia, da pobreza e de diversos tipos de discriminagéo (cultural, social, racial,
profissional entre outras).

A referéncia ao territorio também é uma marca dessas musicas. Tanto no rap
como no funk, o lugar de origem de quem canta é exaltado, o funk proibidao ainda
faz homenagens aos aliados e os territorios cobicados s&o listados como os
proximos alvos de invasdo. E possivel perceber uma geografia que descreve os
partidarios — lugares que "fecham"- e os inimigos — aqueles que "nao fecham"—
com a fac¢do cantada na musica. Entretanto, a dindmica de mudanca do controle
desses territorios, acompanhada pelos jornais e nas masicas, expde 0 quanto o
dominio dessas localidades é fragil, pois a qualquer momento podem receber um
novo comando, reforcando a necessidade de veicular também nas producgdes

musicais, a associagdo entre faccao e territorio. Tal fato é ratificado pelos dizeres de
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Herschmann para quem'esses cantores/compositores prestam também homenagem
a seus locais de origem, transformando-os em tema central ou secundéario do rap"
(2005, p. 166). Tal recurso, segundo o autor, teria relagdo com o desejo de ser
reconhecido, de reinscrever o seu mundo na cidade. O desejo de que essa terra natal
seja reconhecida na e como cidade.

O funk e o rap sdo, entre outras coisas, o uso disfarcado e dissimulado da
fala para contestar a desigualdade social, a marginalizacdo de grupos étnicos e,
por meio de suas mdasicas, eles questionam a chamada “dominagdo cultural
branca” e as relagdes de poder que promovem a excluséo de afrodescendentes ou
advindos de outras localidades do pais e recentemente da América Latina como
um todo. Tal fato pode ser percebido no trecho abaixo, assim como denlncia a
repressdo sofrida pelo favelado por meio da acdo policial e a busca pelo

reconhecimento de sua voz representada aqui pela “Formula magica da paz”™:

N&o é por nada ndo, mas ai, nem me ligo 6, a minha liberdade
eu curto bem melhor, eu ndo td nem ai pra o que os outros fala
4, 5, 6, preto num Opala, pode vir gambé, paga pau, td na
minha na moral na maior sem gord, sem pacau, sem po
Eu té ligeiro, eu tenho a minha regra, ndo sou pedreiro, ndo
fumo pedra Um rolé com os aliados jA me faz feliz, respeito
mutuo é a chave é o que eu sempre quis (diz...) procure a sua, a
minha eu vou atrds, até mais, da formula magica da paz
(RACIONAIS MC’s,?).

Por meio das vozes contradiscursivas constituintes dos sujeitos ético-
estéticos encontradas no funk e no rap reverbera a presenca de vozes outras,
daquelas que sdo diferentes de "mim", a quem o “eu” se dirige, com quem embate
e em quem se “reflete” e “refrata”, seu espelho. Assim 0 outro, a quem O
contradiscurso presente no funk e no rap responde, é o cerne da questdo, porque o
didlogo existente na relacdo Eu/Outro esta em ndo anular o outro, mas em
constituir-se por meio do outro, dialogar com ele e colocar-se como parte
constituinte e constituida por ele, mas diferente dele. De uma forma geral, o funk
e 0 rap nacionais chocam e causam estranheza, pois revelam, por meio da musica
e da danca uma logica excludente e segregativa, violenta, mas que, na maior parte
das vezes nao ¢ vista pela sociedade como um tudo, pois “enxergam com a logica

de que aquilo que néo é visto, ndo existe.

% http://letras.mus.br/racionais-mcs/63401
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Segundo Certeau (1994), a legitimidade de tal “denuncia” reside no fato de
que € preciso dar a palavra as pessoas ordindrias, captar a inteligéncia pratica das
pessoas comuns € percorrer com atencdo, os espagos de “micro-liberdade” e
“micro-diferencas” em lugares nos quais taticas silenciosas e sutis insinuam e
camuflam uma ordem imposta por intermédio e recursos impostos. Para
Herschamann (2003, p. 70) tanto os bailes funks como os encontros/shows de rap
constituiram/constituem “novas formas de recreacdo e de resisténcia cultural.
Novos umbrais de adiscri¢do identitaria”. E completando essa questdo da
identidade é importante frisar que é sim uma busca identitaria desses grupos
sociais, mas essa afirmacao identitaria busca interagGes sociais com outros grupos
como podera ser visto no decorrer desta pesquisa. E importante ressaltar que no
ambito da presente pesquisa, a ideia de resisténcia ndo seria a mais apropriada
para elencar a forca presente no funk e no rap, porque mais importante que resistir

é ressignificar a vida pela realidade vivida.
2.2.1 O funk (naciona)carioca

Sob a influéncia do movimento Black Power norte-americano e a
explosdo da masica soul, que tinha na figura de James Brown o seu principal
representante, nasce na década de 70 do século XX, o funk carioca. Surgem nesse
momento os “bailes da pesada”, expressao maxima do entdo chamado Movimento
Black Rio. Esses bailes eram promovidos, inicialmente, por Big Boy e Ademir
Lemos, na casa de shows Canecdo, e recebiam milhares de jovens das camadas

populares em busca de diversdo a precos acessivelis.

Quando a administragdo do Canecdo passou a privilegiar a
MPB, os bailes da pesada foram levados para a zona Norte,
onde a maior parte dos frequentadores residiam. Para manter os
grandes bailes, que algumas vezes chegavam a reunir mais de
dez mil jovens num mesmo clube, algumas empresas
colocavam individualmente um sistema de som gigantesco. As
“equipes” conseguiam reunir em um Unico baile cerca de cem
alto-falantes empilhados, formando enormes paredes. Essas
“equipes” tinham nomes como ‘“Revolu¢do da Mente”,
inspirado no Revolution of Mind de James Brown, ou “Soul
Grand Prix” e “Black Power” (HERSCHMAN, 2000, p.40).

A grande repercussdo publica fez com que acontecesse o primeiro ato de
hostilizacdo aos participantes de bailes que foi a migragdo dos eventos da Zona
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Sul da cidade, habitada pelas classes média e alta, para a periferia. No inicio dos
anos 1980 a febre do funk foi diminuindo, ganhando popularidade a batida Miami
Bass. O Miami Bass € uma batida importada do rap norte americano. O termo
“batida” significa, no linguajar musical, um tipo de acompanhamento ritmico,
tendo como sintese uma célula bésica que se repete, 0 que torna a musica
monoténica, minimalista.

Até este momento, as musicas veiculadas nesses bailes eram quase que
macicamente em inglés, e uma vez que incompreendidas pelo publico, passaram a
ser substituidas por frases com sonoridade semelhante em portugués, embora com
sentido completamente diferente. Esse tipo de apropriacdo criativa ficou
conhecida como "mel6" e os exemplos sdo muitos: "you talk too much™ deu lugar
a "taca tomate" (mel6 do tomate) e "I' Il be all you ever need" transformou-se em
"ravioli eu comi” (Herschmann, 2005). Mas, o grande hit aconteceu com a
transformacéo do refrdo "Whoomp! There it is" em "Uh! Tereré!", na primeira
metade da década de 1990, que extrapolou o universo funk e ganhou as ruas.
Virou hino de torcida de futebol ("Uh! Tereré! Sou Flamengo até morrer™) e jingle
de campanha politica para a prefeitura do Rio de Janeiro em 1996 ("Uh, tererg,
vote no PT"). E importante ressaltar que essas “reapropriacdes” ou “bricolagens,
ou ainda essas ressignificacbes para se aproximar mais da teoria bakthiniana
continuam a ser uma caracteristica do funk, pois este buscou e busca referéncias
em diferentes universos e utilizava um mesmo material para diferentes versdes e
remixagens.

O funk carioca se constituiu como uma expressdo marcante do universo
dos jovens, em especial dos moradores dos espacos populares. Esta entre as suas
principais opc¢des de lazer, lugar de encontros e afirmacdo de identidades. De
acordo com Medeiros (2006), trata-se de um fendmeno tipicamente carioca, que
chega a reunir até dois milhdes de jovens por final de semana em cerca de
setecentos bailes na cidade. No baile, verifica-se a continuidade entre musica e
movimento na qual a danca se apresenta como manifestacdo corporal correlata ao
impacto do som sobre o publico. A relacdo com o corpo dos jovens esta na
cadéncia que acompanha o ritmo, na explosdo de sexualidade e fruicdo que
algumas letras do batidao/pancadao exploram, reafirmando uma importante forma

de expressao que também passa pela corporalidade.
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Inicialmente identificado as classes populares, o funk aos poucos foi
incorporado ao cotidiano ndo sé da capital carioca, pois foi transformado em um
produto comercializavel e rentavel, ao ser apropriado pela légica do mercado.
Versatilidade e funk caminham lado a lado desde que este estilo musical chegou
ao Brasil. Foi também devido a essa unido que o funk, nascido nos EUA e
exportado para o Brasil na década de 1970, sofreu apropriagdes e traducdes locais
de tal maneira que se transformou num outro estilo, chamado por alguns autores
de "funk carioca", para diferencia-lo do funk americano (HERSCHMANN, 2005;
VIANNA, 1988).

Para Ferreira et al (2010) a populariza¢do do funk acontece no quadro da
industria cultural, que faz desta pratica produto de consumo, num sistema de
retroalimentacdo em que a paixdo por elas é também utilizada com fins
comerciais, provocando o seu alastramento. Mas, de acordo com Herschman e
Lerner (1997) trata-se de uma convivéncia entre a implantacdo de cddigos sociais
por vezes forgados pelos governos e sistemas econdmicos e uma resisténcia
popular, traduzida por uma conduta malandra e com um sorriso matreiro que
também pode ser entendido como uma interpretacdo ou reapropria¢do, a sua
maneira, de tais regras. E dessa forma, mais do que um movimento de resisténcia
0 que se tem s&o novas formas de se afirmar, reafirmar e ressignificarem-se e
revalorarem-se socialmente.

A década de 90 do século XX, entre outras coisas, foi marcada pela
nacionalizagdo completa do funk, iniciada com o langamento em 1989 do disco
Funk Brasil 1, pelo DJ Marlboro (Guedes, 2005). As letras comegcam a ser
cantadas em portugués e a trazer questdes do cotidiano dos espacos populares. O
Rap da Felicidade, por exemplo, cantado pelos MCs Cidinho e Doca, tornou-se
um sucesso nacional com o refrdo "Eu so quero é ser feliz, andar tranquilamente
na favela onde eu nasci /e poder me orgulhar /e ter a consciéncia que o pobre tem
seu lugar".

Nessa mesma década, as letras de funk passam a abordar também dentre
outros temas a questdo da vida na favela, com seus dissabores e desejo por uma
vida que seja vista e respeitada como também parte da sociedade na qual se insere.
Porém, é importante dizer, que ndo é s6 em relacdo a temética que o funk é

diverso, esta caracteristica é também percebida em varias modalidades nas quais o
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funk também se materializa como é caso do funk gospel, do funk melody, do funk
pancaddo, do proibiddo, funk ostentacdo, dentre outros. N&o se busca aqui fazer
um detalhamento de todos 0s outros estilos que se encontram abarcados pelo funk,
mas mostrar que este € uma linguagem e, por isso, sofre transformac6es no tempo
e no espago, o que da “legitimidade” a esses outros géneros existentes dentro e
que nasceram de um mesmo género em comum.

Assim, vé-se que o funk gospel se mostra como um veiculo de
comunicacgdo a “servigo” das ideologias presentes nas igrejas neopentencostais e
que se encontram massivamente espalhadas ndo sé por todo o pais bem como
dentro das comunidades e muitas vezes funcionam ndo s6 como uma busca pela
fé, mas também uma forma de lazer e socializacdo e que traz acalento e conforto
perante as adversidades enfrentadas no dia a dia da comunidade. Sobre o funk
melody, sabe-se que esta € uma modalidade mais palatavel e que, por isso, mais
facil de ser aceita e veiculada pela midia, como nomes cita-se Claudinho e
Bochecha, Mc Leozinho, Amilcka e Chocolate, MC Leonardo dentre outros.

E também na década de 90, que acontece mais uma forma de segregacéo
e criminalizacdo desse movimento, pois em outubro de 1992, mais precisamente
no dia 18, o Jornal Nacional, dedicou boa parte do seu tempo relatando e
veiculando imagens de uma confuséo generalizada na Praia de Ipanema, no Rio de

Janeiro, ocorrida em um domingo ensolarado.

Rapidamente as gangues tomam conta da areia. Uma parede
humana avanga sobre os banhistas. Pavor e inseguranca. Sem
que se saiba de onde comega uma grande confusdo. O panico
toma conta da praia. As pessoas correm por todas as direcoes.
Sao mulheres, criangas, pessoas desesperadas a procura de um
lugar seguro. A violéncia aumenta quando gangues rivais se
encontram. Este grupo cerca um rapaz que cai na areia e €
espancado. A poucos metros dali outro bando avanca sobre a
guadra de volei. Os jogadores se afastam e cercam as barracas
para proteger mulheres e criancas. Dois policiais, apenas dois,
chegam até a areia. Eles estdo armados mas parecem nao saber
0 que fazer com tanta confusdo e correria. Perto dali um rapaz
ignora a chegada dos policiais e aproveita o tumulto para
roubar. Ele se abaixa, pega uma bolsa de praia e corre
(HERSCHMANN, 2000, p.95).

Embora, nos dias seguintes, esse episddio tenha tido repercussdo nacional

e internacional e atribuido a “galera do funk”, sabe-se que esse ndo é um
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acontecimento novo e tampouco inusitado. Os arrastdes deram uma grande
visibilidade aos funkeiros, entretanto de forma negativa. Depois da associacao
feita entre os arrastdes e as galeras do funk, a midia voltou a sua atencdo para o
movimento funk, porém o que foi explorado pelos meios de comunicacdo neste
momento ndo foi o carater festivo dos bailes, mas sim as brigas e a violéncia que
ocorria dentro e fora deles. Porém, é importante dizer que estudiosos como
Vianna (1988) e Herschmann (2000; 2005), afirmam que embora tenha havido
alguns furtos, essa nao era a intengdo dos responsaveis pelos “arrastdes”, uma vez
que buscavam “apenas” se divertir e ocupar um espaco que deveria ser de uso

comum de todo cidadao carioca como também dos turistas.

o incidente foi noticiado histericamente pelos jornais e
telejornais nacionais e internacionais, como se fosse um
distirbio de grandes propor¢des que ameagava a ‘“‘ordem
urbana”. Esses arrastdes tornaram-se uma espécie de marco no
imaginario coletivo da histéria recente do funk e da vida social
do Rio de Janeiro. [...] e a partir desse momento, tais
fendmenos das periferias e favelas das grandes cidades quase
desconhecidos da classe média, ganham inusitado destaque no
cenario midiatico (HERSCHMANN, 2000, p.95).

As matérias divulgadas pela imprensa foram configurando o funk como
um movimento que incita e promove a violéncia e ameacador da ordem urbana. E
de acordo com Herschmann “cada vez mais o funkeiro foi sendo apresentado a
opinido publica como um personagem “maligno/endemoniado”, e, a0 mesmo
tempo, paradigmatico da juventude da favela, vista, em geral, como revoltada e
desesperancada” (HERSCHMANN, 2000, p.101). O termo funkeiro, que antes era
usado para designar os adeptos da musica funk e frequentadores dos bailes, passa
a ser sindbnimo de marginalidade. Assim como as galeras passaram a ser vistas
como gangues urbanas e a serem confundidas quadrilhas de alta periculosidade
(FACINA, 2010, p.4)

No documentario Funk Rio, de 1994, Goldenberg da voz a dois
depoimentos de funkeiros que sentem no dia a dia essa criminalizacdo em torno

néo so do funk , mas também dos negros, pobres e favelados.

Eu sou um cara negro, ele de cabelo enrolado. A gente vai pra
Zona Sul, chega pra d& uma passeada na Zona Sul e nego acha
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que a gente € ladrdo. Por causa de que? Que é preto, é funkeiro,
ta de cabelo enrolado e acha que a gente vai roubar eles. Coisa
gue ndo tem nada a ver. O que da mais revolta na gente é por
isso, a discriminagédo deles com a gente, entendeu? Acha que a
gente ¢ ladrdo, isso e aquilo. Coisa que ndo tem nada a ver com
a gente. O que me da mais revolta é isso. [...] Se a gente for
trabalhar de cabelo enrolado, chegar de cabelo enrolado pra
arrumar um servico eles ndo aceitam porque sabe que a gente €
funkeiro e acha que a gente é ladrdo, vagabundo coisa que ndo
tem nada a ver. Se vocé chegar no servico hoje em dia falar que
é funkeiro, que gosta de curtir funk, ai eles tem aquele
preconceito “ah pd deixa disso, funk é s6 pra bandido, pra
ladrdo”, coisa que ndo tem nada a ver. Eu acho que essa
discriminacdo ndo é s6 por causa do funk, é por causa da cor em
si. Mas isso € uma coisa que a gente supera. Antigamente o
samba era discriminado, hoje em dia é cultura nacional. O funk
vai ser a mesma coisa. Entdo eu acho que racismo... eu sou
muito superior para da trela pra racismo. Eu acho que todo
crioulo deve pensar desse jeito (GOLDENBERG, 1994)

Dentre todas as vertentes, a que mais parece incomodar €, sem sombra de
duvida, o que é denominado de funk proibidao, pois este faz apologia ao trafico de
drogas e a criminalidade e violéncia. Esses funks fazem referéncia as principais
faccBes que controlam o trafico de drogas no Rio de Janeiro: o Comando
Vermelho (CV), o Terceiro Comando (TC) os Amigos dos Amigos (ADA). E
apresentam um cenario brutal, com questdes de um cotidiano marcado pela
violéncia, mas, a0 mesmo tempo, e em contrapartida apontam para uma maneira
peculiar de, através da musica, transformar a crueldade vivida e percebida em
diversdo. O funk proibido de faccdo ficou conhecido no final da década de 90.
Porém, o seu processo de formacédo teve inicio a partir de 95, com os raps de
contexto, que retratavam temas polémicos, como o contexto de violéncia nas
favelas cariocas, assim como o preconceito sofrido por seus habitantes.

De acordo com Vianna (1988), o proibiddo dentre outras coisas foi sO
uma maneira encontrada pelas autoridades em criminalizar e incitar a violéncia e
preconceito contra o funk e consequentemente contra aquele que se denomina por
funkeiro como pode ser visto no trecho ele era funkeiro, mas era pai de familia®.
Este pequeno verso mostra exatamente uma das formas de segregacdo e ndo
respeito por aqueles que fazem parte do movimento de forma direta, como por

exemplo, os MCs, DJ’s, dancarinos entre outros ou de forma indireta, apenas

* MC Marcinho, Era s6 mais um silva, em http:/letras.mus.br/mc-marcinho/295798/, acessado em
10/07/2015)
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participando do baile. O uso da adversativa mas utilizada para ligar os dois

periodos mostra exatamente o preconceito sofrido por aquele que se denomina

funkeiro. Pois, mostra que apesar do sujeito em questéo ser funkeiro, ndo o exime

das suas responsabilidades enquanto pai, no sentido de ser ndo so progenitor, mas

de toda responsabilidade que implica o ato de ser pai, de educar, de também

trabalhar pra suprir as necessidades da familia e que tinha nos bailes uma forma

de diversdo, de lazer.

Para Vianna,

0 poder publico, a midia e os entendidos em cultura popular
fizeram todo o possivel para entregar o ouro (o ouro cultural
produzido nas favelas) para o bandido. Quando eu fiz minha
pesquisa de campo nos bailes funk, que resultou na minha
dissertacdo de mestrado e no livro O mundo funk carioca (Jorge
Zahar Editor, 1988), as festas eram realizadas em clubes como o
CCIP de Pilares, o Cassino Bangu ou o Canto do Rio. A
masica, quando comegou a ser produzida na cidade, era
totalmente independente dos “comandos”. Poderia ter
continuado assim, se o0 poder publico (com policia também
armada, algumas vezes dando tiros nos equipamentos) néo
tivesse fechado os bailes dos clubes, se os criticos musicais e as
gravadoras ndo tivessem amaldi¢oado o estilo (fortalecendo a
pirataria), se o asfalto, por puro preconceito contra “som de
pretos e pobres”, ndo tivesse tentado destruir a cultura que os
favelados estavam criando por eles mesmos. O funk muitas
vezes pediu socorro. Ninguém ouviu os discursos do DJ
Marlboro, mesmo em reunides dentro da Secretaria de
Seguranca Publica (eu estava com ele, na maioria dessas
ocasides), pedindo apenas que o funk fosse considerado cultura
e ndo problema policial. Se o poder publico tivesse escutado
suas palavras, o funk carioca poderia ser hoje a musica da paz
na cidade. Teria forga para isso: afinal, os bailes que tocavam
100% de masica importada em 1988 agora ndo tocam 100% de
masica nacional? Como ninguém percebeu a forca que essa
musica tinha, e tem cada vez mais? Agora todo mundo se
espanta com a existéncia dos proibiddes? Quanta hipocrisia! E a
colheita do que foi plantado. Responsaveis: policiais, politicos,
jornalistas (quanta matéria mentirosa sobre o0s bailes!),
campanhas desgovernadas contra o0 que a elite diz que é
“baixaria”. Mas ainda bem que o funk é mais forte que isso
tudo. O proibiddo é apenas a banda podre de uma cultura
vigorosa e que poderia ser totalmente do bem e da festa. A
banda podre deve ser combatida. Mas dizer que todo o funk esta
podre — tentando extermind-lo — é uma imbecilidade sem
tamanho. E criar cada vez mais proibiddes, ou o territério
propicio para a criagdo de muito mais proibidfes. Se todo
mundo apoiar o lado bacana do funk — com medidas simples
como dar seguranca para os bailes (a policia, em vez de fecha-
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los, bem que poderia protegé-los) — essa musica ainda podera
ajudar a tirar o Rio desses tempos negros que estamos vivendo,
tornando-se uma das maiores fontes de orgulho carioca, a cara
da alegria de toda a cidade (2025, sn.)

J& Herschmann (2000) parece ndo ter intencdo de banir o proibiddo do
mundo funk, uma vez que para 0 mesmo este género também tem seu valor, pois
este conta/narra fatos que fazem parte do cotidiano da favela, pois € sabido que ha
em vérias comunidades cariocas milicias e comando de traficantes que exercem
uma forma de poder paralelo as formas oficiais de “seguranca” e manutencao da
ordem mantidas e legitimadas pelo Estado. Essas musicas trazem e divulgam uma
histéria ndo oficial, que se passa nas entrelinhas da sociedade, pertencente a
grupos especificos, que margeiam a fronteira da ilegalidade. Os funks de facc¢éo,
por exemplo, séo as vezes relatos de confrontos, com nomes de presos, lembranga
de antigos lideres, informaces sobre cisdes dentro da faccdo, que se perdem no
dia a dia.

Um dos primeiros proibiddes a ganhar visibilidade e chocar a sociedade
do asfalto (referéncia aqueles que ndo sdo moradores das favelas) foi o “Rap do
Comando Vermelho”, funk realizado a partir da musica “Carro Velho”, sucesso
da axé music, interpretado pela cantora baiana Ivete Sangalo. [...] Cheiro de pneu
queimado/ carburador furado/ e o X-9 foi torrado/ Quero contencéo do lado/ tem
tiro no miolo/ e 0o meu fuzil ta destravado(...). Neste trecho, por meio de uma
linguagem bastante metaforica, repleta de girias, percebe-se que ha claramente o
relato de que alguém foi morto por ter provavelmente traido a fac¢do da qual faz
parte. Este funk chocou a sociedade por apresentar/revelar as praticas escusas com
as quais se consegue manter o poder de comando de uma determinada favela.
Assim, tem-se o relato da morte de alguém através do que é denominado por
micro-ondas. Este método é considerado como de extrema crueldade, pois
colocam a vitima, na maioria das vezes ainda viva, dentro de carcagas de pneus
superpostas e ateiam fogo. No caso da cangdo acima, quem foi morto foi o X-9
(delator). Dessa forma, o sujeito estético narra o exterminio de um delator, pois
este ajudou a colocar um policial infiltrado no coragdo da faccdo (tem tiro no
miolo) e por isso mereceu ser “apagado”.

O proibidéo, dentre outras coisas, retrata o universo de fac¢des que estdo

em constante disputa pelo dominio, defesa e manutencao de territorios seja com a
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policia ou com uma faccdo rival e tm no conflito a sua ténica, e por isso utilizam
vocabulos relacionados ao contexto de guerras, ao potencial bélico, nomeando as
aquisicdes das mais potentes armas do grupo e ofensas aos rivais. Ha MC’s que
ndo fazem parte de facgbes, mas que compdem proibidGes, pois estes retratam a
realidade dos morros, como € o caso do funk os “Dez mandamentos”, de autoria
de Cidinho e Doca, que ndo fazem parte de nenhuma faccdo, e sdo autores de

outros funks que em nada se identificam com os proibiddes.

Vou falar agora, vé se ndo bate biela//Os dez mandamentos que
tem dentro da favela//O primeiro mandamento é néo
"caguetar"//"Caguete” na favela ndo pode morar//O segundo
mandamento, j& ja eu vou dizer//Com a mulher dos amigos ndo
se deve mexer//O terceiro mandamento, eu vou dizer também
E levar "no brinddo" e ndo dar volta em ninguém//O quarto
mandamento, ndo é dificil de falar//Favela é boa, a escola, mas
nao se deve roubar//O guinto mandamento, boladao estou
Vou rasgar de G3 o safaddo do encharcador//(Ta no esquema?
Entdo vai!)//O bonde é do espelho//O gato é preto, a chapa é
quente//E o comando? (Bota pra cantar, vai!)//O bonde é do
espelho//O gato €é preto, a chapa € quente/[E o
comando?//Aonde eu nasci, tem que saber viver//Estou me
referindo a minha C.D.D.//Malandro desde pequeno, sempre
em busca da paz//Nés somamos, dividimos, mas sumimos
jamais//A nossa unido é coisa natural//E a simplicidade é
mesmo divinal//Mas se tu td& de mancada, vocé vai virar
raiz//Peixe morre pela boca//S6 pra tu se ligar, eu vou dizer
como é que é//Coragdo de vagabundo bate na sola do pé//E se
0 gato passar, ndo se assuste ndo//E se a chapa esquentar
(vagabundo!), é cobranca irmdo//E se tu quer jogar, Vvé se joga
no espelho//O gato é preto, a chapa é quente e o comando//O
bonde é do espelho//O gato é preto, a chapa é quente e 0
comando®

O funk pornografico, para alguns como MC Leonardo (presidente da

APAFUNK), é considerado como uma das vertentes do proibiddo e embora, haja
alguns funks mais eréticos que conseguem romper as barreiras do tabu e do
preconceito como € o caso das musicas de Mr Catra, Gaiola das Popozudas, MC
Serginho, Tati Quebra Barraco, Deize Tigrona, entre outros, no geral, o proibiddo
seja ele o que faz apologia a violéncia, trafico ou sexo, para o referido MC nada

mais é do que uma expressao da vida nas comunidades e, segundo ele

% CIDINHO E DOCA, Os Dez Mandamentos, http:/letras.mus.br/cidinho-e-
doca/1165534/.
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Eu jamais cantei alguma coisa que uma senhora e uma crianca
ndo pudessem ouvir no mesmo local. S6 que eu ndo pPosso
cobrar esta responsabilidade de todas as pessoas que dancam
funk, porque cada um tem a sua vivéncia, e € a sua vivéncia que
tem que estar no microfone [...] € uma burrice querer que o funk
cumpra a responsabilidade social somente se tiver letras mais
politizadas. E uma covardia cobrar isso do funk, porque vocé
esta cobrando de quem néo teve nenhum tipo de social em suas
vidas. VVocé tem que cobrar dos que se dizem universitarios. Por
que o sertanejo universitario ndo fala dos problemas do sertdo?

Muitos moleques tém 50 palavras no vocabulério: 25 é giria e
25 é palavrdo. Mas ele tem direito de falar pela Constituicédo e
de se expressar da maneira que ele bem querer (FREIRE, 2013)

E ainda que haja até mesmo MC’s de outros géneros do funk como € o
caso do MC Leonardo, entre outros que condenam esse género, o proibidao
conseguiu vencer as barreiras e na grande maioria das vezes, via divulgagdo na
rede, conseguiu e consegue ser ouvido, embora de forma bastante estigmatizada e
ligada a questdo da violéncia, do trafico, das facgdes. Para corroborar essa
imagem de violéncia, existiu também nos anos 90 do século XX, os famosos
“Bailes de Corredor”, Nesses bailes parte dos seus frequentadores se dividiam em
duas galeras rivais que se confrontavam entre si durante a festa. Formava-se um
corredor no meio da pista de danca e de um lado ficavam as galeras pertencentes
ao “Lado A” e do outro as galeras que compunham o “Lado B”. De acordo com
Cechetto (1997, p.106), nessa configuragdo de baile, “os funkeiros dangam, ao
mesmo tempo em que entoam estribilhos e gesticulam como forma de demonstrar
sua hostilidade e a disposicdo para lutar. Pode se dizer que o objetivo de uma
galera no baile de corredor ¢ a invasdo do territorio rival”. Porém, ainda de acordo
com a referida estudiosa e de outros nomes como Vianna (1988), Herschmann
(1997; 2003) esses embates ndo visavam a eliminacdo do “alemdo” (inimigo), a
permanéncia dele no jogo parecia garantir o clima de excitacdo e de competicdo
entre os membros das galeras.

Ainda nos referidos anos 90, surge estampado nas capas de Varios jornais
cariocas, um outro tipo de baile, o baile de comunidade. Este tipo de baile
acontecia nas comunidades e ao contrario dos “bailes de corredor”, neles ndo
existiam confrontos entre galeras, isso porque o poder local das comunidades

tomava conta da area. Isto ocorria porque as organizagdes do trafico temiam que
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brigas e confusbes pudessem dar oportunidade para uma invasdo policial ou um
confronto com outros grupos rivais (HERSCHMANN, 2000, p.171).

Os bailes de comunidade eram considerados os mais pacificos da cidade
e a forte batida do funk ganhou o gosto dos jovens classe média da Zona Sul
carioca. Assim esses bailes funk se tornaram a nova sensagdo e uma nova forma
de lazer para um grande nimero de jovens das camadas médias da sociedade. Para
Herschmann, foi durante este periodo que “produziu-se aquilo que muitos
frequentadores e simpatizantes consideravam um “novo armisticio cultural”, mas
que os setores conservadores consideravam uma “perigosa” aproximacdo de
classes, uma “promiscuidade” entre segmentos sociais (HERSCHMANN, 2000,
p.103). O que no entendimento bakhtiniano por ser compreendido como cultura
popular uma vez que traz 0 mesmo e o diferente no mesmo lugar. E a transgresséo
da ordem hierdrquica que pode verificada pelo fato de unirem classes com
valorag@es e recursos diferentes e muitas das vezes excludentes. E a burguesia da
zona sul carioca “invadindo” o locus que lhes era “proibido”. Tal fato, amedronta
a “elite”, pois esta teme que o poder relativamente estavel que de uma certa forma
sdo detentores, transforme-se e instaure novas possibilidades de se pensar a
sociedade.

E dessa forma, vé-se novamente o funk na berlinda e grande parte da
midia corroborou com essa nova campanha de criminalizacdo, agora contra esses
tipos de bailes funk, especialmente os realizados na Zona Sul. As reclamacdes
mais comuns entre os moradores desta zona nobre da cidade eram de “perturbacao
a ordem”, devido ao barulho provocado pela mdsica alta durante toda a
madrugada e a baderna feita pelos funkeiros na saida dos bailes. Além desses
fatos, existiriam também houve acusacfes mais graves como de ligacdo com o
trafico de drogas e que o funk fazia parte do crime organizado e que os bailes
eram promovidos pelo trafico local. Nesse contexto, liga-se o funk ao aliciamento
de jovens para 0 mundo do crime.

Entretanto, mesmo com toda adversidade, o funk continuou forte na
periferia da cidade, chegando aos anos 2000 com uma nova cara. Os chamados
funks eréticos ou sensuais comecgaram a se destacar, com letras de duplo sentido e
forte apelo sexual. A novidade é a entrada macica das mulheres nesse universo:

surgem figuras como Tati Quebra-Barraco, Deize Tigrona e a Gaiola das
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Popozudas, MC Pocahontas, Bonde das Maravilhas entre outros nomes. Sob a
forma do escracho, essas musicas trazem a livre manifestacéo do desejo feminino,
assumindo uma liberdade de expressdo quanto ao sexo até entdo s6 permitida aos
homens. E ainda que para alguns essas vozes femininas reproduzam a ldgica da
mulher como objeto sexual, conforme visto acima, essas vozes femininas clamam
ndo somente pelo direito ao prazer sexual, mas gritam pelo seu direito a voz, a sua
liberdade e também contra uma dominacdo machista e patriarcal. A batida que
embala os bailes funk do inicio do século XXI é denominada por “tamborzio”,
uma mistura de baixo de miami bass e atabaques, base do funk ainda nos dias de
hoje. Abaixo alguns exemplos de cang¢Ges que mostram por meio do escracho e

palavras vulgares a forca dessa “nova” voz do funk.

E ai meu parceiro Ratinho, aqui é a Mulher Filé/A onda do
momento é engatar a ré/Quer aprender a dirigir, eu te ensino
como é/Quer aprender a dirigir, eu te ensino como é/Primeiro
eu pisco pisco e depois entro de ré/Primeiro eu pisco pisco e
depois entro de ré,/Pisco pisco pisco pisco/Pisco pisco pisco e
depois entro de ré/Quer aprender a dirigir, eu te ensino como é
Vem piscando, vem piscando/Junto com a Mulher Filé*®

Eu vou tocar uma sirica/E vou gozar na sua cara!/"Vombora"
embora pardal!/Eu vou chupar sua piroca/E vou tomar varias
linguadas!/Vai mamada! Vai mamadal/Eu vou tocar uma
siriricalEu gozar na sua cara!Vai mamada! Vai mamada!Eu
vou dar minha buceta bem devagarinho

Mas o que eu quero mesmo é piroca no cuzinho/Abre as
pernas! Ndo se espantalVem gozar na minha garganta!Vai
potranca! Vai potranca!Eu vou chupar sua pirocak vou tomar
varias linguadas!Vai mamada! Vai mamada?'!

E ai, seu otario,/S6 porque nao conseguiu foder comigo/Agora
tu quer ficar me difamando, né?/Entdo se liga no papo,/No
papo que eu mando./Eu vou te dar um papo,/Vé se para de
gracinha./Eu dou pra quem quiser,/Que a porra da boceta é
minha!/E minha! E minha!A porra da boceta é minha!E minha!
E minha!/A porra da Se liga no papo,/No papo que eu
mando:/S6 porque ndo dei pra tu/Vocé quer ficar me
exclamando./Agora, meu amigo,qVai tocar uma
punhetinha,gPorque eu dou pra quem quiser,qQue a porra da

% MULHER FILE, A instrutora. Link: http://www.vagalume.com.br/mulher-file/a-
instrutora.html#ixzz40RRAQgFzp

 TATI QUEBRABARRACO, SIRIRICA. https://www.letras.mus.br/tati-quebra-
barraco/322804/.
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boceta ¢ minha/E minha! E minha!/A porra da../E minha! E
minha!/A porra da boceta é minha!qE minha! E minhal/A porra
da boceta ¢ minha!gE minha! E minha!A porra da.../Eu vo te
dar um papo/Vé se para de gracinha/Eu do pra quem
quiserg/Que a porra da boceta é minha/E minha! E minhal/A
porra da boceta é minha!E minha! E minhal/A porra da/Se liga
no papo,/No papo que eu mando:

S6 porque nao dei pra tugVocé quer ficar me
exclamando./Agora, meu amigo,/Vai tocar uma
punhetinha,/Porque eu dou pra quem quiser,/Que a boceta é
minha!/E minha! E minhal/A porra da boceta ¢ minhal/E
minha! E minha!/A porra da boceta®

O funk é ritmo nascido da mistura do suburbio e das favelas do Rio de
Janeiro que se reinventa e que ndo se resume s6 a um estilo musical, mas é
considerado um movimento cultural que invadiu as casas das familias brasileiras.
Lopes (2010, p.21) afirma que “o funk carioca ¢ uma musica, uma linguagem e
uma cultura, pois é, sobretudo, uma prética social historicamente situada: uma
forma de cantar, de expressar, de construir, de vivenciar e de sentir 0 mundo”.
Porém, esse movimento sempre foi criticado e questionado quanto a seu valor
artistico-cultural.

E tanto a questdo da criminalizacdo como a discussdo do funk ser
entendido como um movimento estético-cultural continuam em pauta.
Recentemente, mais precisamente, no dia 06/07/2015, o juiz Marcos Augusto
Peixoto, da 372 Vara Criminal do Rio, na contramdo de grande parte da sociedade
civil bem como do poder legitimado socialmente, na figura da policia militar,
classificou os funks chamados de "proibidfes” como manifestacdo artistica ao
rejeitar uma denuncia publicada na data supracitada contra Paulo Martins de
Oliveira de 26 anos por apologia ao trafico. O acusado havia sido detido em maio
de 2013, na Zona Sul, por PMs na comunidade do Morro do Chapéu da
Mangueira, por estar escutando proibiddo em uma praca publica com amigos. Ele
foi encaminhado para uma delegacia ao confirmar que o pendrive no qual estavam
gravadas as musicas era seu.

O referido juiz ndo acatou a denlncia do Ministério Publico que pediu

uma pena alternativa como o pagamento de cestas basicas e para respaldar sua

® GAIOLA DAS POPOZUDAS, A porra da buceta ¢é minha.)
http://www.gaioladaspopozudas.com.br/home.html
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deciséo ele alegou que a criminalizagdo do proibiddo tem como “fundamento e
objetivo [...] o cerceamento a liberdade de expressdo do outro, do diferente” no
caso, 0 morador da favela e comparou o proibiddo as cangdes compostas na
ditadura por Chico Buarque Holanda. Tal fato teve bastante repercussao,
principalmente na midia, que n&o so noticiou o fato, mas como também parece ter
fomentado o caso, como por exemplo, o jornal O Globo, que ao veicular a noticia
abre espaco para discussdes necessarias sobre qual o limite entre liberdade de
expressao e apologia ao crime, mas ratifica que o trecho mais repercutido € o que

fala sobre a comparacdo com Chico Buarque, que nos dizeres do jornal

A%

a comparacgao entre o autor de “Apesar de vocé” e nomes como
MC Smith e MC Orelha embacou todos os demais aspectos da
discussdo. O GLOBO conversou com artistas e pensadores da
cultura e da seguranca para ampliar a compreensao sobre o
significado desse episddio — da prisdo a sentenga (LICHOTE,
2015).

Para o delegado Zacone, que foi ouvido pelo jornalista para a citada
reportagem, o problema acontece no cerne do conceito juridico de “apologia ao
crime” que no seu entender ¢ anticonstitucional, pois a Constituicdo de 1988, ao

instituir a liberdade de expressao, ndo acolheu o crime de apologia.

N&o vejo como a simples expressdo de uma realidade (a
violéncia do crime nas favelas) possa ofender a seguranga
publica — diz Zaccone, lembrando que Bezerra da Silva fazia
algo muito parecido e ndo era considerado apologia ao crime.
— Quando Wagner Montes usa uma concessao publica na TV
para mandar a “poligada partir para cima”, ¢ comegamos a ter
aumentos de autos de resisténcia (morte cometidas pela policia
em acgdo), ndo se pode responsabilizar o apresentador, se alega a
liberdade de expressdo. Wagner Montes ndo ofende a seguranca
publica, mas um rapaz ouvindo proibido, sim. E curioso. Para
o0 delegado, o problema de violéncia que se mostra nesse funk
se origina na politica de drogas. O proibidao seria, portanto, ndo
causa, mas reflexo. Para se ter um crime, pressupde-se que
existe um bem juridico protegido. No homicidio, é a vida. No
roubo, € o patriménio. O que se protege no crime da apologia?
O Cadigo Penal presume que é a paz publica. Mas o que abala a
paz publica ndo é o proibidao, é a proibicdo. E o proibicionismo
que cria as facgdes, a violéncia. N&o tem ninguém de fuzil
tomando conta de choperia ou farmécia, lugares que vendem
drogas legais. Ou seja, além de expor as pessoas da favela a
uma realidade, o Estado ainda quer penaliz&-las por narrar essa
realidade (LICHOTE, 2015).
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A referida reportagem gira em torno de se o proibidao é de fato apologia
ou se é realmente arte, e dentre as varias falas apresentadas, outra que se mostra
bastante pertinente é a opinido de Salles que é doutor em Comunicacdo e Cultura
pela UFRJ e um dos criadores da Festa Literaria das Periferias (Flupp), Segundo
ele,

negar ao proibiddo o estatuto de arte ‘parece uma posi¢do tao
equivocada gquanto as que ndo reconhecem algumas obras das
artes plasticas como tal’. Num caso e no outro, talvez falte
menos valor estético a manifestacdo artistica que repertorio ao
observador. Para reconhecer o funk ou a instalacdo como arte, é
preciso conhecer e entender também o contexto, a historia, a
dindmica e as finalidades de sua producdo. No final das contas,
a pergunta ¢ ‘quem legitima as formas de arte, quem detém esse
poder?’. O proibiddo é uma forma de arte nascida de condi¢des
precarias, hostis e contraditorias, mas que narra com precisao e
complexidade uma determinada experiéncia. Além disso,
guando toca, ninguém fica parado (LICHOTE, 2015).

No inicio dos anos 10 do século XXI, mais precisamente por volta de
2009/2010, o funk novamente se reinventa, e agora, surge o chamado Funk
Ostentac¢do que dentre varias “inovagdes” traz também um deslocamento no eixo
geogréfico, pois este género, “nasce” na regido da Baixada Santista no estado de
Sdo Paulo. Com os mesmos elementos ritmicos e melddicos, o Funk Ostentagédo
se diferencia do funk carioca por fazer propositadamente uma apologia explicita
ao consumo através de suas letras, ndo que isso ja ndo existisse no género musical
em questdo, mas agora é especificamente sobre 0 assunto, do inicio ao fim. Com
uma linguagem propria, os MC’s chamam carros de luxo de “naves”, e ressaltam
a todo instante em suas cangdes, que ¢ importante ostentar o “kit”, expressdo que
define os acessorios do vestuario que sdo ténis, bermuda, camisa, anéis e colares,
oculos escuros e boné. Roupas da Oakley e ténis da Nike ou da Adidas estdo entre
0S mais citados nas letras, como pode ser visto nesse trecho da musica “Ta patrdo”

de MC Guimé

Abotoa sua polo listrada da um n6 no cardaco do ténis da
Nike//Joga o cabelo pra cima ou pde um boné que
combina com a roupa//A picadilha pode ser de boy mas
nao vale esquecer que somos vida loca//As mais top vem
do nosso lado ficam surpresa ganha moé moral//Se o
Paparazzi chega nesse baile amanha o seu pai vé sua foto
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no jornal//Portando kit de nave do ano, essa € a nossa
condigéo//Olha s6 como que o bonde ta...//Ta pa... T4 pa...
Ta patrdo//Ta pa... T4 pa... Ta patrao//Ténis Nike Shox,
bern;gda da Oakley, camisa da Oakley olha a situagcdo
(2x)

O funk ostentacdo além da influéncia carioca tem inspiracdo também no
rap americano, fato que pode ser percebido principalmente nas imagens dos
videoclipes veiculados, na grande maioria das vezes, pela internet via youtube e
também no visual. Em uma reportagem veiculada pela Revista Epoca em
setembro de 2012, Essinger diz que ‘o visual dos funkeiros sempre foi inspirado
nas estrelas do rap americano, mas isso nunca foi tema das letras no funk carioca.
Para Essinger, o sucesso do funk ostentacdo pode ser atribuido entre outras coisas
com a tradicdo da cidade paulistana de escutar hip-hop americano que é bastante

diferente do nacional. De acordo com Sanches (2014),

O funk-ostentacdo é hip-hop. Néo estou dizendo que o hip-hop
resume-se a ostentacdo. Mas que o funk-ostentacdo tem a ver
com a tendéncia do rap que glamoriza o estilo PIMP
(Cafetdo/Proxeneta). O PIMP é o estilo gangsta na versdo
século XXI, que renovou e reatualizou a linhagem iniciada nos
fins dos anos 1980 por Ice T, ampliada por 2 Live Crew,
aprofundada por N.W.A., aprimorada por Dr. Dre e Snoop
Dogg, tomando um caminho sem volta com 2pac e Notorious
B.1.G. O estilo PIMP foi muito bem defendido por 50 Cent em
seu disco de estreia de 2003, Get Rich or Die Tryin’ (Fique rico
ou morra tentando), e ele conseguiu, € o tipico self made man.

Sanches (2014) diz ainda que em 2013, 50 Cent lancou o clip We UP e
que tal feito reafirmou a tendéncia de ostentacdo, ao exibir imagens de mulheres,
joias, carros e marcas 0 que tem bastante semelhanca com o funk ostentacéo.

Porém, faz uma ressalva, aludindo para o fato de que

a ostentacao, as excentricidades ndo se limitam aos artistas dos
géneros ‘malditos’, melhor dizer amaldigoados, como ‘ndo-
musica’. Entdo, a excentricidade e a ostentacao estdo presentes
no rock, em outros géneros musicais e em outras artes, tipico da
performance da celebridade. Em 2013, 50 Cent lancou o clipe
de “We Up”, com Kendrick Lamar — a nova revelacdo do rap

# Disponivel: http://www.vagalume.com.br/mc-guime/ta-patrao.html#ixzz3hQ4dWflw.
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estadunidense-, reafirmando a tendéncia, ostentando mulheres,
joias, carros, marcas. Interessante que a semelhanca do
sertanejo arrocha com o estilo PIMP ndo é mera coincidéncia, é
pura ostentacdo. E a ostentagdo, as excentricidades ndo se
limitam aos artistas dos géneros ‘“malditos”, melhor dizer
amaldicoados, como ‘ndo-musica’.Entdo, a excentricidade e a
ostentacdo estdo presentes no rock, em outros géneros musicais
e em outras artes, tipico da performance da celebridade. Por
exemplo: Nick Mason e suas Ferraris; os carros de Nikki Sixx;
Frank Sinatra e a Méfia; a oracdo de Janis Joplin por uma
Mercedes Benz.

Para Sanches (2014), a proximidade entre o rap americano e o funk
ostentagdo encontram-se em varios pontos, como, por exemplo, entorno da musica
que é feita para dancar, o uso da antifonia (que é o chamado e resposta), as bases
sampleadas e programacdes, as rimas que na grande maioria das vezes € em
primeira pessoa, caracterizada pelo improviso e com tom jocoso. Os MC’s e DJ’s,
dancarinos e publico, no geral, sdo negros e de classe baixa, marginalizados e que
cantam por meio de cronicas e narrativas, o cotidiano na favela. E, para a grande
parte, principalmente, de jovens moradores da “perifa”, no linguajar proprios
deles, suas moradias apresentam uma maior probabilidade de morrer antes da
velhice, por problemas de falta de estrutura basica como também pela presenca
quase constante da violéncia, o que ratifica o lema ‘viver pouco como um rei e

nao velho como um z¢’(SANCHES, 2014).

Figura 11: 50 cents e suas mulheres®

30Disponl'vel em: https://www.youtube.com/watch?v=UDApZhXTpH8. Acessado em
27/07/2015.
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Figura 12: Rolls Royce™

As figuras 11 e 12 séo de cenas do clipe PIMP, de 50 Cent e Snopp

Dogg, recortadas com 1 minuto e 23 segundos de clipe e 1 minuto e 29 segundos,
respectivamente, e que ratificam os dizeres de Sanches sobre algumas
aproximacoes entre o atual rap norte americano e o funk ostentacdo. A figura 1
mostra o rapper 50 Cent chegando a uma mansédo a bordo de um grande carro
acompanhado de belas mulheres, sensualmente vestidas. A figura seguinte mostra
em uma tomada de frente, um close, do carro em questdo — um Roll Royce. Ou
seja os signos escolhidos para o clipe sédo luxuosos e demonstram poder, status, e
em uma visdo machista de mundo, esses elementos trazem consigo belas
mulheres.

Figural3: Cena do clipe “T4 patrdo”*

31Disponl'vel em: https://www.youtube.com/watch?v=UDApZhXTpHS.

%2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hKHbJEBRpKY.
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Na figura acima, tem-se uma cena do clipe “Ta Patrao”, de MC Guimé

um dos nomes do funk ostentacéo paulistano. Na cena, Guimé de boné e éculos de
sol (elementos do kit) aparece dirigindo um camaro, que ¢ um dos carros de luxo
vendidos no Brasil, e em primeiro plano aparece um close do corpo de uma moga
de vestido curto e justo vermelho e com algo que parece um celular na mao. Mas,
é importante ressaltar que embora imagens acima evidenciem as aproximacdes
apontadas sobre as semelhancas entre o funk ostentagcdo e o rap norte-americano,
esses movimentos culturais pertencem a paises diferentes e, portanto, com
realidades diferentes, e isso também pode ser vistos nas figuras, pois enquanto 50
Cent chega a uma mansdo, Guimé passeia por uma rua aparentemente normal de
uma bairro classe média baixa, percebido pelos carros estacionados ao fundo,
protegidos por uma grade em um estacionamento aberto.

Dessa forma, mais do que apontar as semelhancas entre o hip hop norte
americano e o funk, é preciso assinalar, que a cada nova cronotopia, um novo
homem (AMORIN, 2006). E, com isso, tem-se que com o surgimento de uma
nova era, de novos tempos, ndo € de se surpreender que surjam estilos musicais
como este, 0 da ostentacdo, pois, 0s ritmos surgem de acordo com 0 vivido em
cada época e expressam justamente aquilo que estd mais fortemente marcado na
sociedade contemporénea. Ou seja, uma das caracteristicas da sociedade
capitalista € o que vocé tem em valores e bens materializados. Porém, é
interessante verificar que no funk ostentagéo, assim como no funk carioca e no rap

nacional, ha uma necessidade de sempre se referenciar as origens dos MC’s, Tal
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fato pode ser visto em varias cangdes e até mesmo na escolha dos nomes
artisticos, como foi com o MC Daleste.

Daleste nasceu na Penha, Zona Leste da capital paulistana, sob o nome
de Daniel Pedreira Senna Pellegrine, e a ado¢do do nome artistico Daleste € uma
referéncia direta as suas origens, uma vez que Zona Leste de SP é caracterizada
por ser moradia de pessoas mais simples e humildes, mas isso ndo quer dizer que
ndo haja bairros bastante valorizados_na zona leste, assim como na conceituada
Zona Sul ha também favelas. Os trechos de algumas musicas abaixo buscam

ratificar o que foi dito.

[...] Nois é quebrada, nois é sul, norte e oeste, kelvinho e
daleste,//Daleste e kelvinho, é nois, zona leste, iluminada por
deus seja minha quebrada, Minha voz rola pelo ar, é nois que
t4, nunca esqueci a minha origem,Peco a deus que seja
iluminada, aonde cresci e fiz amizades, Eu amo minha
quebrada, fexei com o certo e fui fortalecido, Desde menor,
porqué aqui ndo cola verme, e se colar vai virar p6!®

[...] A picadilha pode ser de boy mas ndo vale esquecer que
somos vida loca(...)**

[...] Contando os plaque de 100, dentro de um Citroén//Ai nbis
convida, porgue sabe que elas vém//De transporte nois ta bem,
de Hornet ou 1100//Kawasaky tem Bandit, RR tem
também//Néis mantém a humildade//Mas faz sempre parar
tudo//E os zé povinho que olha, de longe diz "que
absurdo"//Invejoso se pergunta tdo maluco o que que é
isso//Mas se pergunta pra nds, nos responder “churico"//S6
comentam e critica, fala mal da picadilha//N&o sabe que somos
sonho de consumo da tua filha//Entdo ndo se assuste ndo,
guando a noticia vier a tona//Ou se trombar ela na sua casa,
em cima do meu colo, na sua poltrona[...]*°

33 MC Daleste ¢ MC  Kevinho, “Eu amo minha  quebrada”,
http://www.vagalume.com.br/mc-daleste/eu-amo-minha-quebrada.html. Acessado em
31/07/2015).

¥ (MC Guimé, ‘Ta Patrdo, http://www.vagalume.com.br/mc-guime/ta-patrao.html.
Acessado em 29/07/2015).

% (MC Guimé, Plaqué de Cem. http:/letras.mus.br/mc-guime/contando-os-plaques-de-
100/. Acessado em 29/07/2015).
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Ou seja, de acordo com os trechos apresentados, percebe-se que mesmo
que 0s sujeitos éticos ou estéticos consigam adquirir artigos de luxo que muitas
vezes somente a classe alta possui, estes ndo mudam seus estilos de vida, o que
muda, para alguns, na maioria os MC’s, DJ'S, dancarinos, produtores musicais
entre outros, € que agora 0 acesso a bens e artigos de luxo é mais facilitado.
Porém, ainda que possam frequentar outros locais, locais que antes eram
“proibidos” para 0 pessoal das comunidades, esses referidos sujeitos ndo querem
trocar o local de moradia e tampouco a forma de falar, o que pode ser evidenciado
entre outras, pela palavra cardago, na musica “Ta Patrdo” e também no trecho Ai
nois convida, porque sabe que elas vém, da musica “Plaque de cem” também de MC
Guimé. Assim, pode-se dizer que o funk ostentacdo ndo é composto por pessoas
que cantam sua realidade, visto que a maioria dos MC’S ou sdo moradores de
comunidade ou pertencentes aos estratos mais baixos do que ¢ denominado por
classe C, mas cantam a realidade que almejam. E dadas as devidas diferencas
entre o funk carioca e o funk ostentacéo, faz-se importante lembrar que Séo Paulo
¢ o “coragdo” financeiro do pais e consequentemente a analogia do capitalismo.

Entdo, ndo é de se estranhar que o funk paulistano seja o funk ostentacéo.

Sobre o MC Daleste é importante dizer que sua carreira comegou com
musicas ligadas ao estilo “proibiddo”, assim como a maioria dos funkeiros
paulistanos, pois de acordo com Pereira (2010), esse era o estilo privilegiado e
escutado na maioria das salas de aula da rede publica paulistana. Mas, depois
abandonou o estilo carioca e tornou-se um dos principais nomes do funk
ostentacdo. Porém, em 07 de julho de 2013, durante um show em uma quermesse
no CDHU San Martin, no bairro Sdo Marcos, em Campinas, SP, quase no fim do
show, Daleste foi baleado e morto. Sua morte alguma repercussdo, mas de acordo
Vianna (2013), em sua coluna no jornal O Globo, apesar de ser um dos artistas de
maior sucesso naquele momento no cenario brasileiro, com videos com mais de 2
milhdes de visualizagdes, entre 750 mil resultados, em uma pesquisa realizada

pelo pensador em questdo, na internet, e

mesmo assim ndo houve mensagens de pésames da presidéncia
ou do MinC, como ocorre habitualmente em caso de mortes de
artistas populares. Se a mesma coisa tivesse acontecido com
musico “de boa familia” durante show realizado em bairros
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“nobres” nao tenho duvida: seria comog¢do nacional, com
avalanche de tributos nos cadernos culturais. N&o culpo
jornalistas: a maioria ndo tinha a menor ideia do sucesso do MC
Daleste. O funk paulistano ¢ parte do mundo “invisivel” da
muasica mais popular hoje no pais. Seu sucesso continua
independente das instdncias tradicionais de consagracdo e
divulgacgéo que ainda vigoram na imprensa (VIANNA, 2013).

Ainda de acordo com Vianna (2013) na referida coluna, se “no Rio, 0
abandono/invisibilidade do funk foi o maior incentivo para a invencdo do
“proibidao”. Em Sao Paulo, onde a policia passou a proibir bailes, ha agora essa
matanga em sériec de MCs”. E, ainda segundo, Pereira que é pesquisador do
programa Esquenta!, citado por Vianna na citada coluna, Daleste ‘Era hoje o
maior idolo da juventude de periferia de SP. Eu 0 conhecia bem, era um moleque
bom, super alegre e que ndo tinha envolvimento com nada errado’. Para Vianna,
Daleste, em uma musica “autobiografica” fez um “dos depoimentos mais
contundentes sobre a realidade brasileira contemporanea. Enorme vontade de
viver. Transcrevo a letra, para que mais gente possa “passar adiante” sua histdria,

nossa tragédia”.

quando comecei/ passava a maior dificuldade/ e 14 em casa era
fora de realidade/ é revoltante eu sei/ senti 0 gosto do veneno/
até os 13 anos de idade ndo tinha banheiro/ e 14 em casa as
paredes eram de madeira/ lembro como se fosse agora/ quando
abria a geladeira, ndo tinha nada para comer/ a barriga vazia/
mas amanha eu vou pra escola/ como na merenda/ sabado e
domingo é dificil/ mas a gente aguenta/ mas a fome nao é nada/
em relagdo ao principal/ nunca entendi porque ndo tive a
familia normal/ minha mée e meu pai trabalhando/ e meu
irmdo na escola /minha irmd mais velha na faculdade /mas a
vida é foda /tudo ao contrdrio meu destino aconteceu /mas
entreguei tudo isso na mado de Deus /e hoje estou aqui,
passando adiante /cantando minha historia pra quem gosta de
funk /muito obrigado pela atencéo de todos vocés /o resto dessa
historia venho cantar outra vez /eu sou vencedor na porra do
bagulho /sou funkeiro sim e disso me orgulho /levo no peito as
cicatrizes do preconceito (DALESTE inVIANNA, 2013).

O trecho explicita bastante a vida de grande parte da maioria dos MC’s
sejam estes funkeiros ou rappers, e 0s escritos de Vianna, sobre a invisibilidade do
funk e extensivo aqui ao rap, por este também fazer parte desta pesquisa e do

mesmo grupo social do qual originou o funk, pois ainda que o funk e o rap sejam
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géneros bastante populares, continuam bastante invisiveis. E s6 para constar, 0
assassinato de MC Daleste ainda ndo foi solucionado. E que embora, tenha-se
centrado bastante no eixo Rio-Sdo Paulo, faz-se mister informar que o funk

encontra-se disseminado pelo Brasil como um todo.

2.2.2 O rap (nacional) paulista

O que é chamado de rap advém do termo norte americano rhythm and
poetry, ¢, dessa forma, constituido a partir dos elementos “ritmo e poesia” e,
conforme foi visto, esta vinculado a uma longa tradi¢do historica que revisita e
reelabora cantos, dancas e batuques da cultura negra africana desde o século XVI.
Na esteira dessa tradicdo, o RAP surge na Jamaica e nos Estados Unidos na
década de 1960, chegando ao Brasil no final dos anos 1980.

Em S&o Paulo, assim como no Rio de Janeiro, a partir da década de 70 do
século XX, os bailes blacks também aconteciam e eram organizados por equipes
como a Zimbadwe, Black Mad, Soul Machine, Harlem Brothers, Princesa Negra,
The Brothers of Soul, Galotte, Coqueluche, Tranza Negra, Musicélia e Os Carlos.
Dentre todas essas equipes, uma das de mais destaque era a Chic Show, que fazia
grandes bailes e contava sempre com um publico notavel. No inicio dos anos 80,
aconteciam, na Praca da Sé, na Praca Roosevelt e na estacdo de metro Sdo Bento
encontros nos quais as pessoas se reuniam num primeiro momento para dancar
break (MOREIRA, 2009). A estacdo S&o Bento era um ponto de encontro no qual
as pessoas iam em busca de lazer e onde também aconteciam disputas entre os b-
boys e as b-girls, e de acordo com Moreira (2009), em alguns momentos essa
disputa entre dancarinos desencadeavam brigas, mas estas com o passar do tempo
passaram a ser isoladas e esses encontros foram marcados pela competicdo sadia.
O pernambucano Nelson Triunfo conforme visto acima é um nome relevante para
0 género em questdo, o dangarino estava sempre presente nesses encontros e foi
bastante influente no e para o break.

Triunfo participou de alguns grupos, entre eles o Invertebrados e o Black
Soul Brothers. Este ultimo grupo foi formado por Nelson e outros dancarinos a
fim de acompanhar o trabalho musical de Miguel de Deus que discotecava para a
equipe Black Soul, organizada por Moisés da Rocha, Sérgio Lopes e Eraldo Zani.

Assim, em 1977, Miguel de Deus lancou o album Black Soul Brothers, de
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tendéncia soul e funk, tendo Trinfo como coautor da cancdo “Mister Funk”.
Depois de varios apresentacdes com a equipe e Miguel de Deus, o dancarino
decidiu formar um novo grupo, s6 de musica black, o Nelson Triunfo e Funk &
Cia. Desse modo, esse grupo fazia apresentacGes em bailes black que aconteciam
em varios pontos da cidades (YOSHINAGA, 2014). Ainda que a maioria desses
encontros tivesse como mote a danca, € importante destacar que também
participavam nomes da musica como Doctor MC’s, Racionais MC’s , dentre
outros. Thaide e DJ Hum, eram dancarinos de break, mas depois passaram a
produzir e cantar raps. Assim, alguns albuns nacionais, no final da década de 80
do século XX, sdo produzidos, com muitos deles saindo na forma de coletanea. E
0 caso, por exemplo, de Consciéncia Black — que continha dois raps dos futuros
Racionais MC’s, que a época cantavam em duplas separadas —, € Hip Hop —
cultura de rua, com raps de Thaide e DJ Hum (MOREIRA, 2009).

Também no final dessa década de 1980, foi fundado o Movimento Hip
Hop Organizado (MH20), que contava com nomes como Milton Sales, Mano
Brown, Thaide e Nelson Triunfo, entre outros, e cujo objetivo era, em 1990, no
aniversario da cidade de Sdo Paulo, segundo Andrade (1999), que cada bairro, da
capital ou de outros municipios, pudesse se organizar e ter a sua propria posse
(MOREIRA, 2009). A posse é como uma organizagdo que age nas periferias com
trabalhos comunitarios por meio da arte, algo que visa tirar o jovem da periferia

da rua, da marginalidade e do crime.

nas posses de um modo geral, busca-se fazer um trabalho
comunitario através da musica, da danca e da pintura, abrindo-
se espago para o break, o smurf dance, o rap e o grafite. Os
trabalhos, em geral, se dividem em: organizacdo de oficinas que
permitem aos jovens aprender e fazer os seus préprios produtos
e a extrair lucro dessa atividade; palestras e atividades voltadas
para os problemas mais comuns enfrentados pela comunidade; e
realizacdo de eventos para campanhas beneficentes, com o total
apoio das comunidades (HERSCHMANN, 2005, p. 193-
194).

Em meio a esse contexto, o hip hop, comeca a se constituir em terras
brasileiras, cantado, reelaborando e ressignificando o seu cotidiano por meio da

danca e, principalmente, do canto. Para Nascimento (2013, p. 2)
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0 movimento Hip Hop e especificamente, o RAP brasileiro
seriam exemplos daquilo que hoje se discute: a absorcdo de
modelos culturais globais juntamente com a incorporacdo de
tematicas e praticas locais. Assim sendo, alguns grupos, mesmo
utilizando formas muito parecidas com as norte-americanas,
essencialmente tratam de assuntos tipicos de nossas sociedades
e, além de tudo, incorporam posturas politicas proprias.

E interessante notar, o fato de que o hip hop/rap, uma arte ainda em
formacdo e tipicamente de periferia, ter escolhido o centro da cidade para sua
manifestacdo cultural, apesar da distancia da periferia. Essa postura € bastante
significativa, pois mostra uma tentativa de esbogar uma revolucdo por meio da
negociacao de espaco dentro da sociedade. Essa ocupacdo das pragas publicas no
centro da cidade também traz consigo uma busca de tomada de poder pela
periferia, pelo atingimento de um ideal que denota vitoria, uma conquista de
espaco e de territorio. N&o se trata apenas de querer invadir o espaco do Outro,
daqueles que os excluem, mas de poder circular por outras areas da cidade e
também que essas localidades sejam como ponto de encontro em comum para
conseguir congregar as mais diferentes localidades da Zona Norte a Zona Sul,
passando pela Leste e Oeste, das quais sdo oriundos 0s participantes.

Desde suas primeiras manifestacdes, o rap ndo foi bem aceito pela
sociedade paulistana, pois as pessoas 0 consideravam violento e tipicamente de
periferia. Essa estranheza € atribuida, entre outros fatores, a forte ruptura com os
padrGes musicais da época, principalmente, no que tange ao gosto cultivado pela
“elite” somada as fortes mensagens de cunho social e politico, chegando a ser
confundido como uma espécie de exortacdo a violéncia. Para Dabéne (2006,
p.127), o rap escreve e fala sobre a violéncia para exorciza-la ou canaliza-la, mas
também para denuncia-la, rejeita-la e sublima-la. Para KL Jay, um dos integrantes
dos Racionais MC’s, a mensagem do rap € pacifista, mas a populacdo a vé como
terrorista porque o discurso é feito em forma de reclamacéo e de protesto contra o
cenario econémico e social do pais e também contra a situacdo da populagéo
pobre. Segundo o rapper, “a violéncia que acontece em show de rap, ela acontece
em show de forrd, show de samba, show de rock”, mas, “por preconceito e por
perseguicdo o rap é rotulado como o que atrai a violéncia por causa das letras” (in
BARBOSA, 2008, p.107).
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Eu ndo consigo ver quem me chama./E tipo a voz do Guina .
N&o, ndo, ndo, o Guina t4 em cana.//Serd? Ouvi dizer que
morreu.//Ultima vez que eu o vi, eu lembro até que eu ndo quis
ir, ele foi.//Parceria forte aqui era no6s dois.// louco, louco e
como era.//Cheirava pra caralho, (vixe) sem miséria.//Doido
ponta firme.//Foi professor no crime//Também maior sangue
frio, ndo dava boi pra ninguém(Hamm...)//Puta aquele mano
era foda.//S6 moto nervosa.//S6 mina da hora//Sé roupa da
moda//Deu uma pa de blusa pra mim//Naquela fita na butique
do Itaim//Mas sem essa de sermao, mano, eu também quero ser
assim.//Vida de ladréo, ndo é tdo ruim//Pensei, entrei no outro
assalto pulei, pronto, ai o Guina deu mé6 ponto://- Ai é um
assalto, todo mundo pro chao, pro chdo...!//- Ai filho da puta,
aqui ninguém ta de brincadeira ndo!//- Mais eu ofere¢o o cofre
mano, o cofre, o cofre.....//- Vamo 14 que o bicho vai pegar!
Pela primeira vez vi o sistema aos meu pés.//Apavorei,
desempenho nota dez.//Dinheiro na méo, o cofre ja tava aberto.
O seguranca tentou ser mais esperto, entdo.//Foi defender o
patriménio do playboy, cuzdo. (tiros)//Nao vai dar mais pra ser
super-heroi.//Se o seguro vai cobrir (hehe), foda-se, e dai ?
Hamm... O Guina nao tinha d6.//Se reagir, bum, vira pd.//Sinto
a garganta ressecada.//E a minha vida escorrer pela escada
/IMas se eu sair daqui eu vou mudar [...]**

Chacina de periferia//Se morre ninguém vé, lidera o siléncio//
A sorte aqui é caixdo, cérebros pra fora destruidos, eu ndo
minto//Aqui é lei seca, é foda, ndo tem ideia e nem conversa

E toda a area é assim, isto eu sei, chumbo grosso//Acertou, seu
tolo, na ponte quem &, é//Matam por prazer de sangue//Morrer
é pouco, lugar de louco, nem luz tem//Ajoelhou, vai morrer,
pois pro céu, mandarei//Todos os sete juntos, estirados em
plena luz do dia//Sangue em todos os lados//Horario bom, seu
otario, ndo existe aqui//Qualquer hora é hora pra morte//Nao
tenha medo de mim//Ei, vocés ai, vejam a chacina de
periferia//Medo ndo temos, acostumamos//Em todo lugar,
chacina nova//Ela que é nosso juri, e em qualquer lugar//Seja
maduro, duro, seja esperto, eu ja te avisei//Seja do mal ou do
bem//Tiro ao alvo fardo, com vocé//Mas eu ndo sei qual que
é//IVé se se muda, mané//Antes que botem, te socam o
cano//Chacina de periferia//Periferia//Chacina de periferia
(chacina de periferiaaaaaah!)//(...)Nao vacile, ndo se
humilhe//Eles matam sem d6, e por ti mete o calibre//Saia, fuja
sem medo, te matam//Agora olhe pro céu, muda de
estilo//Cruel, corpo em todo lado//Ndo é histéria, é toda
hora//Meu nome € sigilo, mas o meu grito eu coloco pra
fora//Chacina demais, ndo é o mito, eu ndo minto//Aqui,
vacilou: Derrubam o seu cachimbo//Esta é a lei, usam e
abusam, é como querem//E o jeito é sair fora//Fique se vocé
quiser//Tempo fechado, tiros pra todos os lados//Sujeito é pago,
e ndo fala,//A lei aqui dentro é foda//Pavilhdo 9, sangue bom a

% (Racionais MC'S, Eu to ouvindo alguém me chamar. Disponivel em:

http://www.racionaisoficial.com.br/. Acessado em 05/08/2015).
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qualquer hora//Ajoelhou, ndo implore, agora//Sou rossi, sangue
bom, digo: "sim"; digo: "ndo"//Calibre 12, pt na mao//Zona sul,
aqui, é sem chance//A sorte, atiram em vocé//Sentido errado,
estd//E a chacina € frequente, eu te falo//Nao se atreva a
rompé-la, otario(...)Aqui é foda, avisei//lr para a morte, sem
chance a fez//Pega o cano, e te estouram, te desmiolam//Eu
disse aqui, € um gueto sombrio//Essa é a raga de trouxa que faz
as leis por aqui//Seis mortes, calibre 12 na testa: “era uma
vez"/[Trabalho de nds é embacado, mané//Vou pro saco, queira
ou ndo queira, cara//Pois 0 malandro que é esperto ndo joga a
sua hora fora//O fato &€ queima de arquivo//Pagam uma
merreca e fazem o seu servigo//E crime ou ndo? Com certeza eu
ja sei, seu tolo//Estava envolvido com pilantras da rota,
"pow"//O furo € fodido pra quem sabe demais//E nao dure um
més, cagueta//Que decepam, e algo mais '

Os trechos das musicas acima exemplificam com maestria o que foi dito
sobre a questdo do rap retratar a violéncia. As musicas sdo pertencentes a dois
grandes grupos do rap nacional, o Racionais MC’S e o Pavilhdo 9 (referéncia
direta ao pavilhdo 9 da Penitenciaria de Sdo Paulo) respectivamente e em ambas
percebe-se a morte de alguém como consequéncia de um ato de traicdo, ou falta
de lealdade entre os parceiros no crime. As letras chocam aqueles que nédo estéo
acostumados com um dia a dia violento, porque para quem vive na periferia a
morte por queima de arquivo é infelizmente uma realidade e esta tanto pode ser
por pessoas de um mesmo grupo, por rixas entre grupos locais ou também por
parte da policia como pode ser visto no trecho “Estava envolvido com pilantras da
rota, "pow"//O furo é fodido pra quem sabe demais .

A partir da década de 1990, o rap ganha as emissoras de radio e consegue
chamar a atencdo da industria fonogréafica para este género musical. Os primeiros
rappers que fizeram sucesso no Brasil foram Thaide e DJ Hum, Racionais MC'’s,
Pavilhdo 9, Detentos do RAP, Planet Hemp, MV Bill (estes Gltimos cariocas, 0
que mostra que o rap ndo € sO paulista). Aos poucos, 0 rap comegou a vencer
alguns preconceitos iniciais, e embora estes ainda perdurem, o rap conseguiu se
inserir no cenario cultural nacional. A cultura hip hop no Brasil adentrou 0s anos
90 do século XX e se consolidou no inicio do século XXI, como um género com
caracteristicas proprias e cujas fronteiras ja alcavam voos para além do circuito

paulista, sempre ressignificando as realidades vividas como é o caso do rapper

*” Chacina, Pavilhao 9, http:/letras.mus.br/pavilhao-9/chacina/. Acessado em 07/08/2015)
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cearense Rapadura, da rapper sdo carlense Sara Donato, o rapper portoalegrense
Pi4, dentre outros.

O rapper cearense Rapadura Xique-Chico vem tomando a cena atual e
invade os primeiros anos do século XXI mostrando o valor e a voz do rap
nordestino. Alids, Rapadura ndo se autodenomina como um rapper, mas como um
“rapentista” fazendo uma alusdo entre o rap e o repente nordestino. Seu som
mistura entre outras ritmos e sons, o rap com a embolada. Em 2010 o “repentista”
lancou, via internet, seu primeiro trabalho compilado chamado de, “Fita
Embolada do Engenho — Rapadura na Boca do Povo” e sampleando basicamente
ritmos nordestinos como, 0 coco, 0 maracatu, a capoeira, o forrd, o baido e as
cantigas de roda, Rapadura é hoje um dos rappers mais originais do rap hoje, pois
promoveu a integracdo de sons e ritmos da cultura popular rural nordestina com o
rap que ¢ um movimento cultural “tipicamente” urbano. Sobre a relagéo entre a
vida do sertanejo nordestino e o modus vivendi urbano e industrializado,

principalmente no que se refere a regido sudeste do pais, diz, que

Cabra, arrente j& nasce abragado a um cabo de uma enxada
tendo ela como companheira pra tudo, é pouco tempo de colo e
0 resto da vida no solo, arrente aprende desde cedo que se
chorar com a surra apanha mais ainda, isso acaba nos tornando
mais duros e consistentes, mais rapidos e precisos pra nao ter
gue apanhar da vida, e ndo ter que fazer todo o trabalho de
novo. Numa regido onde nédo se tem tanta tecnologia e ndo se
tem uma economia de base forte o que fazemos é unir forgas
entre nGS Mesmos, Nos organizamos e nos completamos nos
espagos vagos. Se o que tenho sdo minhas méos e minha enxada
e eles tem tratores e cavalos, o que fazemos € nos organizar e
unir nossas maos e enxadas para que possamos arar 0 terreno
em menos tempo possivel, plantar boas sementes extraidas da
propria terra e ter uma Otima colheita de cultura popular
brasileira. Eles tem as maquinas e n6s temos as maos, eles tem
0S computadores e arrente a criatividade, eles tem os botdes e
nos temos as vozes e 0s violdes. Por que temos que correr 3 ou
4 vezes mais que eles pra alcancar a mesma meta? Por que
estamos nos interiores, nos sertdes e eles ja estdo em cima da
serra, na cidade. Mais isso agora vai mudar por que esse povo
todo do interior cansou de ficar em baixo e vai tomar de vez
esse lugar no topo que sempre foi seu por direito, oxeee
(RAPADURA XIQUE-CHICO, 2009, sn).

Nos palcos apresenta-se sempre com roupas claras ou coloridas e sempre
com um chapéu de palha, RAPadura Xique-Chico, rompe com o -carater

performatico do rap também na vestimenta e no semblante aberto e sorridente que
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traz como marca. Abaixo uma imagem para o ilustrar o que foi dito sobre o

referido rapper.

Figura 14 : Rapadura Xique-Chico®

Outro ponto importante sobre o rap nacional e que vem para desmistificar
0 pré(conceito) de que o rap é machista, é a insercdo cada vez maior e com mais
forca da mulher no rap. Para Drik Barbosa, rapper paulistana, em entrevista ao
documentario “Histdria do rap nacional: a nova cara do rap”, ao ser questionada
sobre feminismo, rap e machismo, se afirma sim como feminista e diz que embora
0 rap tenha fama de ndo dar espago para as vozes femininas, ndo se pode
generalizar, pois uma vez que 0 machismo se apresenta como um dos vieses do
pensamento hegemdnico contemporaneo, € passivel que dentro do movimento
vOCé possa se deparar com algumas adversidades, mas, para ela, isso ndo € via de
regra. De acordo com, Rios, apresentador do referido documentario € pertencente

a Dric, um dos versos mais contundentes do rap hoje,

Sou Tempestade, mas entrei na mente tipo Jean Grey/Xinguei,
quem diz que mina ndo pode ser sensei?/Jinguei, sim sei, desde
a Santa Cruz, playboys/Deixei em choque, tipo Racionais, "Hey
Boy! "/Tanta ofensa, luta intensa nega a minha
presenca/Chega! Sou voz das nega que integra
resisténcia/Truta rima a conduta, surta, escuta, vai
vendo/Tempo das mulher fruta, eu vim menina veneno/Sistema
é faia, gasta, arrasta Claudia que néo raia/Basta de Globeleza,
firmeza? Mo faia!/Rima pesada basta, eu falo memo, igual Tim
Maia/Devasta esses otario, tipo calendario Maia/Feminismo
das preta bate forte, mo treta/Tanto que hoje cés va@o sair com

%8 Fonte: http://www.suacidade.com/20140612/rapadura-xigue-chico-em-%E2%80%9Co-
monstro-do-ceara%E2%80%9D-faz-show-em-sao-luis.
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medo de bu.../Drik Barbosa, ndo se esquega/Se os outros é de
tirar o chapéu, néiz é de arrancar cabeca *

O trecho acima evidencia a forca dessa voz feminina que tece todos 0s
tipo de criticas com bastante acidez em relagdo a atitudes machistas e
preconceituosas, mas tambem reforca a forca da voz da mulher que nesse caso € a
voz de um sujeito que além de ser mulher é também negra. Esse sujeito mostra
que nao se trata de “mendigar” espago e sim de impor sua presenca, sua voz € sua
forca e ocupar os espacgos que lhes sdo de direito no rap e na sociedade como um
todo. E mais uma voz forte que se assoma a forca do rap nacional como parte da
voz daqueles que se encontram excluidos.

E nessa direcdo tem-se também a rapper séo carlense Sara Donato. Ela é
hoje um dos nomes mais fortes do rap no interior paulista, € moradora do Cidade
Araci, um bairro da periferia da cidade de S&o Carlos. Em 2013, langcou seu
primeiro CD, gravado de forma artesanal e vendido nas apresentacdes ao prego de
R$ 5,00. “Made in Roga”, o titulo do cd e de uma das faixas é uma resposta a um
produtor paulistano a convidou a gravar um cd, mas aconselhou, que para que sua
carreira deslanchasse seria interessante que ela abandonasse o sotaque “caipira”
caracteristico da fala do interior paulista. Suas musicas trazem entre outras
tematicas o cotidiano vivido no Cidade Araci e também sobre a opressao feminina
seja ela decorrente do machismo ou de estereo6tipos que padronizam os padrdes de
beleza (MASCARENHAS, 2015). Abaixo a letra da musica em resposta ndo sé ao
produtor preconceituoso, mas a toda e qualquer exclusdo no que se refere ao

sotaque e cultura do interior paulista. A cultura caipira.

O interior tem voz, eu sou caipira mesmo e ai, made in
roca/tamo ai pra mostrar que o interior tem voz/ correria
recordes/eu sou caipira memo e ai? Mas, segurando eu faco
rap como se estivesse capinando, passo o rastelo e tiro fora as
mas influéncias/o que é bom ndis cultiva e floresce como
esséncia caipira desde nasceca/eu assumo, nao nego minhas
raizes visando o eu consumo/ vacinada contra os fela que so
sabem criticar/ D& um play e sente 0 peso do interior no ar/Fao
puxando o erre memo algum, algum problema?/Feito na roga
por nois memo pra fortalecer a cena/Made in roca/Melhor vaza
, se for pra fica na bota/rap é compromisso, j& dizia Sabota.

% Musica de Emicida, com a participacdo de .Drik Barbosa, Amiri,Rico Dalasam, Muzzik
e Raphdo Alaafin. Disponivel em: http://bit.ly/EmicidaYT. Acessado em 04/01/2016.
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Entdo ndo mosca, mexeu com nois é roca/eu tenho sotaque
danado e puxo o erre adoidado/Aqui € rap do bom/diretamente
do interior do estado/ N&o sou da sua laia/ndo me olhe de
soslaio/mudar o sotaque o caralho/mais preocupado com a
pronuncia que com a proposta/. Se eu falo porta se abrem as
portas/N@o sou da sua laia/ndo me olhe de soslaio/mudar o
sotaque o caralho/mais preocupado com a pronuncia que com
a proposta/Se eu falo porta se fecham as portas/mas abrem as
porteiras/ interior conhece do cultivo/puxa o erre/mas mantém
0 rap vivo/capiau/caipira original/ cercado por canavial/ndo
faz glosa/ndo se importa com a moda global [...]*

O sujeito ético na presente cancdo, assim como o da cangdo do rapper
Rapadura apresentada acima, mostra a forca que ha nas localidades fora do eixo
Rio-Sdo Paulo, é que € possivel fazer rap e ser respeitada independente do
sotaque. E importante ressaltar que o trecho Se eu falo porta se abrem as portas é
cantado com sotaque paulistano e por isso se abrem as portas, e no trecho
seguinte, quando se canta Se eu falo porta se fecham as portas, o primeiro porta é
emitido com o som do erre retroflexo tipico da falar caipira. Ha presenca da fala
carnavalizada e transgrediente é verificada nas palavras vulgares que ao
profanarem o sotaque sacralizado do rap paulistano, mostra e enaltece o valor que
existe no interior e que 0s seus problemas séo tdo importantes quanto o do cenario

do rap paulistano e, por isso, merece ser cantado e respeitado.

Figura 15 : Capa do cd Made in roca®

0 Disponivel em: http://tnb.art.br/rede/saradonato. Acessado em: 02/02/2016.
41

https://www.facebook.com/saradonato666/photos/a.158298194294377.4819.1582686609
63997/308713242586204/?type=3&theater
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A figura 15 veiculada na capa do CD Made in Roca busca ratificar o que
foi dito pela rapper, inclusive no que tange aos padrdes de beleza impostos por
grande parte dos discursos hegemonicos e desafia ao se colocar na capa em
primeiro plano acompanhada dos dizeres “made in roga” logo abaixo do seu
nome. Mostra a voz e a beleza daquela que ¢ cria do interior e, por isso “made in
roca”, daquela que ndo tem medo de se expor.

De acordo com Righi (2010), os rappers ndo tém o intuito de expressar-se
de um modo sutil e ndo se prendem a convengdes de nenhuma espécie. Por ter se
originado nas ruas, utiliza uma linguagem propositadamente oral, a mesma das
comunidades o que provoca uma identificacdo reciproca e cria um estilo préprio
de comunicar-se. Dessa forma, verifica-se que neste género assim como no funk
ndo se trata de o centro ditar uma norma a periferia, mas o contrério, ja que séo 0s
iguais falando entre si, dentro dos propdsitos ideoldgicos de luta e de oposicéo ao
padrdo social, impondo a elite as suas verdades e o seu mundo periférico. Essa
“nova linguagem”, reflete e refrata o conjunto das formas e dos meios de
expressdes de uma lingua, caracteristicos de um grupo social, como € o caso da
fala utilizada nas comunidades e nas “quebradas” para utilizar um vocabulario
préximo ao usado por rappers e funkeiros.

Conforme dito, a temaética gira em torno da violéncia, da opressdo, da
discriminacdo, abordadas geralmente com um tom irénico e provocador. Entre 0s
temas cantados ha também espaco para questdes polémicas, como prostituicdo,
estupro, pedofilia, sexualidade, sistema carcerario, fome, miséria, discriminagéo
racial, trafico e consumo de drogas, violéncia de toda ordem, assassinatos cruéis,
vinganca, inveja, corrupcao politica, corrupc¢do na policia, faléncia das Instituicdes
e do Estado, religido, educacéo ineficiente e ineficaz.

Nos dizeres de Righi (2011), o rap, além da batida e do ritmo, é
constituido também por um discurso autoritario que denota poder, comando e
muitas vezes afrontamento. No palco, via de regra, conforme pode ser observado
nos shows como também nos clipes e imagens veiculadas pela internet, os rappers
usam uma das maos para segurar o microfone e, com o bracgo levantado, utilizam a
outra mao para simular com os dedos o desenho de uma arma de fogo, fazendo

movimentos impositivos curtos e intermitentes, como forma de assumir a
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provocacdo contra a estrutura social tradicional ou de promover um tom grave
porque faz denlncias muito graves. Outra forma de se movimentarem em palco e
que demonstra bastante virilidade e, portanto, forca e poder.

Algumas letras sdo verdadeiros manifestos dada sua extensdo e
acentuado tom exortativo do texto. No geral, pode-se dizer que no rap as
composicdes sdo grandes narrativas marcadas por referéncias as dificuldades das
comunidades periféricas, a discriminacdo, a violéncia e a fatos que narram as
heroicas batalhas, em nome da sobrevivéncia diaria, protagonizadas pela
populagéo pobre e de grande maioria negra que compde as favelas das grandes
cidades brasileiras. Abaixo uma imagem que busca ratificar o que foi exposto.

Figura 16: Mano Brown em show™

As narrativas cotidianas estetizadas no e pelo rap sdo compostas por

estruturas poeticas em que ha métrica livre, rima e ritmo, o que proporciona uma
musicalidade e uma forca de persuasdo artistica ‘“hipnotizante”, conforme
declaragdo do DJ KL Jay (BARBOSA, 2008, p. 110). Para o DJ, “as pessoas

42

https://www.google.com.br/search?g=imagem+show+de+rap+brasileiros&espv=2&biw=1366&bi
h=599&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0ahUKEwin1KzB807LAhWGgJAKHeNuA40QsA
QIGwi#imgrc=41_axGLIRMMeuM%3A
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foram pegas pelo ritmo porque o ritmo é duro, é cru e ele tem um balango, um
suingue. O pessoal que estd cantando rap esta falando de coisas reais, de um jeito
louco, de um jeito que usa poesia, usa rima e € bonito de se ouvir ... € cultura, é
arte” (2008, p.108).

Tem que ter arte, tem que ter ritmo e poesia, tem que ter uma
batida louca, uma levada, as idéias tém que ser espertas, nao
podem ser idéias infantis, tém que ser coerentes. A pessoa tem
que ouvir ¢ falar: “Nossa, olha o que o cara esta falando, que
louco! Eu vivi isso, um amigo meu viveu isso, minha mae
viveu...”. O que hipnotiza € a arte, Ronaldinho Gaucho jogando
é arte! (2008, p.110).

O samples, que de um modo geral é o recortar trechos de outras musicas
que servem de base para outras musicas, foi rapidamente incorporado ao rap
nacional, a exemplo do rap norte-americano (RIGHI, 2011). Tanto o rap como o
funk, na verdade, ndo sé usam recursos como o samples, mas também se valem de
varios recursos sonoplasticos que ajudam, especialmente no rap, a construir a
narrativa que sera contada. A musica Rapaz Comum, do Racionais MC’s é um
bom exemplo sobre como esses recursos sdo importantes nas construcdes das
narrativas do rap.

A masica em questdo € iniciada pela narracdo televisiva de uma partida
de futebol. O som da TV continua ao fundo e na sequéncia percebe-se que um
carro se aproxima. Ouve-se 0 som de uma campainha, o barulho de uma porta de
casa se abrindo e som de tiros. Os recursos sonoplasticos sdo encerrados ao som
do atrito dos pneus de um carro saindo apressado. De certa forma, pode-se dizer
que essa introducdo sonora € um resumo sobre o que sera apresentado na musica,
pois esta, como pode ser visto abaixo, traz questdes como violéncia, morte e
execucao.

Parece que alguém esta me carregando perto do chao//Parece
um sonho, parece uma ilusdo//A agonia, 0 desespero toma
conta de mim.//Algo no ar me diz que é muito ruim.//Meu
sangue quente. N&o sinto dor.//A mdo dormente ndo sente o
proprio suor.//Meu raciocinio fica meio devagar.//Quem me
fodeu?//Eu td tentando me lembrar.//Cresceu 0 movimento ao
meu redor.//Meu Deus! Eu ndo sei mais o que é pior.//Mentir a
vida toda pra si mesmo.//Ou continuar e insistir no mesmo
erro.//[Me lembro de um fulano://\"mata esse mano!\"//Ser& que
errar dessa forma é humano?//Errar a vida inteira é muito
facil.//[Pra sobreviver aqui tem que ser magico.//Me lembro de
véarias coisas ao mesmo tempo.//Como se eu estivesse perdendo
tempo./\"A ironia da vida é foda!\"//Que valor tem? Quanto
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valor tem?//Uma vida vale muito, vim saber agora.//Deitado
agui e 0s manos na paz, tudo 14 fora//Puxando ferro ou talvez
batendo uma bola./\"Pode crer. Deve ta mo lua da hora\"//Tem
alguém me chamando, quem é?//Apertando minha mao, tem voz
de mulher.//O choro a faz engolir as palavras.//Um lenco que
enxuga meu suor enxuga suas proprias lagrimas.//No rosto de
uma mée que ora baixinho.//Que nunca me deixou faltar, ficar
sozinho.//Me ensinou o caminho desde crianga./Minha infancia,
mais uma eu guardo na lembranca.//Na esperanca da periferia
eu sou mais um./\"Clip, clap, bum!\"//Rapaz comum.\"Clip,
clap, bumN\"/A\"A lei da selva é assim\"/\"Clip, clap,
bumN\"//Rapaz comum./\"A lei da selva é assim\"/\"Clip, clap,
bumN\"/\"Predatéria\".//Rapaz  comum./\"Preserve a sua
glorial\"//Queria atrasar o meu reldgio.//Pra mim vale muito
um minuto a mais de &dio.//Mas me sinto fraco, indefeso,
desprotegido.//Eu vou mais alto, cusdo! Pra te levar comigo!
Vou ser um encosto na sua vida.//Vocé criou um monstro sem
cura, sem alternativa!//Me enganar pra qué?//Se o fim é virar
po!//Fiquei muito pior.//Segura o seu B.O.1//O preto aqui nédo
tem do6!//Mais uma vida desperdicada e é s6.//Uma bala vale
por uma vida do meu povo.//No pente tem quinze, sempre ha
menos no morro, e entdo?//Quantos manos iguais a mim se
foram?Preto, preto, pobre, cuidado, socorro!//Qué que pega
aqui? Qué que acontece ali?//Vejo isso frequentemente, desde
moleque.Quinze de idade ja era o bastante, entdo.//Treta no
baile, entdo. Tiros de monte!//Morte nem se falal//Eu vejo o
cara agonizando!/\"Chame a ambulancia! Alguém chame a
ambulancia!\"//Depois ficava sabendo na semana//Que dois ja
era.//Os preto sempre teve fama.//No jornal, revista e TV se V€.
Morte aqui é natural, é comum de se ver.//Caralho! Nao quero
ter que achar normal//ver um mano meu coberto de jornal!/E
mal! Cotidiano suicidal!//Quem entra tem passagem s6 pra ida!
Me diga. Me diga: que adianto isso faz?//Me diga. Me diga:
que vantagem isso traz?//Entdo...//A fronteira entre o Céu e 0
Inferno t4& na sua mé&o.//Nove milimetros de ferro.//Cusdo!
otario! que pérra é vocé?//Olha no espelho e tenta entender//A
arma é uma isca pra fisgar.//Vocé ndo é policia pra matar!/E
como uma bola de neve.//Morre um, dois, trés, quatro.//Morre
mais um em breve.//Sinto na pele, me vejo entrando em cena.
Tomando tiro igual filme de cinema./(..)Rapaz
comum./\"Preserve a sua glérial\"//Minha ideia ta clareando.//
Eu fico atacado, mé neurose, o tempo ta esgotando.//N&o quero
admitir, meus olhos vao abrir.//Vou chorar, vou sorrir, vou me
despedir.//Nao quero admitir que sou mais um.//Infelizmente é
assim, aqui é comum.//Um corpo a mais no necrotério, é sério.
Um preto a mais no cemitério, é sério.//Eu t6 me vendo agora e
é dificil.//Minha familia, meus manos.//No centro um
crucifixo.//Meus filhos olhando sem entender o porqué.//Se eu
pudesse falar talvez iriam saber.//N&o acredito que esse mano
veio até aqui!//Me matou, quer certeza e quer conferir.//Me
acompanham até a sepultura.//Vejo um tumulto no caixdo. Ha!
E alguém segural!//Mais uma mée que ndo se conforma.//Perder
um filho dessa forma é fodal/Quem se conforma?//Como eu
podia imaginar no vel6rio de outras pessoas.//Hoje estou no
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lugar.//No buraco desce o meu caixdo.//Jogam terra, flores, se
despedem na Ultima oracdo.//T&o me chamando, meu tempo
acabou.//N&o sei pra onde ir!//Nao sei pra onde vou!//Qual que
€?//Qual que é?//0 qué que eu vou ser?//Talvez um anjo de
guarda pra te proteger//Nao sou o Gltimo nem muito menos o
primeiro//A lei da selva é uma merda e vocé é o herdeiro!*

Como pode ser visto a letra ratifica a introducdo sonora, que faz parte da
construcdo narrativa juntamente com todo o aparato lexical, ortografico e
gramatical que fazem parte de uma narrativa. E importante notar, que da mesma
forma como nos exemplos anteriores, essa can¢ao também traz a questdo da morte
por execugdo como algo rotineiro e “familiar” em grande parte das comunidades
periféricas das grandes e médias cidades brasileiras. Outro ponto a ser observado é
0 tom quase profético sobre a certeza de uma morte sumaria, e que pode também
ser visto nos exemplos anteriores.

N&o que todo rap seja monotematico e sempre tenha suas letras apoiadas
nas execucbes, mas tal fato mostra que, infelizmente, essas fazem parte do
cotidiano das favelas. Verifica-se também um descolamento espago-temporal
constituicdo do sujeito, que em um primeiro momento, narra sua morte a0 mesmo
tempo que tece reflexdes sobre o que estava acontecendo como pode ser visto no

trecho abaixo,

A agonia, 0 desespero toma conta de mim.//Algo no ar me diz
gue é muito ruim.//Meu sangue quente. N&o sinto dor.//A méo
dormente ndo sente o proprio suor.//Meu raciocinio fica meio
devagar.//Quem me  fodeu?//Eu t6 tentando  me
lembrar.//Cresceu 0 movimento ao meu redor.//Meu Deus!*

Porém, no momento seguinte, ou na segunda parte da letra, a narrativa
muda o tom e o sujeito deslocado ja do corpo fisico, assiste ao seu proprio velério
e sepultamento, inclusive denunciando a presenca de quem o matou, como pode

ser visto no seguinte excerto,

Eu t6 me vendo agora e € dificil.//Minha familia, meus
manos.//No centro um crucifixo.//Meus filhos olhando sem
entender o porqué.//[Se eu pudesse falar talvez iriam

saber.//Nao acredito que esse mano veio até aqui!/Me matou,

“Rapaz Comum, Eddy Rocy, Racionais MC’S, 1998. http://www.racionaisoficial.com.br/
* http://www.racionaisoficial.com.br/
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quer certeza e quer conferir//Me acompanham até a
sepultura.//Vejo um tumulto no caixdo. HA&!E alguém

segura!//Mais uma mae que no se conforma®

E interessante também perceber o tom profético que paira na letra, como
pode ser visto em trechos que faz alusdo ao fato de quem sobrevive nessa selva é
magico, e também sobre a questdo de que a morte por execucdo € comum na
periferia.

No rap, as cancdes sdo caracterizadas por uma fala ritmada, de cunho
informal e o que prevalece é a voz do sujeito que conta uma historia, ou seja, tem-
se uma narrativa. Dessa forma, o rapper se constitui como um narrador que por
meio e sua fala e poesia conta as histérias da vida cotidiana das/nas
comunidades/favela/perifa. Essas cangdes-narrativas sdo geralmente muito longas
e 0 texto é sempre acompanhado de muitas marcas entonativas como, por
exemplo, reticéncias, exclamacdes, interrogacdes, marcas da lingua coloquial,
girias e frases feitas.

No que se refere a musicalidade, verifica-se que o0 conjunto sonoro
encontrado nas cancdes de rap, geralmente é bastante monoténico, com poucos
elementos, o0 que o aproxima da musica minimalista, com pouco suingue e com
elementos como sintetizadores e baterias eletrdnicas que em muitas vezes tornam
a musica quase hipnoética. Esse recurso “hipnotico” ¢ bastante utilizado pelo
Racionais MC’s, uma das principais vozes do rap nacional.

Em referéncia a questdo estética do vestuario no rap, vé-se que este é
composto, no que se refere as cores por tons escuros com predominio do preto,
constituindo assim um visual bastante monocromatico. As calcas sdo extralargas
tanto para as meninas como para 0S meninos, e, geralmente, com cintura baixa
gue no caso dos meninos deixa a mostra 0 cds da cueca. Em geral, ha
sobreposicdo de pecas e tanto 0s meninos como as meninas colocam camisetas de
manga curta sobre camisetas de manga longa. Ambos também utilizam moletons
com capuz que podem encobrir gorros e bonés, nos pés ténis tipo skatista ou de

cano alto bem como coturnos. E bastante comum o uso de correntes grossas

* http://www.racionaisoficial.com.br/
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douradas ou prateadas. Aliés, o uso de bonés e correntes é comum entre rappers e
funqueiros.

No que tange as funcdes exercidas por cada um nos shows tém-se o MC
(mestre de cerimonias), 0 DJ que é o responsavel pelo manejo nas picapes de som
e baterias eletronicas, e pelos B-boys e B-girls que s&o dancarinos que
acompanham os rappers. Vale ressaltar, que diferencas a parte, tanto no rap

quanto no funk tem-se presenca do MC, do DJ e de dangarinos.

O Hip Hop é um fenémeno socio-cultural dos mais importantes
surgidos nas Ultimas décadas [...] Suas formas de expressdo — a
batida do RAP, os movimentos do break e as cores fortes do
grafite — sdo apenas 0s signos Vvisiveis de uma enorme discussao
que fervilha entre esses filhos das varias e imensas
desigualdades da sociedade brasileira a respeito da identidade
racial, de possibilidade de inser¢do social, de alternativas a
violéncia e a marginalidade [...] o Hip Hop ¢é a resposta politica
e cultural da juventude excluida (Bia Abramo, da Editora
Fundacéo Perseu Abramo. In ROCHA, 2001).

Para Righi (2011), pode-se afirmar que para a periferia, o rap e o funk,
dentre outras coisas, funcionam genericamente como um possivel veiculo de
transformacdo social, de valorizacdo étnico-cultural, de cunho didatico-
evangelizador. Nesses casos, 0 rap representa a amplificacdo das vozes e dos
anseios individuais, comumente suplantados pelo discurso hegemonico do Estado,
das suas Instituicdes e dos meios de comunicacdo de massa. Por outro lado, para
0s jovens das classes mais altas da sociedade, o rap € absorvido inicialmente como
hit de consumo musical, dancante, que compde o repertério da moda em boates e
bares das grandes cidades, bem como de emissoras de radio e de trilhas sonoras da
programacdo televisiva. Assim, a voz escutada por esse publico mais elitista
representa um discurso de contestacdo e de rebeldia, porém muitas vezes, quase
afonica uma vez que os jovens do “centro” geralmente desconhecem a realidade
violenta e miseravel das periferias.

Em partes o discurso de Righi (2011), sobre como essas vozes chegam
até as classes mais altas é sim verdadeiro, mas é preciso, primeiro, considerar que
qualquer discurso depois de proferido sempre sera refletido e refratado em outros
e por outros discursos e formas de leitura, e em segundo que tanto o rap quanto o

funk séo a voz da periferia, para a periferia e para além dela, sempre considerando
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gue ndo é possivel controlar a forma como os discursos serdo compreendidos
depois de serem proferidos.

De forma geral, os raps falam sobre o cotidiano das favelas urbanas
brasileiras, discutindo sobre o crime, pobreza, preconceito étnico e social, drogas
consciéncia politica, cuja ideologia procura denunciar a desigualdade social
brasileira. Usando a linguagem da periferia, com expressfes tipicas das
comunidades pobres com o objetivo de comunicar-se de forma mais eficaz com o
publico jovem de baixa renda, as letras das cancdes fazem um discurso contra a
opressao sofrida pela populacdo marginalizada na periferia e procuram passar uma
postura contra a submiss&o e a miséria. E interessante notar que juntamente com
um discurso violento é perceptivel a presenca de um discurso religioso, ou
melhor, dizendo, um discurso de fé. De acordo com Dabéne (2006, p.127), essa
convivéncia concomitante signos biblicos e violéncia, causa estranhamento e
instiga uma tensdo interna, e faz emergir a contradicdo constitutiva de ser
“violentamente pacifico”, nos dizeres dos Racionais MC’S. Para Dabéne (2006,
p.127), esse posicionamento de ser “violentamente pacifico” reflete o pensamento,
que condensa nessa formula a prépria contradicdo constitutiva do rap, buscar a
paz ndo s6 por meio da denuncia da violéncia, mas cantar a crueza dessa violéncia
e mostrar que ainda que a realidade seja adversa hé espaco para sonhar e viver.

Além da presenca da violéncia e do discurso com signos religiosos é
importante atentar que ha também a forte presenca do elemento familiar. Dessa
forma, existe em grandes partes dos raps a preocupacdo com a familia,
geralmente, com a mée e com filhos ou filhas pequenas como pode ser visto neste
trecho do rap “Rapaz Comum” “Minha familia, meus manos.//No centro um
crucifixo.//Meus filhos olhando sem entender o porqué.//[...]//Vejo um tumulto no
caixdo. HA!E alguém segura!//Mais uma mée que n&o se conforma .

Para Righi (2011), os discursos presentes na maioria dos raps tecem
varias criticas a elite brasileira e também a futilidade presente em muitas mulheres
pertencentes a referida classe social. Denunciam também a repressdo policial a

quem chamam de “racistas fardados de cérebro atrofiado” (RIGHI, 2011) e

*® Disponivel em: http://www.racionaisoficial.com.br/
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chamam atencdo, para o poder de massificacdo e manipulacéo exercida pela
midia, principalmente, no que tange a TV, a quem atribuem a responsabilidade
pela formagdo de uma “geracdo iludida, uma massa falida, de informacdes
distorcidas, subtraidas da televiséo” (RIGHI, 2011), ao mesmo tempo em que

guestionam o pouco espaco que ocupam na midia televisiva.

A midia, por sua vez, esta mergulhada em mais uma dendncia
de manipulacdo das massas e da informagdo, amplamente
divulgada em composic¢des de RAP, ndo s6 do Racionais, como
também dos rappers MV Bill, GOG e Pia. De forma geral, o
RAP critica o papel destrutivo que a televisdo aberta exerce
sobre as populagdes mais pobres, cujo objetivo seria tornar todo
mundo igual (“que alisa o cabelo”), dita padroes de vida, define
0 que é certo e 0 que é errado, faz apologia a luxdria, ao
consumismo exacerbado e incentiva a criminalidade (RIGHI,
2011).

Tal fato, além de poder ser percebido em vérias das cancdes, pode
também ser percebido na recusa que alguns rappers tem em participar de
programa televisivos ou conceder entrevistas como é o caso, por exemplo, dos
Racionais MC’s, que por orientacdo do préprio produtor, ndo aceitam participar
de programas televisivos, principalmente se 0s convites sdo feitos por parte da
Globo (RIGHI, 2011). Porém, cumpre informar que esta postura ndo € assumida
por todos, tanto que o préprio KL Jay, que € integrante dos Racionais MC’s,
possui um programa de radio e ja teve um programa sobre rap na TV Cultura.
Outro rapper que ndo partilha desse posicionamento é o carioca MV BILL, pois
para ele a midia é também um espaco a ser ocupado (RIGUI, 2011, p. 35).

O trecho abaixo € de uma musica, O Hip Hop é foda, composta por Rael
da Rima, e que este segundo o rapper Emicida, Rael fez esta mdsica inspirada em
uma mausica de Caetano Veloso, intitulada por A bossa nova é foda. De acordo
com o proprio Emicida, ele mesmo cantou esse rap juntamente com Caetano
Veloso na entrega do Premio Multishow 2013, que ocorreu no dia trés de
setembro do respectivo ano (JUNKES, 2013). O que mostra que ha uma outra
postura dos rappers em relacdo & midia no geral. Nomes recentes do circuito do
rap como o proprio Rael, Emicida, Criollo, Projota entre outros ndo possuem essa

recusa a midia.
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Comegamos nos guetos das grandes capitais//Movimento dos
pretos e de seus ideais//Somos filhos de Ketu, somos
originais//Hip Hop é feito com tempero de paz//Dangcamos por
ai, grafitamos murais//L& eles tém Jay-Z, aqui tem
Racionais//Pode ser MC, se néo for, tanto faz//O importante é
sentir...[IQue o Hip Hop é foda! (x3)//Mas é um universo
imenso em cada verso//Cada vez que verso, com alguém eu
converso//Cada canto que toca, seja pros mothafucka//Pra
guem é do pipoco ou se s € pipocal/Seja careta ou louco, seja
boy ou malocalllsso pra mim é pouco, o importante é que.../1O
Hip Hop é foda! (x3)//J& salvou muito mais que varias ONGs
banais//Dialogou muito mais que professores e pais//Projetos
sociais, ndo centros marginais//Mas pde um RAP pra ouvir, a
diferenca que faz//Eu sei que é foda e que t& na moda//Mas
quando €é pesado e verdadeiro te incomoda//E foda, é fato,
tempo 4 por 4//MC, Bboy, grafite e o DJ riscando os prato//O
Hip Hop é foda! (x3)*

E importante dizer que embora ndo seja esse 0 viés desta pesquisa, é
importante ressaltar que é bastante presente no rap discursos que vinculam esse ao
Movimento Negro, mas ainda que exista essa tonica e que essa seja bastante forte.
Recentemente, em uma entrevista sobre os 27 anos de carreira dos Racionais
MC’s, KLJay, ao ser perguntado sobre qual seria a luta do rap hoje, mostra, como

pode ser visto abaixo, que a luta é mais ampla.

Ah, a luta continua. Eu acho que é uma pergunta um pouco
dramatica, né? A luta é a mesma, mas ela se aperfeicoou
também. A luta é pela sobrevivéncia individual, pela
sobrevivéncia do coletivo, por estar cada vez mais inteligente.
A luta é por ter dinheiro porque o dinheiro faz as coisas
acontecerem, com o dinheiro vocé pode fazer muitas coisas
boas acontecerem com muitas pessoas, vocé pode ajudar sua
cultura, sua masica, vocé pode ajudar a estruturar sua familia. A
luta é por estar no topo, sim. Ter um prédio alto no meio dos
demais e que esse prédio ndo caia, tenha uma estrutura forte. E
muita coisa, se eu for responder sobre luta, ndo ¢ “uma” luta, é
um contexto, entendeu? E lutar por vocé, pela sua familia, por
um mundo melhor, mais justo, mais honesto. E uma luta pela
afronta ao Sistema que sempre quis controlar vocé e os demais,
entendeu?

E, dessa forma, com essa fala, pode-se evidenciar o que se propdes essa
pesquisa que ainda que o rap seja porta voz do Movimento Negro, sabe-se que

este ndo € o unico fio ideoldgico presente nas construgdes das letras de rap. A

https:// www.raeloficial.com/
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imagem abaixo ratifica o foi dito ao mostrar que ndo € somente de homens negros
que se vive o rap, pois conforme foi visto ha espaco para a diversidade cultural.

Mas, antes de se encerrar este capitulo é importante reafirmar a forca da
voz feminina tanto funk como no rap e a lurt pela insercdo das mesmas conforme
foi visto neste capitulo e ressaltar a luta e busca por visibilidade enfrentada por
homossexuais e transexuais num mundo que surge com o predominio de vozes
masculinas. Nesse contexto cita-se nomes como o0 da dancarina Lacraia que
acompanhava o0 MC Serginho no inicio dos anos 2000 e despontando na primeira
década do século XXI, mais pontualmente entre os anos de 2016 e 2017, nomes
como Liniker e Rico Dalasan. Ambos bastante performéticos e com
musicas/cancGes que reafirmam suas vozes e a importancia da diversidade
cultural.

Essa é minha vidona/Sonho, sempre traco cada passo/Papo de
recalque/Mando dedo e um abrago/Esse sou/Eu/Outro ndo da pra
ser/Sem crise, sem chance/Que a vida € uma/S6/Eu/Outro ndo da pra
ser/Sem crise, sem chance/Uma dica/Aceite-C/Que ainda d& tempo de
ser gquem si é/Tempo de ser quem se quer/Assim sem se importar/

Que ainda da tempo de ser quem si é/Tempo de ser quem se
quer/Deixa quem quiser falar( RICO DALASAM, ACEITE-C)*.

O trecho acima, do rapper Rico Dalasan, busca exatamente corroborar
com que foi dito e mostrar que embora, principalmente, o rap seja considerado um
ambiente machista, ha espaco para que novas vozes e géneros conquistem seu
espaco, o que faz com que se possa reafirmar ha espago para que a diversidade
cultural encontre-se presente nos movimentos socio-culturais-politicos estudados
nessa pesquisa.

Figura 17. A nova car
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a do rap nacional®
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* Disponivel em: https://www.vagalume.com.br/rico-dalasam/aceite-c.html
* Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=BJYAKOkyX-4
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3 “0 BAILE TODO”: CULTURA POPULAR, FESTA E SOCIEDADE
CONTEMPORANEA HEGEMONICA

Falar sobre funk e rap implica também em se debrucar sobre os
reconditos conceituais sobre manifestaces culturais, cultura popular, festa e a
relacdo destes com as ideologias constitutivas que regem as diretrizes de poder
presentes no discurso hegemonico. Dessa forma, o presente capitulo, também faz
uma incursdo sobre a constituicdo da sociedade ocidental classista contemporanea
adepta de uma politica neoliberal e tendo como pano fundo o modelo econémico
capitalista que compdem o discurso hegemonico defendido por uma pequena elite
econbmica e politica mundial, mas que respinga seus interesses excludentes por
todos os recantos e sociedades do mundo.

Em vias de se enriquecer a discussdo, consideram-se ndo sO 0s estudos
bakhtinianos sobre cultura em “Cultura Popular na Idade Média e no
Renascimento: contexto de Francois Rabelais” (1987), mas também, entre outros,
os estudos realizados por De Certau (2001), Burke (2010), Geertz (1989), Hall
(2003) e Canclini, entre outros. De um modo geral, a escolha destes autores se
respalda pelo fato de que os estudos encaminhados pelos mesmos admite, no
minimo, a existéncia de uma dada cultura oficial, denominada “classica” ou
“erudita”, e da chamada “cultura popular”, sendo que ambas se constituem
mutuamente. Por isso, nessa pesquisa, procura-se estudar esses dois grandes
grupos relativamente estaveis, considerados também na sua instabilidade, pois,
como alerta Calvino (1994), o que é classico num dado momento, num
determinado lugar e para um certo grupo pode ndo ser para outro, num outro
momento e lugar.

E a necessidade de se adentrar o universo sobre cultura popular e mostrar
0 porqué se entende e se defende nesta que o funk e o rap sdo movimentos que
nascem na profusao fertil e transgressora da mesma, segue-se os dizeres de Pajeu,
para a quem

além do riso como forma de subversdo [...] a coletividade labora
como principio das manifestacbes da cultura popular na
contemporaneidade. [...] sdo nas divergéncias que as compdem
gue se pode enxergar a quebra das hierarquias e da ordem das
coisas ditadas pela ideologia oficial, das intransigéncias [...] E
pelo corpo social coletivo que se pode destrinchar algumas das
manifestacBes culturais que encarnam tais imagens do realismo
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grotesco e que séo unificadas pela visdo dispare do mundo que
todas elas expressam, por meio das quais se é permitidoa juncéo
do oficial e do ndo oficial interagindo de acordo com suas
forcas em uma mesma esfera.[...] apreender a cultura popular
como o lugar da interacdo entre identidades inacabadas [...]
entre corpos grotescos de sujeitos malfeitos que carregam [...]
incompletudes, que pertencem a inlmeros grupos sociais e que
tem, nessa esfera, aparatos suficientes para conceberem suas
palavras, seus atos, suas lutas (2014, p.24).

3.1 Cultura popular: a riqueza das ruas e das pracas publicas

A conceituacdo de cultura perpassa toda a histéria da humanidade e a cada
época adquire a coloracdo dos pensamentos que regem a sociedade em uma dada
relacdo espaco-temporal. A palavra cultura € de origem latina, derivada do verbo
colere (cultivar ou instruir) e do substantivo cultus (cultivo, instrucdo) e
etimologicamente tem ligagdo com o0 ambiente agrario, com o costume de
trabalhar a terra para que ela possa produzir e dar frutos.

Porém, ainda que haja um confusdo na contemporaneidade acerca da
palavra cultura e muitos a percebam como grau de instrucdo de alguém, sabe-se
que cultura é a forma ou o jeito comum de viver a vida cotidiana na sua totalidade
por parte de um grupo humano. A cultura ndo é uma condigdo genética, mas o
resultado da insercdo do ser humano em determinados contextos sociais. E a
adaptacdo da pessoa aos diferentes ambientes pelos quais passa e vive. Por meio
da cultura, ocorre o processo de socializagdo e 0 ser humano mostra-se capaz de
vencer obstéaculos, superar adversidades e modificar o seu entorno, embora tal
interferéncia nem sempre é a mais favoravel para a humanidade, se pensar-se em
guerras e em uma sociedade pautada pelos principio da identidade e que exclui
aquele que age e pensa de forma diversa.

Porém, antes de se debrucar sobre o conceito de cultura popular, é
necessario fazer uma incursdo sobre o excludente conceito de homogeneidade
cultural. De acordo com Bauman e Brigs (2003), em um estudo sobre lingua,
cultura e modernidade, a origem de conceitos de homogeneidade cultural nacional
nos primordios da modernidade europeia sdo atribuidos de forma geral a dois
modelos distintos de culturas nacionais: o de Herder na Alemanha, e o de Locke

na Inglaterra.
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De formas distintas, tanto Locke quanto Herder buscavam uma
homogeneizacdo da lingua e da cultura da nagdo. Enquanto
Locke almejou a padronizacdo da cultura nacional na forma da
linguagem e dos valores da elite, Herder buscou identificar o
espirito da nagdo no povo; porém, ao propor que esse espirito
fosse mediado pelos poetas e intelectuais, Herder transformou o
que vinha de diversas regides da nacdo em valores nacionais.
Criou-se assim uma nova cultura ou espirito nacional
compostos por varios elementos locais. Em ambos 0s casos, de
Locke e de Herder, surgiu o conceito de uma nacgdo
homogeneizada mediada por sua elite (SOUZA, 2010, p.292).

O pensamento exposto ratifica o posicionamento defendido até o
momento de que ha sim uma pequena elite que se julga detentora de poder seja
este econdémico e/ou politico, que busca por excluir e menosprezar aquilo que é
diferente do seu modo de pensar. E é contra essa homogeinizacéo ideoldgica que
surge a vozes do funk e do rap para mostrar que ser diferente ndo quer dizer ser
inferior e que ndo existe uma cultura superior a outra, e sim formas diversas de se
ressignificar a vida. Para Bakhtin, essa homogeinizacéo, no que tange aos estudos
de Herder, é fruto da diminuicdo da importancia do riso popular festivo nos

festejos populares,

0 riso popular e suas formas constituem 0 campo menos
estudado da criagdo popular. A concepgdo estreita do carater do
popular e do folclore, nascida na época pré-romantica e
concluida essencialmente por Herder e os romanticos, exclui
quase totalmente a cultura especifica da praca publica e também
0 humor popular em toda a sua riqueza de manifestacOes
(BAKHTIN, 2008, p.3).

Assim, de acordo com Canclini (2008), esse tipo de postura serve para
confirmar as posturas excludentes e que procuram homogeinizar os estudos e
entendimentos acerca de questdes folcldricas e sua relacdo com a cultura popular
e com a cultura hegemdnica, pois estes vieses centram-se mais e quase que
exclusivamente, nos produtos e bens culturais como dancgas, mausicas, lendas,
historias, narrativas, crencas entre outras e se “esquecem” dos sujeitos éticos que
participam ativamente de tais manifestagdes. “Essa fascinagdo pelos produtos, o

descaso pelos processos e agentes sociais que 0s geram, pelos usos que o0s
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modificam, leva a valorizar nos objetos mais sua repeticdo do que a que sua
transformagao” (CANCLINI, 2008, p. 211).

Hall, ao analisar este aspecto dicotbmico que paira sobre os estudos
culturais, principalmente no que se concerne a uma tentativa de prender a cultura
popular apenas a tradi¢bes folcldricas tida como imutéaveis, estéreis e, por isso,
afonicas, afirma que para se compreender a cultura popular com toda a sua
fertilidade trangrediente, € preciso antes de mais nada “ sempre comegar por aqui:
com o duplo interesse da cultura popular, o duplo movimento de conter eresistir,
que inevitavelmente se situa em seu interior. O estudo da cultura popular tem
oscilado muito entre esses dois polos da dialética da contengdo/resisténcia”
(HALL, 2003, p. 249).

definir cultura popular como saber tradicional das classes
subalternas das nagOes civilizadas implicaria imediatamente
assimila-lo a dimensdo de “atraso”, de “retardatario”. Tal
concepcao legitimaria a existéncia de uma dicotomia estrutural
da sociedade; por um lado teriamos uma elite que se
consolidaria como fonte promulgadora do ‘“progresso”, por
outro as classes subalternas, que representariam a permanéncia
de formas culturais que argueologicamente se acumulariam
enquanto legado de um passado longinquo (ORTIZ, 1985,
p.70).

Tais conceituacdes e entendimentos mostram uma tentativa, de uma certa
forma, de relegar o que se entende como cultura popular, como menor e como
isento de voz transformadora. Conforme atenta Bakhtin (2008), ao se tirar o riso
festivo da praca publica, a cultura popular perde parte da sua forca ambivalente.

Geertz (1974), embora ainda muito centrado em questdes sobre a
“estrutura cultural de uma sociedade”, traz revelagbes importantes sobre a
heterogeneidade cultural, ao mostrar, por meio de estudos sobre uma comunidade
marroquina, que grande parte dos conflitos existentes na mesma sdo oriundos da
heterogeneidade cultural e ideoldgica advindas dos varios grupos constituidores
desta comunidade. De acordo com Geertz (1989), o conceito de cultura é

essencialmente semiotico e nessa perspectiva a entende

como uma multiplicidade de estruturas conceituais complexas
muitas delas sobrepostas ou amarradas umas as outras, que sao
simultaneamente estranhas, irregulares e inexplicitas. A cultura
é, portanto, publica porque significativa do comportamento
humano. E o comportamento humano é visto como uma agédo
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simbolica. Assim, a cultura é publica porqueo significado o é,
uma vez que a cultura consiste em estruturas de significado
socialmente estabelecidas(1989, p.15-19)

No que refere as heterogeneidades ideoldgicas-culturais constitutivas de
comunidades ou, em um conceito mais amplo de sociedades, é importante
ressaltar que essas sao perceptiveis tanto em nivel macro como também no micro,
e no que se refere a presente pesquisa € importante frisar que embora as favelas
sejam o local de moradia urbana daqueles que se encontram a margem da
sociedade do “asfalto”, estas sdo um ponto de encontro de varias etnias, crencas,
valores, enfim, ideologias diversas e que nem sempre sdo congruentes entre si, e
por isso geradora de conflitos, principalmente, em uma sociedade que preza os
valores da identidade em detrimento da alteridade. Assim, de acordo com Souza,
pode-se depreender que apesar de Geertz ter evidenciado a importancia das
diversidades culturais no seio de uma comunidade/sociedade, seu modelo
conceitual de cultura ndo contempla a resolucdo dos conflitos e ainda que néo se
possa afirmar que ele defende a homogeinizacdo cultural de uma sociedade,
tampouco pode-se afirmar que defende a possibilidade diferentes valores culturais
convivam de maneira harmonica e respeitosa, usando sempre o valor do diferente
para somar e nunca para diminuir ou excluir.

Bakhtin (2008) relaciona a questdo da ideologia oficial e do cotidiano
com as manifestagdes culturais racional, da seriedade (oficial) e passional, comica
e grotesca (resisténcia cultural por meio da valoracdo da voz do excluido, do ndo
branco). Essas duas esferas dialogam, entram em embate, refratam-se e refletem-
se. Conforme salienta o referido autor, a seriedade e o riso eram considerados
sagrados até a ldade Média, porém ocorre, nesse momento, como forma de
dominacgdo da ideologia oficial, uma cisdo entre essas manifestagces culturais,
sendo que apenas o sério e o racional eram valorizados oficialmente, ainda que o

riso co-existisse na esfera oficial.

O debate dial6gico travado entre esses dois
mundos reflete e refrata os valores conservadores e
homogeneizantes do mundo “oficial” por meio da
voz-acdo do “ndo-oficial”. A comunicagdo entre
esses dois mundos coexistentes reflete linguas,
culturas e sociedades que convivem e dialogam: a
interagdo verbal entre 0 mundo “oficial” € o “ndo-
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oficial” revela o didlogo como embate entre forgas-
esferas, géneros, linguas, ideologias e vozes, entre
eu-outro, espaco-tempo (PAULA;STAFUZZA,
2010,, p.3)

No que se refere a dualidade de mundos, o a existéncia de “um mundo
oficial e um segundo mundo”, ¢ importantes ressaltar que o supracitado autor,
essa dualidade na percepg¢do do mundo e da vida humana pode ser verificado
antes mesmo da civilizacdo primitiva. O que pode ser verificado no folclore dos
povos primitivos, pois é verificavel a existéncia de cultos sérios a0 mesmo tempo
que se havia espaco para o culto comico.

Porém, no entender desse autor, essas duas formas de culto se revelavam
juntas sem hierarquia ou superioridade de uma em relagdo a outra. No entanto, faz
a ressalva que nas sociedades primitivas as organizacdes sociais eram outras, e
tampouco existiam as classes ou o Estado, e, por isso, as relacBes sociais eram

outras.

Essa caracteristica persiste as vezes em alguns ritos épocas
posteriores. Assim, por exemplo, no primitivo Estado romano,
durante a cerimonia do triunfo, celebrava-se e escarnecia-se o
vencedor em igual proporcdo; do mesmo modo durante 0s
funerais chorava-se (ou celebrava-se) e ridicularizava-se o
defunto. Mas quando se estabelece o regime de classes e de
Estado, torna-se impossivel outorgar direitos iguais a ambos 0s
aspectos, de modo que as formas cémicas-algumas mais cedo,
outras mais tarde — adquirem um caréater ndo-oficial, seu sentido
modifica-se, elas complicam-se e aprofundam-se, para
transformarem-se finalmente nas formas fundamentais de
expressdo da sensacdo popular do mundo, da cultura popular (
BAKHTIM, 2008, p.5).

Dessa forma, pode-se dizer que a existéncia de um certo riso permanece
viva porque passa a simbolizar a resisténcia cultural, a vitoria perante 0 medo da
seriedade autoritaria. Para Bakhtin (2008), embora o riso tenha sido “banido” da
oficialidade, ele permaneceu como forma transgressora de dar voz aqueles que se
encontram na periferia da constituicdo ideologica do discurso oficial, representado
pelo poder do estado, se mantendo nas festividades populares e, por extensdo, nos
bailes funks ou encontros de rap, no caso desta proposta, bem como em feiras

livres. E importante lembrar que ao falar sobre a constituicdo do corpo social
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festivo e medieval afirma, o autor, que a “multiddo que toma a praga publica diz
que essa ndo é uma multiddo qualquer. Trata-se de um todo popular, organizado a
sua maneira, @ maneira popular, exterior e contraria a todas as formas existentes
de estrutura coercitiva social, economica e politica” (BAKHTIN, 2008, p. 222).

Assim, depreende-se que nessa obra, o supracitado autor procura a forma
como ocorre a formagéo da ideologia ndo oficial de uma cultura popular, sempre
em relacdo as formas ideologicas institucionalizadas. Assim, as relacGes de poder
que perpassam a ideologia oficial e ndo oficial podem ser entendidas, de um modo
geral, como pertencentes, a primeira, a grupos sociais que detém o poder politico-
econdmico, e a segunda, as camadas populares, estando mais vinculada a eventos
cotidianos. Cumpre ressaltar que essa separacao ndo € estanque e que as esferas
ideoldgicas encontram-se interligadas, em continuo didlogo, sendo assim passiveis
de transformagdes.

De acordo com Pajeu (2014), para Bakhtin e VVolochinov( 2009)

a compreensdo da cultura como orbe simbolico do homem em
interacdo com seu outro faz com que os contextos cotidianos
tomem lugar nas reflexdes sobre essa tematica, promovendo um
novo conjunto teérico para se compreender as agdes e
interaces do homem. O entendimento das relagdes humanas sé
pode ser concreto a partir da ldgica da realidade que se faz
presente no cotidiano das pessoas, da realidade do povo que ndo
pode ser constituida a partir de uma superficie ideal, no entanto,
seu valor deve fornecer os embasamentos que amparam a
desmedida composicdo econdmica, que nada mais é do que o
proprio mundo material, o mundo real e mundo cultural
(PAJEU, 2014, p.76).

Assim, percebe-se que ha uma certa dimensdo politica comum nos
estudos realizados por autores como Bakhtin, Hall e Canclini, uma vez que
compreendem a cultura popular a partir de relagdes que colocam essa “cultura
popular” em uma tensdo continua (de relacionamento, influéncia e antagonismo)
com a cultura dominante. Canclini (2008), por exemplo, afirma que o popular ndo
deve ser entendido como monopdlio dos setores populares, uma vez que é
constituido por processos hibridos e complexos, que utiliza, como signos de
identificacdo, elementos provenientes de diversas classes e nagdes. Ainda sobre a

dimenséo popular, para Hall,
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as culturas ndo existem fora da relacdo entre as diversas formas
culturais, e tampouco existe uma “cultura popular” integra,
auténtica e autdbnoma, situada fora do campo das relacGes de
poder e de dominagdes culturais. [...] hd uma luta continua e
necessariamente irregular e desigual, por parte da cultura
dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar
constantemente a cultura popular; para cerca-la e confinar suas
definigbes e formas dentro de uma gama mais abrangente de
formas dominantes. H& pontos de resisténcia e também
momentos de superagdo. Essa é a dialética da luta cultural. No
atual, essa luta é continua e ocorre nas linhas complexas da
resisténcia e da aceitacdo, da recusa e da capitulacdo, que
transformam a cultura em uma espécie de campo de batalha
permanente, onde ndo se obtém vitdrias definitivas, mas onde
had sempre posicOes estratégicas a serem conguistadas ou
perdidas (HALL p. 255- 238).

No que tange as relacbes de poder que perpassam 0S movimentos
culturais, bem como a dimensdo politica dessas inter-relacdes, € importante
ressaltar, também, os estudos de Foucault (2002, p. 28), que afirmam que “numa
sociedade como a nossa — mas afinal de contas, em qualquer sociedade —
multiplas relagdes de poder perpassam, caracterizam, constituem o corpo social”.

Sobre os fenbmenos culturais como o rap (hip hop) ou funk aqui tratados,
Hall (2003) diz que ha um grande fascinio, dentro do campo da producéo cultural
contemporanea, pelo popular e 0 marginal. Esse fenémeno, para Hall é decorrente
das politicas de diferenca que teriam propiciado o surgimento de novos sujeitos no
cenario politico cultural. O p6s-moderno, afirma esse autor, estabeleceria uma

abertura ambigua para a diferenca e para as margens.

Dentro da cultura, a marginalidade, embora permaneca
periférica em relacdo ao mainstream, nunca foi um espago tdo
produtivo quanto é agora, e isso ndo é simplesmente uma
abertura, dentro dos espagos dominantes, & ocupagdo dos de
fora (HALL, 2003, p. 38).

No que tange ao processo identitario dos grupos sociais do qual estes
géneros séo oriundos ressalta-se os preceitos bakhtinianos sobre a constitui¢do do
EU sempre a partir da relagdo deste com 0 OUTRO, 0 que mostra que esta € uma
relagdo em permanente estado de completude/incompletude. Sobre a
favela/periferia, € muito importante frisar que as ideologias de vida presente na

vida em comunidade sdo heterogéneas, mas que se identificam em alguns pontos.
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E que embora o rap e o funk sejam géneros originarios das comunidades, esses
convivem com outros géneros e sdo também constituidos por eles.

Para Hall (2003), “a identidade se modifica de acordo com o modo como
o sujeito ¢ tratado ou representado”. Ou seja para o referido autor, o conceito de
identidade deve ser entendido de maneira dindmica, pois 0 sujeito esta sempre em

transformacéo.

Essa concepcdo aceita que as identidades ndo sdo nunca
unificadas; que elas sdo, na modernidade tardia, cada vez mais
fragmentadas e fraturadas; que elas ndo sdo, nunca, singulares,
mas multiplamente construidas ao longo de discursos, praticas e
posicdes que podem se cruzar ou ser antagbnicos. As
identidades estdo sujeitas a uma historicizacao radical, estando
constantemente em processo de mudancga e transformacéo [...]
As identidades parecem invocar uma origem que residiria em
um passado histérico com o qual elas continuariam a manter
uma certa correspondéncia. Elas tém a ver, entretanto, com a
questdo da utilizacdo dos recursos da historia, da linguagem e
da cultura para a produgdo ndo daquilo que nds somos, mas
daquilo no qual nos tornamos. [...] Elas tém tanto a ver com a
invencdo da tradi¢do quanto com a prépria tradicéo, a qual elas
nos obrigam a ler ndo com uma incessante reiteragdo mas como
“0 mesmo que se transforma” [...] E precisamente porque as
identidades sdo construidas dentro e nao fora do discurso que
nos precisamos compreendé-las como produzidas em locais
historicos e institucionais especificos, no interior de formagdes
e praticas discursivas especificas, por estratégias e iniciativas
especificas. Além disso, elas emergem no interior do jogo de
modalidades especificas de poder e sdo, assim, mais o produto
da marcacao da diferenca e da exclusdo do que o signo de uma
unidade idéntica, naturalmente constituida, de uma “identidade”
em seu significado tradicional [...] (HALL, 2000, p.108-9).

Portanto, para Hall, o conceito de identidade dialoga com a tradi¢do
cultural, porém sem excluir o que é novo ou diferente, pois ha uma jogo dialdgico
nessa interacdo, e justamente por isso, de acordo com o supracitado autor, que o
conceito de identidade € entendido como um processo de transformacdo e
reiteracdo que se faz dinamico.

E € nessa perspectiva, da identidade como intolerancia que Ponzio (2010)
afirma que em um contexto europeu verifica-se que o nacionalismo exacerbado
que se disfarca em nome da identidade provoca ondas de xenofobia, preconceito e
exclusdo sem se importar com o grupo social. Esse movimento identitario visa

excluir o Outro, porque tem medo do que o outro traz de novo, de estranho e que
154



pode desestabilizar algumas certezas. Porém, sabe-se, que de acordo com a
concepgdo de identidade proposta por Hall, esta se d& de forma dindmica e sempre
em contato com outras singularidades e valores culturais e por isso incompativel
com uma ideia purista em relacéo a constituicdo do processo identitario.

Tal fato é perceptivel no funk e rap, pois ambos j& nascem carimbados
pelo hibridismo ou diversidade cultural como pode ser visto no segundo capitulo
do presente estudo. E além disso, estdo sempre flertando com outros géneros
musicais sem perderem o que os identifica enquanto rap ou funk. No que se refere
aos tracos de uma cultura popular “mais tradicional”, com resquicios de uma
cultura popular com uma tonalidade mais rural e “folcldrica”, tanto rap como funk
tem uma ligacao direta com a tradicdo do repente, encontrada em alguns estados
do norte e nordeste brasileiro.

O repente tem suas origens nos trovadores medievais e pode ser definido
como uma poesia cantada (quase a mesma definicdo do rap) tem como
caracteristica o improviso e a criacdo de versos no momento em que estdo sendo
feitas as apresentacdes, por isso essa denominag¢ao vinda da expressdo ‘“de
repente”, que significa momentaneamente, que € tido como surpresa para 0s que
presenciam tais acfes. O ato de improvisar rimas ou versos pode também receber
denominacOes diferentes conforme o instrumento musical que acompanhe as
apresentacdes. Nos improvisos onde se utiliza o pandeiro as apresentagfes sdo
chamadas de embolada. Este tipo de modalidade do repente é mais visto nos
estados do nordeste do pais, onde é especificamente mais popular. A viola caipira
ou a rabeca também pode ser instrumentos usados nas exposicdes de repentistas.
Quando isto acontece a arte ganha 0 nome de cantoria e quando o repente é feito
sem acompanhamento chama-se entoada ou aboio, uma espécie de narrativa dos
fatos do cotidiano sertanejo feitos de modo mais melddico no intuito de se
assemelhar ao ruido emitido pelo vaqueiro quando faz o aboio do gado. Para
Sautchuck (2009), o objetivo do repente, de acordo com o0s proprios repentistas é
convencer o publico sobre a superioridade poética de um dos cantadores, 0 que 0
leva a concluir que “a relagdo entre os dois cantadores no momento da cantoria
caracteriza —se ao mesmo tempo pela parceria e pala disputa (2009, p.1).

No funk e no rap esse duelo é conhecido como “Batalha de Rimas”. As

“Batalhas de Rimas” sdo encontros entre MC's e Rappers, que acontecem tanto no
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funk como no rap e séo duelos feitos por meio de palavras, geralmente com um
base de fundo na qual um lanca um desafio provocativo e o desafiado tem que
responder e se mostrar superior na rima. Criatividade e improviso sdo as bases
desses e “vence” quem mais agrada ao publico, ou em alguns casos ndo héa
vencedores, “apenas” a rica interagdo entre os participantes € 0 publico. Dessa
forma, pode-se dizer que as “Batalhas de rima”, ¢ a “tradi¢do brasileira” do
repente (que ndo é tdo brasileira assim), ressignificada pela cultura popular urbana
brasileira.

Ainda sobre as relacdes entre o funk e o rap com outros géneros
musicais, cita-se o trabalho solo de Mano Brown, um dos integrantes dos
Racionais MC'S em que ha cangbes muito préximas ao funk, ou a cancao
“Passarinho” feita em parceria entra o rapper Emicida e a cantora de mpb Vanessa
da Mata. No caso de Mano Brown, em uma entrevista & Rolling Stones (2013,
ed.83) esse se diz preparados para as criticas e que ninguém tem o direito de
cercear a liberdade de ninguém. Para Brown esse seu novo trabalho tem “a visdo
da vida por parte de um mano que vive no limite e sempre estd em busca do
amor”(2013, ed 83) e diz ainda, para completar o raciocinio sobre a questdo do
hibridismo cultural e da identidade como um processo, que esse trabalho busca
referencias em um pequeno em que a disco funk predominou na cena musical, no

final dos anos 70.

“Entre o funk e o nascimento do rap, teve a disco. Disco e rap
tém a mesma origem no funk, mas a disco veio antes do rap e é
isso 0 que tem me inspirado. Entre 77 e 80, a mdsica virou de
cabeca para baixo e funk, disco e rap eram quase que uma coisa
sO [...] Sempre falei para o coletivo, agora quero atingir o
individual. E como uma camera que estd em um jogo de futebol
e vai la na torcida para focalizar o rosto de apenas um
torcedor”, ele fala, gesticulando como se fizesse o foco de uma
camera.

E para aqueles fas ou ndo que acham que Mano Brown somente dever
ser identificado como Racionais MC’s, dispara

O rap ndo pode ser limitante. O negro j& tem tantas limitacOes
no Brasil, tantas regras e o rap ainda te pde mais cerca. Nao
pode isso, ndo pode aquilo. O rap nasceu da liberdade e da
expansio das ideias. E mais comovente se apoiar na fraqueza e
divulgar isso, lavar roupa suja o tempo inteiro, expor as

156



fragilidades o tempo todo, na feira livre. Teve um momento em
que isso foi preciso. Hoje em dia é exposicdo, é Datena, que
entra na casa das pessoas e mostra a panela suja, o cara morto
embaixo da cama, € isso ai. Teria que ser isso e eu ndo quero ser
isso”, diz Brown, que se apresenta preparado para aceitar as
criticas sobre o estilo do seu primeiro album sem o Racionais.
“Ninguém vai algemar o Pedro Paulo. Ninguém vai me fazer
Mano Brown o tempo todo. Pode esquecer. Querer fazer a
minha vida virar Racionais o tempo inteiro ninguém vai. Na
minha vida mando eu. Eu quero que as pessoas sejam livres e
eu também sou (2013, ed. 83).

E é essa liberdade responsiva calcada na singularidade do diferente que

faz com que o funk e o rap incomodem porque representam a forca do corpo

popular trasngrediente e que pode também ser constatada no trecho da cancao

Capitulo 4 Versiculo 3%°, porque denuncia a exclusdo a0 mesmo tempo em que

anuncia que a forgca que emana da voz da cultura popular.

[...]JEu tenho uma missdo e ndo vou falhar/Meu estilo é pesado
e faz tremer o chdo/Minha palavra vale um tiro... eu tenho
muita muni¢cdo/Na queda ou na ascensdo, minha atitude vai
além[...]Revolucionario, insano ou marginal[...JAntigo e
moderno, imortal/Fronteira do céu com o inferno/Astral
imprevisivel, como um ataque cardiaco no verso/Violentamente
pacifico, veridico/Vim pra sabotar seu raciocinio/Vim pra
abalar seu sistema nervoso e sanguineol...]Se eu fosse aquele
cara que se humilha no sinal/Por menos de um real, minha
chance era pouca/Mas se eu fosse aquele muleque de
touca/Que engatilha e enfia o cano dentro da sua boca/De
guebrada, sem roupa, vocé e sua mina/Um dois, nem me viu...
ja sumi na neblina/Mas nd&o... permanego Vivo, prossigo a
mistica/Vinte e sete anos contrariando a estatistica/Seu
comercial de Tv ndo me engana/Eu ndo preciso de status nem
fama/Seu carro e sua grana ja ndo me seduz/E nem a sua puta
de olhos azuis’Eu sou apenas um rapaz latino
americano/Apoiado por mais de cinquenta mil manos/Efeito
colateral que o seu sistema fez/Racionais capitulo 4 versiculo 3.

Para Canclini (2000), com excecdo do trabalho precursor de Bakhtin,

apenas recentemente, nas trés Gltimas décadas, surgiram estudos que contemplem

a cultura popular com o devido respeito. Tal posicionamento defendido por

Canclini € decorrente de que a maior parte dos estudos sobre cultura popular tende

a considera-la como uma expressdo tradicional e subalterna, contraria ao culto,

marcado pelo moderno e o hegeménico. Analisando especificamente a situagédo da

*https:// www.raeloficial.com/
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cultura popular na América Latina, Canclini conclui que, mesmo em paises que
adotam em seu discurso oficial uma visdo antropoldgica de cultura, existe uma
hierarquia entre os capitais culturais: a arte vale mais que o artesanato, a cultura
escrita mais que a transmitida oralmente. Mesmo nos paises em que 0s saberes e
praticas culturais populares, como dos indigenas e dos camponeses, foram
considerados como expressdes nacionais, estes capitais simbdlicos possuem uma
posicao secundaria, de subordinagéo.

Para Martin-Barbero, no que se refere aos estudos realizados por
Bakhtin, o periodo analisado por Bakhtin, no Cultura Popular na Idade Média e no
renascimento, é exatamente aquele em que a cultura popular passou por um
processo de “enculturagdo”. Ou seja, durante o periodo medieval, com a ascensao
e auge da religiosidade crista, e mais especificamente no periodo de formacéo dos
Estados Nacionais na Europa, séculos XVI e XVII, as vérias expressdes e
manifestacBes culturais seriam incompativeis com a centralizacdo do poder
estatal. Era inadmissivel que numa sociedade em busca da homogeneizagdo
existissem multiplos rituais religiosos e festivos, consequéncia da diversidade de
grupos e linhagens sociais. Em prol da coesdo social, a cultura popular deveria ser
destruida, utilizando-se os mais variados métodos e mecanismos (a caca as bruxas
e 0 surgimento e desenvolvimento das prisdes mencionadas por Michel Foucault
(Vigiar e punir: nascimento da prisdo, 1987) sdo bons exemplos, porque
simbolizavam, no contexto absolutista, uma fragmentacdo do poder. E
interessante observar que, mesmo nesse contexto de repressdo e apesar das
inimeras formas de eliminacdo das expressdes e manifestacbes populares, enfim,
da prépria cultura popular, Bakhtin nos revela a sua continuidade, e nos faz
refletir que, lentamente assumia um carater de desafio ao poder e a ideologia
dominante, transfigurando-se num espaco de protesto e de resisténcia.

Ao refletir sobre a cultura popular, Martin-Barbero (2008) destaca a
atuacdo dos anarquistas, que ao produzirem copias de romances de folhetim e de
caricaturas e lerem periddicos coletivamente, estavam forjando uma relagdo entre
cultura e povo. Agindo dessa forma, eles perceberam a cultura ndo apenas como
espaco de manipulacdo, mas também de conflito. E perceberam que poderiam

transformar em meios de liberagdo as diferentes expressdes e praticas culturais. A
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cultura popular se faz e refaz, assim, na contradi¢do entre o conservadorismo das

formas e a rebeldia dos contelidos,

o0 valor do popular ndo reside em sua autenticidade ou beleza,
sobrevivem de materializar e expressar 0 modo de viver e de
pensar das classes subalternas, as formas como sobrevivem e as
estratégias através das quais filtram, reorganizam o que vem da
cultura hegeménica , e o integram e fundem com o que vem da
sua memoria historica [...] se algo nos ensinou é a prestar
atencdo a trama: que nem toda assimilacdo do hegemonico pelo
subalterno é signo de submisséo, assim como a mera recusa ndo
¢ de resisténcia, e que nem tudo que vem ‘de cima’ sdo valores
da classe dominante, pois ha coisas que vindo de l& respondem
a outras logicas que ndo sdo as da dominacdo (MARTIN-
BARBERO, 200, p.113-114).

Cancline v& como um erro grave entender a cultura subalterna ou a
cultura popular nos dizeres bakhtinianos, como mera contraposi¢cdo a uma cultura
hegemonica, pois “insistiu-se tanto na contraposigdo da cultura subalterna e da
hegeménica, e na necessidade politica de defender a independéncia da primeira,
que ambas foram pensadas como exteriores entre si” (1984, p.70). O que leva a
entendimentos, reflexdes e empoderamentos excludentes, pois veem uma como
separada da outra e isso gera unilaterlaismos e distor¢des, uma vez que se sabem
que estas ndo podem ser pensadas ou concebidas como exteriores entre si, pois

estas estdo sempre em relacdo. Nos dizeres de Pajet (2014, p. 87),

a cultura é a lente pela qual os sujeitos valoram os seus atos e
0s atos alheios no mundo ético e estético, e ai a compreensédo da
cultura por uma vertente enrijecida da identidade s6 pode ter
como implicacdo a reacdo de estranheza em presenca do
diferente,

Para Burke (1991), de um modo geral, o conceito de cultura pode ser
definida como um conjunto de diferentes recursos, em que h& sempre uma
permuta entre o escrito e o oral, 0 dominante e o subordinado, a aldeia e a
metrdpole.

Tais entendimentos acerca da conceituacdo de cultura mostram a forca

da cultura popular e que essa pode ser transformadora e € ai que reside a

159



importancia dessa pesquisa, dar a ver aquilo que muitas vezes € negligenciado por
tantos seja na sociedade civil ou nas institui¢cfes que regem o pais.

Ainda nos trilhos de uma compreensdo acerca de cultura, cultura popular
e seus desdobramentos , uma relacdo que ndo pode deixar de ser pensada é
questdo entre esses movimentos e a inddstria cultural ou cultura popular massiva
(MARTIN-BARBERO, 2008) uma vez que a midia tem uma grande participacao
nesse processo conforme foi visto até o momento, tanto no processo de
demonizacdo como também no de divulgacdo, principalmente no que se refere ao
uso da internet. Paula (2007, p. 21), afirma que embora essa busca por
visibilidade seja advinda que uma camada que se sente invisivel perante uma parte

da sociedade, faz-se mister dizer que

uma proposta de rebeldia passa a servir ao poder, uma vez que
0s sujeitos reivindicadores do “grito” apenas tentam criar
condigdes e oportunidades de inclusdo e visibilidade e
aceitacdo, a partir de suas proprias estruturas capitais, via
producdo cultural, a0 mesmo tempo resistente e entorpecente.
Nesse sentido, a proposta rebelde do hip hop passa a ser
incorporada pela industria cultural que passa a ver nessa arte,
um fildo de consumo a ser incorporado e com esse intuito passa
a valorizar o baile funk e toda a producdo de consumo dele
oriunda (PAULA, 2007, p.21).

O conceito de induastria cultural foi desenvolvido por Adorno e
Horkheimer durante a década de 40 do século XX e se encontra diretamente
ligado ao desenvolvimento industrial, comercial e tecnoldgico da sociedade no
século XX. De acordo com 0s mesmos, esse conceito parte de uma perspectiva de
que a cultura contemporanea confere a tudo um ar de semelhanga, em que a
indUstria cultural e seus produtos constituem um sistema no qual fazem parte o
cinema, o radio e as revistas, sendo cada um coerente em si mesmo e em conjunto.
No século XX, com o acentuado desenvolvimento da producéo cultural e nas suas
mais variadas modalidades como, por exemplo, a mdsica, o radio, a televiséo, o
cinema, as revistas, entre outras —, houve uma multiplicidade de bens culturais
que passaram a ser produzidos e consumidos pelas diversas classes sociais.

Na industria cultural, tudo se torna negécio. Enguanto negécios, seus fins
comerciais sdo realizados por meio de sistematica e programada exploracdo de

bens considerados culturais. A industria cultural traz consigo todos os elementos
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caracteristicos do mundo industrial moderno e nele exerce um papel especifico, o
de portadora da ideologia dominante. E importante salientar que, para Adorno, o
homem, nessa industria cultural, ndo passa de mero instrumento de trabalho e de
consumo, ou seja, objeto. O homem é tdo bem manipulado e ideologizado que até
mesmo 0 seu lazer se torna uma extensdo do trabalho. Assim, de acordo com os
autores, na industria cultural tudo ja vem pronto e o consumidor ndo precisa ter o
trabalho de pensar, é s6 escolher. Para eles, a mercantilizacdo da arte e do lazer,
faz com que o cimena, por exemplo, ndo permita que haja espaco para que o leitor
faca reflexfes outras que ndo aquelas encadeadas pela sequéncia de cenas e
contetdos. Tal pensamento é compartilhado pelo cineasta Win Wenders, no
documentario “Janela da Alma”, de Joao Dias e Walter Carvalho (2001), pois
nesse documentario o cineasta em questdo afirma que os filmes contemporaneos
sdo compostos por um excesso de informacdo e imagens que impede que sujeito
que assiste a um desses filmes consiga ter um posicionamento critico- reflexivo-

criativo acerca do que V€, ouve, sente.

Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme ndo deixa
mais a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma
dimensdo na qual estes possam, sem perder o fio, passear e
divagar no quadro da obra filmica permanecendo, no entanto,
livres do controle de seus dados exatos, e é assim precisamente
que o filme adestra o espectador entregue a ele para se
identificar imediatamente com a realidade. Atualmente, a
atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo precisa ser reduzida a mecanismos psicoldgicos. Os
préprios produtos (...) paralisam essas capacidade em virtude de
sua  propria  constituicdo  objetiva (ADORNO &
HORKHEIMER, 1997, p.119).

De acordo com Paula (2007, p. 22), esse processo de “possivel”
massificacdo do rap e do funk acontece quando tais géneros passam a ser
valorizados ndo apenas entre seus iguais, mas também pela elite econdmica. E é
nesse momento que a industria fonografica vé nos produtos ligados a esses

movimentos algo lucrativo e investe pesado.

Quando esse outro grupo e economicamente privilegiado passa
a consumir e produzir o funk é que a industria fonogréafica
comeca a valorizar esse novo e diferente ritmo musical e a
apostar nele “todas as suas fichas”. Nesse momento, a indistria
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fonogréfica contrata e espalha DJ’s e funkeiros pelas emissoras
de TV, radio, festas e bailes. Essa “lavagem cerebral” de
invasdo do funk a tantos espacos faz com que ele se torne
“moda” e atraia pessoas que sO passam a consumi-lo com vistas
ao ‘“status” e a posigdo financeira proporcionada por essa
musica (ndo que ndo haja quem aprecie esse ritmo musical , no
entanto hd também quem utilize a “moda funk” apenas para
lucrar. [...] Esse processo de diluicdo do ideal do movimento
[...] faz com que p intuito inicial de resisténcia do hip hop se
perca e ele, agora incorporado pela industria cultural, deixe até
de se caracterizar como movimento cultural, pois passa a ser
visto como gerador de lucro com a producdo de sua arte-
cultura-mercadoria. [...] Ao passar a valorizar ndo mais 0s
ideais rebeldes do movimento, mas a contabilizar seus lucros e
difundir sua “moda”, o hip hop deixa de ser “revoluciondrio,
como prega seu discurso, uma vez que nada é modificado
(PAULA, 2007, p.22-23).

Visto por esse prisma, € perceptivel que houve e ha sim esse tipo de
movimentacdo entre midia e alguns artistas que se denominam funkeiros ou
rappers. Porém, de acordo com a perspectiva dialdgica bakhtiniana de
entendimento de mundo, tal tipo de relacdo é totalmente possivel, pois as
valoracGes ideoldgicas presentes nos discursos no geral, e ndo somente nos
referentes ao funk e o rap, sdo relativamente estaveis e, por isso, passiveis de
varias formas de compreensdo, refracdes e reflexdes. E, portanto, no entender
dessa pesquisa, ndo h& um esvaziamento ou enfraquecimento das propostas
ideoldgicas que perpassam o funk e rap e sim outras formas de apropriacdo e que
possuem outras implicacGes e desdobramentos que ndo necessariamente fardo
parte da presente pesquisa.

Martin-Barbero revisita a escola de Frankfurt e alarga o entendimento de
indUstria cultural de massa, ao colocar a recep¢do dos produtos oriundos da
mesma por um sujeito ativo. Ou seja, 0s sujeitos sociais sao fundamentais para o
entendimento da comunicacdo massiva e ndo depositarios passivos de sentidos
que lhes antecedem. Desta forma, enfatiza as inter-relacbes tecidas entre 0s
sujeitos e os fatores intervenientes nessa relacdo, bem como nas formas de
apropriagéo e (re)significacdo de sentidos que frequentam a pluralidade dos
discursos contemporaneos. Dito de outra forma, tem-se que o conceito de
mediacdes defendido por Martin-Barbero possibilita captar o processo de

comunicacdo como um todo, tendo sempre como parametro sua complexidade
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internacional ao mesmo tento em que evita absolutizar a intencionalidade dos
meios.

E na contramdo das abordagens funcionalistas e estruturalistas, faz um
recorte no qual promove o resgate do popular e insiste que esse € um espaco
importante para que se possa compreender 0S Processos comunicacionais e
culturais em curso na contemporaneidade. Para ele, 0 massivo ndo anula o popular
na producédo da cultura. Ao contrario, elementos da dimensdo popular conseguem
se infiltrar no massivo, mantendo sua tradicdo e cultura, o que leva a constitui¢éo
de uma heterogeneidade — uma mesticagem cultural — com valores, crencas e
formatos que, ndo raro, se opdem. Assim, tem como cerne de suas argumentacoes
a ideia segundo a qual o popular sempre se mostra em relagdo ao massivo, isto &,
existe uma relacdo intrinseca entre a cultura popular e a industria cultural de
massa. De acordo com Martin-Barbero (2008), com o surgimento das massas
urbanas, o popular se transforma e possui tanto caracteristicas como relacGes

diversas. Para o teorico,

sdo de massa o sistema educativo, as formas de representacdo e
a participacdo politica, a organizagéo das préticas religiosas, 0s
modelos de consumo e 0s usos do espago. Assim, pensar 0
popular a partir do massivo, nao significa, ao menos nao
automaticamente, alienacdo e manipulagdo, e sim novas
condigbes, de existéncia e luta, um novo modo de
funcionamento da hegemonia (MARTIN-BARBERO,2008,
p.311).

Assim, para se pensar a vigéncia cultural do popular faz-se mister
considerar sua imbricacdo conflitivano massivo, pois este ndo é mostra ou
comporta como um mecanismo isolavel, antes, demonstra-se como uma nova
forma de sociabilidade. Nesse sentido, a proposta de Martin-Barbero (2008)
sinaliza que existe uma ponte entre o popular, a midia e as novas condicGes de
existéncia e luta social, pois, com o surgimento das massas urbanas também surge
um campo hegemoénico de sociabilidade, onde hd um constante didlogo entre

midia (massivo) e o popular.

Pensar os processos de comunicagdo a partir da cultura implica
deixar de pensa-los desde as disciplinas e os meios. Implica a
ruptura com aquela compulsiva necessidade de definir a
‘disciplina prépria’ e com ela a seguranga que proporcionava a
reducdo da problematica da comunicacdo a dos meios.][...] Por
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outra parte, ndo se trata de perder de vista 0s meios, sendo de
abrir sua andlise as mediacBes, isto €, as instituicdes, as
organizacdes e aos sujeitos, as diversas temporalidades sociais e
a multiplicidade de matrizes culturais a partir das quais 0s
meios-tecnologias se  constituem”  (MARTIN-BARBERO,
2008, p. 10

Dessa forma, segundo o referido o teorico, tem-se um mercado, ao
mesmo tempo material e simbolico ndo unificado o que o leva a entender que 0s
processos culturais carregam consigo experiéncias de linguagens multiplas e
diferenciadas que permitem sua massificacdo, porém, sendo orientados por
praticas sociais presentes no interior da sociedade (MARTIN-BARBERO, 2008,
p. 312). Cumpre informar, que tal perspectiva, ao negar premissa de que a cultura
de massa passa ao largo da cultura popular, automaticamente refuta também
outras duas propostas a saber. Uma é referente & corrente que acentua a
folclorizacdo da cultura popular na busca por uma pureza original das
manifestacdes ditas populares, e, a outra € a que parte da ideia segundo a qual
indUstria cultural exerce uma dominagdo social sobre as classes populares e que
estas aceitam passivamente, ou seja, que molda seus gostos, costumes e fruicéo
cultural no intuito primordial de obtencdo de lucros financeiros.

No que tange a essa pesquisa, tem-se que a perspectiva de Martin-
Barbero ao acentuar uma vigéncia da cultura popular na cultura de massa, bem
como aprofundar na interacdo entre produto popular e produto midiatico
corrobora com os vieses da mesma porque ndo se pode pensar o funk e o rap fora
dessa contextualizacdo porque esses movimentos, de uma certa forma, sao

oriundo do que Martin-Barbero (2008) denomina por cultura popular massiva.

3.2 “DJ solta o som”: Festa, contemporaneidade, transgrediéncia.

As festas, ao que tudo indica, estdo diretamente ligadas a historia da
humanidade e nos dizeres de Bakhtin dotadas transgrediéncia e espirito de

regojizo de renovacao.

Na sociedade primitiva, mais precisamente a partir dos cultos
agréarios, quando se encenavam os ritos da fertilidade, o
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calendario lunar e outros ritos da natureza relacionados ao
plantio e a colheita. Plantar, colher, transformar a colheita em
alimento, em suma, usufruir do produto do trabalho celebrando
a comunh&o entre 0 homem conquistador e a natureza que vai
sendo conquistada em um processo no qual o homem se
universaliza na medida em que amplia seu dominio sobre o
mundo que o cerca. E ele festeja, porque h& muito ja superou a
fase da simples apropriagdo e agora pode simbolizar todo o
processo em que a natureza, outrora inimiga, foi por ele domada
e transformada em celeiro e lar. Antes ele aplicava todas as
energias fisicas na conquista da natureza, agora faz dessa
conquista uma representacdo e assim da um salto colossal em
sua evolucdo, pois aprendeu a produziu em um campo bem
mais complexo: o simbolico. (BEZERRA, 1994, p. 1-2)

Essas festas agricolas celebravam a colheita com enormes comilangas e
bebedeiras, séquitos barulhentos e mostras de simbolos falicos, motivando assim a
inversdo total dos atos do cotidiano sdo associados ao aparecimento das
manifestacOes carnavalescas. As festas eram a segunda vida dos homens, que
adentravam, por algum tempo, no reino da utopia da universalidade, da igualdade
e da abundancia.

Para esta pesquisa, a importancia desse conceito reside no fato de que
tanto o funk quanto o rap estdo diretamente relacionados a bailes e shows. Ou
seja, a festa é parte fundamental na arquiteténica dos movimentos estudados, pois
de acordo com Bakhtin a festa € sempre uma maneira de renovacdo e
ressignificacdo da vida. E o enfrentamento do medo por meio do riso (2008). E
uma forma de se respirar frente a uma realidade opressora e também o momento
no qual os sujeitos éticos experimentam um posicionamento exotopico em relacao
ao seu posicionamento perante a vida e por isso de grande valor (re)significativo,

pois, segundo, Bakhtin os ritos festivos, na Idade Média e no Renascimento

ofereciam uma visdo de mundo, do homem e das relacGes
humanas totalmente diferente, deliberadamente né&o-oficial,
exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter construido ao lado do
mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida aos
quais 0 homem da Idade Média pertenciam em maior ou menor
proporcdo, e nos quais eles viviam em ocasides determinadas.
Isso criava uma espécie de dualidade de mundos (2008, p.4-5).

A celebracédo da vida pode ser considerada, de acordo com os estudos do

referido autor, como transgressora, pois se caracteriza como destronante e
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desestruturante, uma vez que apresenta uma outra visdo de mundo, calcada na
vida cotidiana com suas relagdes pessoais e passionais. Assim, os mundos da festa
e do trabalho, do riso e da seriedade, da linearidade e da inversdo convivem lado a
lado e nos bailes, os valores transgredientes da festa predominam e empoderam o0s
frequentadores. H& sempre uma transformagdo, mesmo que seja imperceptivel aos
olhos da maioria, pois de acordo com a teoria de Bakhtin o sujeito ético sempre o
EU é sempre constituido pelo OUTRO.

Para Bakhtin, as festas sdo

[...] uma forma primordial, marcante da civilizagdo humana.
N&o é preciso considera-las nem explica-las como um produto
das condicoes e finalidades préaticas do trabalho coletivo nem, a
interpretacdo mais wvulgar ainda, da necessidade biologica
(fisioldgica) de descanso periddico. As festividades tiveram,
sempre um conteddo essencial, um sentido profundo,
exprimiram sempre uma concepg¢ao de mundo [...] A sua sangéo
deve emanar [...] do mundo dos ideais. Sem isso, ndo pode
existir nenhum clima de festa. As festividades tem sempre uma
relacdo marcada com o tempo. Na sua base, encontra-se
constantemente uma concepgdo determinada e concreta do
tempo natural (cosmico), bioldgico e histdrico. Além disso, as
festividades, em todas as suas fases histdricas, ligaram-se a
periodos de crise, de transtorno, na vida da natureza, da
sociedade e do homem. A morte e a ressurreicdo, a alternancia e
a renovacdo constituiram sempre o0s aspectos marcantes da
festa. E sdo precisamente esses momentos- nas formas
concretas das diferentes festas — criaram o clima tipico da festa
(2008, p. 7-8).

Tal pensamento corrobora a linha de raciocinio que norteia a presente
pesquisa, pois tanto os bailes funks como os encontros e shows de rap, com suas
batalhas de rima e danca de rua, pois sdo reunides festivas, festas carnavalescas
por que sdo constituidas pelo corpo grostesco caracterizado pelo modo como
frequentadores e MC's se vestem e se comportam, pelas coreografias eréticas/
sexuais do funk e pela danca “quebrada” do “street dance” e, pela linguagem
carnavalizada presente no discurso escrachado do funk e no tom denunciativo do
rap. Sdo considerados carnavalescos, pois perpassados pela tematica

morte/ressurei¢cdo e marcados por uma relacdo espago-temporal

Mais que isso, essa festa de “ressurei¢do” na Terra, aqui e
agora, representa o espaco e 0 tempo da libertacdo do mundo
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obrigatério do trabalho em prol do desejo do sujeito, 0 que
possui um carater ambivalente, pois, a0 mesmo tempo,
entorpecente, umas vez que passado o tempo da festa, a
obrigacdo volta a imperar, e, resistente considerada festa da
“carne”, tanto quanto o carnaval descrito por Bakhtin
(1987:08,09), “era o triunfo de uma espécie de liberacao
temporéria da verdade dominante e do regime vigente, da
abolicdo de todas as relagBes hierarquicas, privilégios, regras e
tabus”( PAULA, 2007, p. 134).

De acordo com Bakhtin (2008), as festas populares na Idade Média e no
Renascimento era feitas pelo povo e para o povo. Ressalta-se que povo é
compreendido aqui como um corpo vivo dotado de singularidades em

contraposi¢do ao conceito de massa, entendido como

uma mistura de sujeitos estagnes, sem valores fixos, cujas
agitacOes, quando se dao sdo por entusiasmos pequenos, frios, e
ndo por lutas, por embates. Ela, ao contrério do povo €
ininterruptamente apética, inerte, provida de dominagao e por
isso ndo consolida atos responsaveis, agbes conscientes em
direcdo ao outro, ao coletivo (PAJEU, 2014, p.124).

Assim, segundo Bakhtin é o povo quem toma as ruas nas datas festivas e
as reorganiza de acordo com as suas valoracfes ideologicas que nem sempre séo

coincidentes com os valores das esferas oficiais.

um todo popular, organizado a sua maneira, a maneira popular,
exterior e contraria a todas as formas existentes de estrutura
coercitiva social, econémica e politica, de alguma forma abolida
enquanto durar a festa. Essa organizacdo é antes de mais nada,
profundamente concreta e sensivel. Até mesmo o ajuntamento,
0 contato fisico dos corpos, que sdo providos de um certo
sentido. O individuo se sente parte indissoltvel da coletividade,
membro do grande corpo popular. Nesse todo, o corpo
individual cessa, até um certo ponto, de ser ele mesmo: pode-se,
por assim dizer, trocar mutuamente de corpo, renovar-se (por
meio das fantasias e mascaras). Ao mesmo tempo, 0 povo sente
sua unidade e sua comunidade concretas, sensiveis, materiais e
corporais (BAKHTIN, 2008, p. 222).

No citado livro As formas elementares da vida religiosa (1968),
Durkheim faz algumas referéncias a festas/festividades, pois ao estudar os rituais
totémicos australianos, defrontou-se com quatro ceriménias “que sdo unicamente

destinadas a entreter, provocar o riso pelo riso (1968, p. 542). E tal fato o leva a
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refletir sobre as ténues fronteiras que separam os ritos religiosos das recreacoes
festivas coletivas e isto o leva a afirmar que uma importante caracteristica de toda
religido “ € o elemento recreativo e estético” (DURKHEIM, 1968, p.542). Por

isso, afirma que,

toda festa, mesmo quando puramente laica em suas origens, tem
certas caracteristicas de cerimdnia religiosa, pois, em todos os
casos ela tem por efeito aproximar os individuos, colocar em
movimento as massas € suscitar assim um estado de
efervescéncia, as vezes mesmo de delirio, que ndo é desprovido
de parentesco com o estado religioso [...] Pode-se observar,
também, tanto num caso como no outro, as mesmas
manifestacBes: gritos, cantos, musica, movimentos violentos,
dangas, procura de excitantes que elevem o nivel vital etc.
Enfatiza-se frequentemente que as festas populares conduzem
ao excesso, fazem perder de vista o limite que separa o licito do
ilicito. Existem igualmente cerimbnias religiosas que
determinam como necessidade violar as regras ordinariamente
mais respeitadas. Ndo €, certamente, que ndo seja possivel
diferenciar as duas formas de atividade publica. O simples
divertimento, [...] ndo tem um objeto sério, enquanto gque, no
seu conjunto, uma cerimdnia ritual tem sempre uma finalidade
grave. Mas é preciso observar que talvez ndo exista
divertimento onde a vida séria ndo tenha qualquer eco. No
fundo a diferenga esta mais na proporcdo desigual segundo a
qual esses dois elementos estdo combinados. (DURKHEIM,
1968, p.547-548).

Dessa forma, de acordo com o supracitado, tem-se que para Durkheim e
muitos outros autores, as principais caracteristicas de todo tipo de festa, seja esta
religiosa ou ndo, sdo a superagdo das distancias interindividuais, a producdo de
um estado de efervescéncia coletiva e a transgressdo de normas sociais.

Assim, nas festas, de um modo geral ou, o sujeito deixa de existir e passa
a ser dominado pelo coletivo. Nesses momentos, apesar ou decorrente das
transgressdes cometidas, sdo reafirmadas as crencas grupais e as regras que
tornam possivel a vida em grupo, isto é, o grupo reanima periodicamente o
sentimento que ha de si mesmo e de sua unidade; ao mesmo tempo, os individuos
sdo reafirmados como seres sociais (DURKHEIM, 1968, p.536). Depreende-se,
entdo, que para tal pensador, o tempo faz com que a consciéncia coletiva perca
suas forcas e, por isso, tanto as cerimonias festivas quanto os rituais religiosos séo

importantes, pois estas reavivam os lagos sociais, para que estes ndo sejam
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desfeitos. Além disso, a festa pode ser vista como uma arena, um espago em que
emerge o conflito entre as exigéncias da “vida séria” e a propria natureza humana.
Durkheim diz ainda que as religiGes e as festas rejuvenescem o espirito fatigado e
assujeitado do trabalhador e ainda que seja momentaneo, 0s sujeitos dos
movimentos aqui estudados tém acesso por meio das festas um momento de
liberdade.

Indo pela episteme durkheimiana, tém-se que as festas, as reunides,
shows e afins sdo, portanto, uma rapida fuga das obrigacdes cotidianas, o que
conforme visto acima fere o entendimento bakhtiniano no que se refere ao
conceito de festa, e que, de acordo com Vianna (1988), em um primeiro momento
ndo apresentam nenhuma utilidade. Ou seja, para autores como Durkheim e
outros que seguem seu Vviés tedrico a festa € fechada em si, comeca e termina em
si, sem maiores desdobramentos, sem que seja transformadora, apenas um lapso
de tempo, na monotonia da vida produtiva.

Porém, conforme foi visto, para Bakhtin, a festa é transformadora e, por
isso, ndo pode ser compreendida no ambito de um espaco no tempo do mundo do
trabalho, mas por ser um espaco de refracdes e reflexdes ideoldgicas. A festa é

transgrediente, pois constituida de linguagem carnavalizada e

[...] todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca
estdo impregnados do lirismo da altern&ncia e da renovacao, da
consciéncia da alegre relatividade das verdades e autoridades no
poder. Ela caracteriza-se, principalmente, pela légica original
das coisas ‘ao avesso’, ‘ao contrario’, das permutacdes
constantes do alto e do baixo ( a roda), da face e do traseiro, e
pelas diversas formas de parodias, travestis, degradagoes,
profanacdes, coroamentos e destronamentos bufbes. A segunda
vida, o segundo mundo da cultura popular constroi-se de certa
forma como parddia da vida ordinaria, como num ‘mundo ao
revés’( BAKHTIN, 2008, p.10).

A transgrediéncia festiva mediada pela linguagem carnavalizada é vista
pela maneira como 0s sujeitos éticos se mobilizam pelo baile e como mobiliza as
pessoas. O baile é um acontecimento de primeira importancia na vida cotidiana
das localidades no qual ocorrem, tanto no que se refere ao econébmico como nos

aspectos da organizacdo da vida ética dos frequentadores.
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O documentario Funk Rio (GOLDENBERG, 1994) mostra como o funk
movimenta o cotidiano das favelas. Ha relatos como o de Ténia aos 5 minutos e
34 segundos do documentario que mudou de comunidade e foi morar na casa de
uma tia para ficar mais facil para poder ir ao baile e também pela companhia das
primas. “O dinheiro do baile esta separado. Chega o final de semana e tem que
ter” diz a tia de Tania aos 33 minutos e dezessete segundos do mesmo
documentario, ao ser questionado sobre a frequéncia com que ela e suas filhas vao
aos bailes.

Dentre os varios relatos presentes nesse documentario, tem-se 0 de um
cadeirante que também entende o baile como vida. Cumpre informar que em
nenhum momento do documentario fez-se mencao ao fato de Dinho ser cadeirante
ou o funk como ferramenta de inclusdo. Pelo contrario, as imagens mostram a
dificuldade de acesso de uma cadeirante morador da periferia, mas a0 mesmo
tempo valores como solidariedade, pois este depende da ajuda dos amigos da
comunidade para chegar até ao baile, mas ndo no sentido de inclusdo, pois ele ndo
se sente excluido e sim parte integrante de uma galera. Os bailes ou encontros de
rap sdo vistos e entendidos como um acontecimento, ha toda uma espera, preparo
e expectativa em relacdo aos mesmos e afirma-se que estes instauram o universo
contraventor carnavalesco em oposi¢do ao mundo do trabalho como ocorria, dadas
as devidas ressalvas que compreendem visdes de mundos bastante diversas, no

feudalismo.

Contrastando com a excepcional hierarquizagdo do regime
feudal, com sua extrema compartimentacdo em Estados e
corporagdes na vida diéria, esse contato livre e familiar era
vivido intensamente constituia uma parte essencial da visdo
carnavalesca do mundo. O individuo parece dotado de uma
segunda vida que lhe permitia estabelecer relagcbes novas,
verdadeiramente humanas, com seus semelhantes. A alienagdo
desaparecia provisoriamente. O homem tornava a si mesmo e
sentia-se um ser humano entre seus semelhantes. O auténtico
humanismo que caracterizava essas relacbes ndo era em
absoluto fruto do pensamento abstrato, mas experimentava-se
concretamente nesse contato vivo, material e sensivel. O ideal
utopico e o real baseavam-se provisoriamente na percepcdo
carnavalesca do mundo, Unica no género. Em consequéncia,
essa eliminacdo provisoria, a0 mesmo tempo ideal e efetiva, das
relagcbes hierdrquicas entre os individuos, criava na praca
publica um tipo particular de comunicacdo inconcebivel em
situagbes normais. Elaboravam-se formas especiais do
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vocabulario e do gesto da praca publica, francas e sem
restricdes, que aboliam toda a distancia entre os individuos em
comunicacdo, liberados das normas correntes da etiqueta e da
decéncia (2008, p.9)

O tempo dedicado ao trabalho e a monotonia do cotidiano faz com que a
consciéncia do coletivo perca as forgas. Por este motivo, sdo imprescindiveis tanto
as cerimdnias festivas quanto os rituais religiosos para reavivar 0s lagos sociais,
que correm sempre o perigo de se desfazer. Isto se aproxima ao que Da Matta
(1997) conceitua como sendo o social: um espécie de miolo entre o estimulo e a
resposta, entre a natureza e o grupo, entre o grupo e a pessoa. O social é um plano
onde a consciéncia se pode realizar, j& que "tomar consciéncia &,
fundamentalmente, focar a atencdo sobre um elemento” (DA MATTA, 1997, p.
34). A festa passa a ser considerada, portanto, como um "escape™ da vida imposta
pela sociedade, renovando a disponibilidade do individuo perante 0s
Compromissos sociais.

Autores como Battaile (1977) e Girard (1978) também véo nessa direcao
e mostram a festa como algo que promove uma fusdo da vida humana ou a
destruicdo dos espacos interindividuais. Para Girard, essa destruicdo dos espacos
interindividuais é sempre associada a violéncia e ao conflito, ainda que seja
apenas uma simulacdo desta violéncia manifestada por meio de dancas, gritos de
guerra entre outros elementos. Porém, o referido autor ressalta que é sempre
possivel que essa “simulacao da violéncia” pode sair do controle rompa os ténues
limites que separam a ordem da barbarie e isso pode ocorrer ndo s6 no rap e no
funk como em outros encontros festivos que abarcam outros géneros masicais ou
ndo. Para Bataille, essa linha que separa o homem da barbarie é ténue pois a
violéncia é fascinante e tentadora, entretanto sabe-se que ndo se pode entregar-se a
ela sem colocar em risco a possibilidade de vida social.

Para Bakhtin (2008), a festa possui um carater transgressor e possui
intima ligacdo com a cultura popular e com o riso. No feudalismo, a cultura
popular do riso desenvolveu-se paralelamente a cultura oficial. O riso foi
expurgado dos cultos religiosos e dos cerimoniais estatais. O tom sério imperava,
sendo considerado a expressdo da verdade e do bem. E foi exatamente esse tom
sério que possibilitou a existéncia do riso. A seriedade defendida pela Igreja

trouxe a necessidade de legalizar, fora dela, os excluidos, como a alegria e o riso.
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As formas cbmicas populares e as canénicas oficiais, durante esse periodo,
mesmo que vivendo lado a lado, ndo se misturaram. Foram as festas que
sancionaram o riso. Além do carnaval, em muitas festas religiosas da ldade Média
0 riso era uma constante, o “riso pascal” e o “riso de Natal” sdo bons exemplos.
Mas, sua existéncia mais constante foi nas festas de alternéncia das estagoes e do
ciclo lunar. Nestes casos, 0 riso possuia um sentido mais amplo e profundo, de
acordo com analise de Bakhtin, “ele concretiza a esperanga popular num futuro
melhor, num regime social e econdmico mais justo, numa nova verdade”.
(BAKHTIN, [2008] p.70). As festas eram um periodo de interrup¢do da vida
cotidiana, do sistema oficial com suas interdicBes e hierarquias. Um periodo em

que a legalidade e o sagrado eram esquecidos e vigorava uma liberdade utdpica.

O carnaval propriamente dito [...] ndo é evidentemente um
fendbmeno literario. E uma forma sincrética de espetaculo de
cardter ritual, muito complexa, variada, que sob base
carnavalesca geral, apresenta diversos matizes e variacOes
dependendo da diferenca de épocas, povos e festejos
particulares. O carnaval criou toda uma linguagem de formas
concreto-sensoriais simbdlicas [...] Essa linguagem exprime de
maneira diversificada [...] uma cosmovisao carnavalesca (porém
complexa), que lhe penetra todas as formas (BAKHTIN, 2008,
p.122).

De acordo com Vianna (1988) as festas de um modo geral pressupdem a
existéncia de uma sociedade mais ou menos homogénea e, por isso, propicia para
a construcao identitaria de grupo, de coletividade, com a reafirmacdo de valores
comuns ou a elaboracdo coletiva de novos valores, incluindo a contestacéo,
inversdo ou transgressdo das normas que organizam a vida social e cultural desse
grupo. Para Vianna (1988), a festa é um importante fator para a homogeneizagédo
da sociedade, pois coloca de lado as diferencas e enfatiza o sentimento de
unidade, e, exatamente por enfatizar esse sentimento de unidade, corre o perigo de
enfraquecer.

Porém, € preciso ressaltar que embora, haja essa questdo da festa como
possibilidade de homogeneizacdo, as pessoas/sujeitos que a frequentam né&o
podem ser entendidos como uma massa homogénea e sim como sujeitos de
compartilham de um mesmo “gosto” musical, mas que possuem singularidades

que os tornam unicos (BAKHTIN, 2010). Mesmo, ao analisar a coletividade da
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praca publica na obra de Rabelais, o referido autor ressalta a alteridade
constitutiva de cada um e mostra a importancia dessa alteridade como forga
motriz que pode provocar mudancas na sociedade. Para Bakhtin, ndo existe
recepcdo passiva e tampouco conhecimento estatico e acabado, e é por isso que 0
faz entender a cultura popular um lugar de troca, e, portanto, qualquer
manifestacdo cultural que esteja emprenhada por ideologias que sejam
relativamente instaveis e por isso com poder de causar revolugbes pode ser
entendida como cultura popular.

O baile é ao mesmo tempo uma opg¢do de lazer e também um momento
de identificacdo entre os participantes, pois no baile, a discriminacdo diaria cede
lugar as imagens positivas que os frequentadores passam a construir de si mesmos
e pertencentes a uma cultura e a uma comunidade, praticar a sociabilidade,
repartir comunitariamente alegrias ou preocupagdes e descontrair a0 som de
masicas e ritmos marcadamente pertencentes a historia da qual fazem parte. E
assim, pode-se compreender a alegria e descontracéo, pela diversao proporcionada
pela festa, pelo, conforme denominado por Bakhtin, como o riso carnavalesco.

Para este autor, 0 riso carnavalesco possui uma natureza complexa, pois

€SsSse,

é, antes de mais nada, um riso festivo. Ndo é, portanto, uma
reacdo individual diante de um outro fato “comico” isolado. O
riso carnavalesco é em primeiro lugar patriménio do povo (esse
carater popular [...] é inerente a prépria natureza do carnaval);
todos riem, o riso é ‘geral’; em segundo lugar, ¢ universal,
atinge a todas as coisas e pessoas (inclusive as que participam
do carnaval), 0 mundo inteiro parece comico e é percebido e
considerado no seu aspecto jocoso, no seu alegre relativismo;
por Ultimo, esse riso é ambivalente: alegre e cheio de alvorogo,
mas a0 mesmo tempo burlador e sarcéstico, nega e afirma,
amortalha e ressuscita simultaneamente (BAKHTIN, 2008, p.
10).

A festa carnavalizada é também representada pelo comer e beber, muitas
vezes antropofagico, no sentido de engolir, deglutir, comer “uma outra cultura”,

numa acep¢do Modernista do termo. Para Bakhtin,

0 comer e 0 beber sdo uma das manifesta¢cbes mais importantes
da vida do corpo grotesco. As caracteristicas especiais desse
corpo sdo que ele é aberto, inacabado, em interacdo com o
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mundo. E no comer que essas particularidades se manifestam da
maneira mais tangivel e mais concreta: 0 corpo escapa as suas
fronteiras, ele engole, devora, despedaca o mundo, fa-lo entrar
dentro de si, enriquece-se e cresce as suas custas (2008, p. 245).

Assim, o comer e o beber também estdo presentes nas festas que
representam o funk e o rap e entre outras coisas € comum o consumo de bebidas
alcodlicas tanto entre os frequentadores como também entre os participantes. Mas,
vale ressaltar que consumo de comidas e bebidas ndo é uma exclusividade apenas
do funk e do rap, mas de festividades no geral. E também que esse comer e beber
ndo significa s6 comer e beber non sentido literal, mas também no sentido de

deglutir outras valoragdes culturais-ideoldgicas

Em Rabelais a imagem dos infernos estd indissoluvelmente
ligada aquelas que se referem ao comer e ao beber. Mas os
infernos tém igualmente a significagdo topografica do baixo
corporal, e ele os descreve também nas formas do carnaval. Os
infernos sdo um dos eixos mais importantes da cultura comica
popular (BAKHTIN, 2008a, p. 263).

E, de acordo com o relato de Herschmann, a visdo rabelaisiana dos
“infernos”, do grotesco da vida, pode ser percebida pela profusdo de cheiros, sons
pessoas e coreografias que enaltecem o baixo corporal e que ddo vida ao baile e ao

entorno do mesmo.

A mistura curiosa de cheiros do local também é bem
caracteristica desse tipo de evento. De um lado, barraquinhas
preparando churrasquinho ou cachorro-quente com direito a
muito piment&o, cebola e similares no molho, e, de outro lado,
diversos pontos de venda do cigarro Gudan Garan (cigarro de
Bali com cheiro e doces adocicados de cravo. Luzes de diversas
cores emanavam da muralha de equipamentos junto a quadra e
piscavam sem parar, atordoando e hipnotizando os transeuntes
(2000, p. 131)

Figura 18 : Cena de baile funk na cidade de Sao Paulo>

%1 Fonte: https://www.vice.com/pt br/read/no-fluxo-dos-bailes-funk-de-rua-em-sao-paulo
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Figura 19 : cartaz de bebida em festa de rua®

0 FLUXO - DOCUMENTARIO DE FUNK DE SAO PAULD - E4FILMES PRODUCTIONS

Girls will come over and have

S0 shie o ey

As imagens mostradas foram retiradas do documentario No Fluxo, de
Barreiros (2014) e mostra a realizagdo de bailes funks nas ruas da cidade de S&o
Paulo. Nela é possivel a quantidade de pessoas misturadas a carros de som,

barraquinhas de comidas e bebidas. Para Barreiros, diretor do documentario e que

%2 Fonte: https://www.vice.com/pt br/read/no-fluxo-dos-bailes-funk-de-rua-em-sao-paulo
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ja foi subprefeito do Distrito Cidade Tiradentes em Sdo Paulo, o fluxo é uma festa

de rua

o fluxo é uma questdo de toda grande cidade hoje,
principalmente nos bairros de periferia vocé ndo tem locais para
as pessoas se divertirem. Entdo as pessoas acabam indo pra rua
e fazendo isso de uma maneira ndo muito ordenada [...] midia
joga como "pancadao”, mas ninguém & fala assim. O fluxo
acabou virando uma giria ndo sé pra isso, o "fluxo" é onde a
galera t& indo, é o lugar bacana, onde a coisa t& bombando.
Virou um "t4 bombando" [..] A verdade é que o Funk
Ostentacdo era muito organizado. Tinham os MCs que faziam
clipes, o0s videos estavam todos na internet, tinham os
produtores. E um funk mais empresarialmente organizado. E os
fluxos ndo, eles ndo sdo eventos. Nos fluxos, a galera marca
pelo Facebook, aparece todo mundo |4, mas ndo tem um "dono"
de fluxo, é uma coisa muito anarquica. Também demonstra um
pouco essa coisa das redes sociais e da juventude ndo se
organizar em sindicato ou associacbes. O que acaba
acontecendo é que o WhatsApp é o boca-a-boca de hoje em dia
[...]Essa coisa da policia e do barulho eu ndo mostro porque ja
tem um monte de reportagem que fala de drogas, de policia e
assuntos assim. Tento mostrar como a maioria da molecada vai
la pra se divertir e que ndo é uma coisa que 0s meninos tdo
fazendo pra perturbar alguém ou que fazem isso porque querem
usar drogas. E um local de diversdo mesmo, inclusive acho que
nesses bairros menores o fluxo se assemelha muito ao coreto da
praca nas cidades do interior, onde as pessoas se reuniam nos
finais de semana. Logico que hoje 0s meninos tém um som
muito mais alto, mas 0s meninos e as meninas do bairro
comecam a namorar l4. (ELISE, 2014).

Fluxo ou pancaddo, a questdo é menos a nomenclatura e mais centrada na
forca transgressora que essas festas possuem para os moradores de localidades
menos favorecidas e que geralmente ndo possuem acesso a outras fontes de lazer,
ou porgque moram em lugares nos quais hd auséncia de locais como pracas,
quadras entre outros ou porque 0 acesso a bailes ou casas de evento sdo caros e 0sS
moradores da periferia ndo possuem condicdes financeiras para frequentar os
bailes pagos. O fluxo geralmente é combinado, na maioria das vezes, via redes
sociais e também no boca a boca para quem ndo tem acesso aos recursos
tecnoldgicos e € formado por varios carros equipados com som e cada carro
veicula seu proprio som. O sucesso de um MC ¢ “medido” pela quantidade de
carros gque veicula o som dele ao mesmo tempo ou alternadamente. Vale ressaltar

que cada dono de carro ¢ decide de tipo de som vai “tocar”, mas o que todos
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guerem € que € seu carro seja 0 mais equipado e com melhor som, pois assim,
ganha-se o respeito das meninas que frequentam o baile e também dos outros
frequentadores. Assim, a rua € o lugar onde a vida acontece, onde o riso festivo

transgrediente acontece. Abaixo, tem-se algumas falas de frequentadores e

Fazé o qué, vamo chega, bebe e chapa e curti o funk que € o que
nois gosta e ir pra casa sem tumulto nem nada. Depoimento de
um frequentador anénimo (BARREIRO, 2014).

E um lugar onde da pra juntar a comunidade toda, querendo ou
ndo no pancaddo, ai ta quebrada toda, pode olha que t& a
quebrada toda, tio, senhora, senhor, homem, mulher, crianca.
Tudo gosta de encosta — fala de MC Fabinho, Capdo Redondo (
BARREIROS, 2014).

Uma vaélvula de escape para o adolescente que ele encontra ali,
naquelas quatro ou cinco horas de baile rolando na rua ele
esquece a vida dele — fala de MC Galo, Vila Ré ( BARREIROS,
2014)

[...] a vida é cheia de sofrimento, cheia de problemas na cabeca,
ta ligado? Mas, quando vocé vai para o fluxo, sé de ir falando
eu ja fico mais feliz, porque é um ambiente legal pra nois se
diverti.- fala de MC BIN Laden ( BARREIROS, 2014).

Ainda no que se refere ao fluxo, de acordo com o que foi apurado por
Barreiros (2014) ha uma tentativa de se oficializar os fluxos por parte do poder
publico transferindo-o para Interlagos, ja foi realizado um evento desses nessa
localidade. Porém, ainda que essa legalizacdo tenha pontos positivos no
entendimento de governantes e algumas esferas da sociedade, como uma tentativa
de amenizar a “bagung¢a” causada por essas festas, esses quando oficializados tem
sua forca transgressora modificada, pois ndo ha como negar que essa tentativa de
oficializar busca na verdade neutralizar a forca que possuem esses eventos.

Sobre o tempo da festa é importante ressaltar, que se na ldade Média e no
Renascimento, as festas aconteciam em datas especificas e tinham duracdo de
semanas e até meses, essas acompanhavam o “tempo” na Idade Média, que ¢
diferente do “tempo” na contemporaneidade. Entdo, as festas em comemoragao as
colheitas s0 eram realizadas depois de se colher o que foi plantado e isso quer
dizer que hd um tempo entre o plantio e a colheita. Hoje, como a apropriagéo do

tempo se da de forma diferente e ndo é mais necessario esperar 0s ciclos da
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natureza, o tempo da festa também passa a ser diferente. Assim, se é possivel ter
uma produtividade semanal, se ¢ possivel “domar” o ciclo urbano na
temporalidade de uma semana nada mais justo que as festas acontecam no final de
cada um desses ciclos que, geralmente, compreende os cinco dias Uteis ao qual o0s
trabalhadores sdo submetidos, seja este trabalhador formal ou informal, e ao final
desse cinco dias, 0 povo quer sair as ruas para comemorar mais uma semana de
labuta, mais uma semana que dominaram “o tempo do trabalho”, como pode ser
visto nos trechos abaixo, retirados do documentario em questdo. Isso justifica o
fato de os bailes acontecerem nos finais de semana e até durante a semana.

Um outro ponto acerca das caracteristicas das festas e que ndo pode
deixar de ser abordado é a relacdo entre festa e violéncia, pois este € um tema
muito difundido quando o assunto é rap e funk vide a questdo sobre a origem do
funk carioca e os arrastdes e também a questdo dos rolezinhos nos shoppings
paulistas e cariocas que aconteceu no verdo de 2013/2014. Em toda
festa/baile/reunido existe um ponto em que a festa atinge o seu &pice, ou seja,
chega ao ponto maximo de efervescéncia e nesse ponto ha a troca das condi¢bes
das atividades psiquicas. “As energias vitais sdo sobre-excitadas, as paixdes mais
vivas. As sensagdes mais fortes” (DURKHEIM 1968, p.603). Ao atingir esse
estado o homem néo se reconhece mais enquanto uno e sim como corpo coletivo.
E nas festas, em qualquer festa ou encontro de pessoas e ndo somente nos
encontros referentes ao rap e funk, em qualquer ambiente em que se possa entrar
em contato direto com a fonte de energia do social, pode-se ter uma reacao

violenta.

E embora o funk e rap, muitas vezes veiculem e tem como bandeira um
discurso pacifista, € por essas divergéncias culturais que as vezes acontecem
brigas e acertos de contas entre os frequentadores dos bailes, shows e afins, pois
apesar de possuirem um discurso transgressor (o funk e o rap), ndo se pode
esquecer que estes sdo oriundos de um projeto politico-social maior calcado nos
valores da identidade, como pode ser observado no depoimento de Bebeto, no
documentario Funk Rio (GOLDENBERG, 1994).

3.3 Sociedade contemporanea, periferia, violéncia
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A sociedade contemporanea ocidental é marcada por uma série de
alteragcbes que atingem diretamente 0s seus modus operandis e vivendis,
decorrentes de uma necessidade de reorganizacdo e reestruturacdo do discurso
capitalista/neoliberal, como forma de se “perpetuar” o discurso hegemdnico que
atende aos interesses de uma pequena elite. De acordo com Gee (1996, p.102), “os
grupos de elite numa sociedade frequentemente privilegiam sua prépria versao de
significacdo como se fosse natural, inevitavel e incontestavel”.

Para Coutinho (1992), o neoliberalismo comeca a influenciar as politicas
dos estados nacionais a partir de 1970, mas é somente no inicio da década de
noventa do século passado, a partir do Consenso de Washington que passou (o
neoliberalismo) a ter uma pauta politica mais elaborada. E interessante notar que
esta reestruturacdo do capitalismo ndo vem sozinha, pois € perceptivel um largo
desenvolvimento no que se refere as novas tecnologias de informacdo e de
comunicagdo. Outro ponto a ser levantado é que o presente estudo nao pretende se
aprofundar nessa questéo, e tampouco afirmar que uma forma de desenvolvimento
é dependente da outra; o interesse é apenas identificar quais sdo as linhas
condutoras do discurso hegemonico.

Essa contextualizagdo mostra-se necessaria, pois entende-se, que a
economia liberal capitalista tanto brasileira como mundial produz um tipo de
violéncia social. A exclusdo gerada pela omissdo do poder publico ao longo de
décadas fomentou e ainda sustenta grande parte da violéncia urbana. Com um
modelo de capitalismo perverso e excludente, foram aprofundadas as fronteiras
que separam 0s extremos das classes sociais, suplantando uma classe média de
transicdo entre pobres e ricos, na mesma propor¢ao em gque aumentaram os indices
de violéncia e de criminalidade do pais. A decadéncia da economia e da moeda
brasileiras até o inicio do século XXI é um exemplo dessa segregacdo. Enquanto o
governo brasileiro da época desvalorizava a producdo interna gerando altos
indices de pobreza da populacdo e faléncia das Instituicdes, as elites mundiais
obtinham sua contrapartida neoliberal na forma de valorizagdo das respectivas
moedas (como o doélar e o euro), acumulando superavit nas exportacées as custas
da subserviéncia e do trabalho escravo ao redor do Planeta, como no Brasil.

Mandel (1982) e Jameson (1997), ao afirmarem que, no atual estagio do

capitalismo, ndo s6 ocorreu uma grande expansdo do capital até areas dantes
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nunca imaginadas, como também, para Jameson, em especial, o sistema capitalista
é, talvez, 0 modo de producdo mais eléstico e flexivel que j& surgiu na histéria da
humanidade, dada a sua imensa capacidade de superacao de crises.

Uma das grandes caracteristicas desse capitalismo contemporaneo é a
crenga em um discurso que prega a onipoténcia do cientificismo-tecnolégico
como forma de promover respostas e saidas para as crises e contradi¢cdes deste
tipo de regime econémico. Ou seja, a também chamada sociedade pos-industrial
“obedece” a uma estrutura social determinada por uma racionalidade instrumental
que rege o discurso hegemanico.

De acordo com Mandel (1982), esse discurso neoliberal capitalista,
alicercado pelo cientificismo ldgico cartesiano, desenvolve-se de acordo com as
seguintes premissas valorativas: o desenvolvimento técnico-cientifico condensou-
se num poder autbnomo de forcas especificas; as visdes tradicionais do mundo, do
homem e da histdria que formam o sistema de valores e véo além do dominio da
acao e do pensamento funcional séo reprimidas como algo sem sentido ou que néo
representam um papel significativo. Dessa forma, o regime social em vigor nao
pode ser desafiado ou questionado porque se encontra estruturado de forma
racional e é por isso que “as massas” devem aceitar de bom grado a ordem social
vigente; suposicdes sobre a satisfacdo progressiva das necessidades por meio de
mecanismos de producdo tecnoldgica e consumo reforcam o consenso que leva a
incorporagdo e subordinacdo; a dominagdo tradicional de classes “cedeu” lugar a
dominagdo anénima tecnologica.

Para Bourdieu (1998), a legitimacdo do capitalismo contemporaneo se da
pelo discurso neoliberal, “um discurso forte” e dificil de ser combatido, porque
possui, a seu favor, todas as forcas de um mundo de relacdes que orientam as
escolhas econdmicas dos que detém o dominio das relagcdes econdmicas. Ainda de
acordo com esse teorico, esse discurso é uma falacia que reduz o conceito de
racionalidade, de forma estreita e estrita, ao identificad-lo e significa-lo apenas

como racionalidade individual.

Consiste em por entre parénteses as condi¢des
econdmicas e sociais das disposi¢des racionais
(e em particular, da disposicdo calculadora
aplicada as coisas econdmicas, que esta na
base da visdo neoliberal) e das estruturas
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econbmicas e sociais, que sdo a condi¢cdo de
seu exercicio e da reproducdo dessas
disposicOes e dessas estruturas (BOURDIEU,
1998, p. 136).

Dentre as caracteristicas que movem esta nova configuracdo de mundo
em suas mais variadas esferas de atividade, citam-se, entre outras, a intensificacao
do comércio global, a formacéo de blocos regionais, o processo de flexibiliza¢éo
das fronteiras nacionais, a centralizacdo do sistema financeiro, bem como uma
reorganizacdo do mundo do trabalho e do processo produtivo, com a substituicao
da era industrial das maquinas pesadas pelos sistemas de informacdo e pela
revolucdo tecnoldgica continua.

Na politica, surge uma reconfiguracdo do papel do Estado, em que se
percebe 0 um “esvaziamento” do poder do Estado, marcado por um certo
abandono do Estado do bem-estar social, visto como forte interventor e promotor
da cidadania e dos direitos sociais, em favor de um Estado minimo centrado de
forma predominante em garantir a “ordem” social; para Bourdieu (1998), esse
esvaziamento do poder do Estado pode ser entendido como a “demissdo do
estado”. No geral, entende-Se esse processo como a consolidacdo da visdo do
Estado liberal/neoliberal defendido por muitos teéricos desde o final do século
XIX e que veio a se consolidar no final do século XX.

Apds a 22 guerra mundial, em lugar dos Estados-Nacionais fortes, surgem
6rgdos internacionais como FMI, OMC, Banco Mundial, ONU, UNESCO como
metodologia para resolver conflitos internacionais que, entre outras fungdes,
estabelecem tratados e possuem poder de realizar empréstimos e renegociar as
dividas externas dos paises.

E mais atualmente, entre o final da década de 80 e inicio da década de 90
do século passado, com um modelo politico que prega um Estado cada vez mais
fraco, nada intervencionista e extremamente dependente do sistema econdmico-
financeiro global, assistiu-se ao surgimento das chamadas ONG’s, ou
organizagdes ndao governamentais com missdo de ‘“assumir” os setores da
sociedade civil, 6rfaos perante a postura de um Estado muitas vezes omisso.

Na verdade o surgimento das ONG’s bem como o de varios discursos

contemporaneos como o ecolégico, o sobre a salde, o religioso, dentre outros,
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estdo intimamente ligados as contradi¢fes que pertencem ao proprio mecanismo
de superacdo imanente ao capitalismo. Assim, tanto as ONG’s como também
outros tipos de organizagdes ‘“filantropicas”, incluindo-se ai o0s trabalhos
realizados pelas mais variadas correntes religiosas, nascem de uma refracdo de
alguns fios da ideologia oficial; no caso, essas refragdes incidem geralmente sobre
os excluidos por essa ideologia, mas ao invés de proporem um movimento inverso
ao seguido pelo modelo capitalista neoliberal, apenas ratificam o seu
funcionamento e logo passam a ser parte importante para 0 seu bom
funcionamento.

Segundo Ponzio (2008, p. 20), o discurso dominante € impositivo e
reproduz a si mesmo de forma automatica e silenciosa, por meio da logica do
desenvolvimento da sociedade capitalista, e se encontra encoberto por uma
palavra muito genérica e ambigua que funciona, hoje, como uma espécie de
coringa: Democracia.

A sociedade do capital globalizado também ¢ a “sociedade globalizada”;
porém, para o supracitado autor, pelo menos no que se refere a sociedade
européia, ao inves de se tornar uma sociedade mais tolerante com o outro, o que
se v&€ ¢ uma sociedade xenofoba e intolerante que “sufocou” a alteridade pela

identidade.

A ideologia dominante fundamenta-se, e esta
presente, na categoria da identidade e esta presente
ndo apenas nos projetos que tendem a conservar e
reproduzir as atuais relagdes sociais, mas tambem
no que se propde modifica-las. O dominio da
identidade é tamanho que toda forma de
reivindicagdo se baseia na identificacdo: ter os
mesmos direitos dos que mandam, as mesmas
oportunidades, a idéntica vida, a idéntica felicidade
de quem ostenta o poder. Tudo isso cria um
universo comunicativo, no qual tudo o mais sdo
apenas possiveis alternativas, mas no qual o
mecanismo da identificacdo, da homologacéo
exclui qualquer alteridade (PONZIO, 2008,p.12).

Sobre a questdo da identificagdo do homem como ser humano, ou seja,
pertencente ao género humano, como classificacdo bioldgica e ampla, Ponzio, em

seu livro Procurando uma palavra outra (2010), mostra que esta maneira de se
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enxergar e construir o mundo reflete uma forma de organizagéo que perpassa pela
ideologia militar e que, por isso, encontra-se alicercada “no uniforme, no geral ¢
no oficial”. Porém, tal maneira de se construir o pensamento que rege as
constituicbes e construcbes da vida em sociedade, que une pelo geral e pelo
idéntico, cancela e anula todas as diferengas singulares de cada um, a alteridade e
o respeito ao que ¢ diverso, pois, em nome da “unidade e uniformidade”, fazem-se

guerras e mata-se o Outro, aquele que é diferente do EU.

Realizam-se guerras em nome do humano, ou,
sempre em nome dele, para internar, segregar, para
eliminar o outro porque, no fim das contas, havera
sempre alguém “mais humano” e alguém, em grau
diferente, “menos humano”, até chegar ao
“inumano”. Poder eliminar o outro em nome do
humano resulta “desumano” E por motivos
humanitarios, como de fato hoje se faz, é
necessario exportar, com intervencdes
humanitéarias se preciso, a liberdade e a democracia
aos outros que ndo a possuem, fazendo um
trabalho de importacdo-exportacdo desses valores.
Portanto, fora a identidade, fora o pessoal, fora o
pertencimento, fora a genealogia, para recuperar a
singularidade de cada um, de cada um ao invés da
singularidade do todo! Cada um é Unico, com
certeza, mas nao € Unico a nivel ontoldgico; €
Unico existindo em relagdo, na relacdo com o
outro, é Unico na palavra viva, na outra palavra que
se relaciona com uma palavra outra (PONZIO,
2008,p. 22-23).

Porém, vale ressaltar que, de forma alguma, a singularidade pode ser
entendida nem de forma egoista e/ou pragmatica, pois viver a partir da
centralidade do eu ndo quer dizer colocar-se no centro, mas perceber que se cada
um é um centro de valores, os centros sdo multiplos e € frente a eles que se deve
responder com seus atos responsivos. “A singularidade em Bakhtin é da ordem do
dever: dever de realizar meu lugar tinico” (AMORIN, 2009, p.39).

No que se refere ao viver do homem po6s-moderno, a referida autora diz
que a cultura pés-moderna € uma cultura de acéo e ndo de ato, isto é, a sociedade
pos-moderna tenta se furtar da sua responsabilidade sobre o seu agir ético e
responsivo. A a¢do ndo ¢ responsavel e nem responsiva, “nela posso visar apagar
minha singularidade, fundir-me/ confundir-me no que pensam e fazem os outros”

(op.cit,p.39). Dessa forma, o sujeito pds-moderno sofre de uma falta de sentido
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por estar solto, desarticulado de tudo que se refira ao ser-em-si, “o sintoma desse
sujeito ndo € mais a culpa e a angustia; ele oscila entre dois opostos: a depressdo e
a perversao (...); a pés-modernidade langa o sujeito num vazio narrativo do qual
podemos deduzir que ndo ha do que participar.

Bauman (2001) utiliza o termo “modernidade liquida” para se referir a
fluidez dos atos e a¢Oes da sociedade contemporanea em contraposi¢cdo a solidez
do periodo anterior. Assim, essa fluidez espalha seus tentaculos pelos mais
diversos setores da organizacdo da vida em sociedade, desde a area econémica até
a politica, e também se reproduz nas relagdes afetivas, tornando-as efémeras e
respaldadas por vieses individualistas que resvalam, muitas vezes, em relagdes
que, além de passageiras e fluidas, sdo egocéntricas e hedonistas, alicercadas por
relaces de poder e opresséo.

Em um mundo em que a revolucdo informacional e tecnoldgica se
comporta como o grande sustentaculo do atual capitalismo de consumo,
responsavel por dinamizar praticamente todas as esferas da atividade humana, o
supracitado pensador afirma que, se por um lado o fim das grandes utopias e das
certezas poderia tornar os individuos mais livres e autbnomos para decidirem seu
destino, por outro, a radicalizacdo do individualismo tornou quase impossivel a
convivéncia coletiva. O que sobrou foi apenas o individuo enquanto consumidor.

O simbolo da época atual sao os ‘shoppings’, templos da era do
consumo, onde as pessoas estdo junto a outras, num mesmo local fechado (com a
maxima seguranga) mas ndo convivem nem partilham as diferentes experiéncias.
A liberdade acaba reduzida a escolha entre um ou outro produto por parte do
individuo. Se por séculos o individuo foi sufocado pelo coletivo, agora se caiu no
outro extremo. E se o signo maior do capitalismo sdo o0s shoppings, de uma certa
forma, ainda que estes sejam espagos privados, estes sdo uma das novas
configuracBes da praca publica rabelasiana, entdo nada mais justo, que estes
sujeitos que se sentem excluidos de uma parte significativa da sociedade
reivindiquem seu espago ao buscar frequenta-lo, como aconteceu com evento dos
jé citados “rolezinhos” no final de 2013 e inicio de 2014 e que foi duramente
reprimido pelos donos do poder de compra. Pois conforme foi apurado, assim
como no caso dos arrastdes na década de 90 do século XX, ndo houve registro de

furtos e quando questionados sobre o porqué dos rolezinhos, a resposta daqueles
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que sdo responsabilizados pela “baderna” gira em torno sempre do fato de que
eles se encontram/relinem nos shoppings apenas para se divertirem como qualquer
outro jovem nos finais de semana. O que incomoda, neste caso, é o fato de a
parcela da sociedade que costuma frequentar esses espacos ndo gosta de ver e
sequer conviver com os moradores das favelas.

Para Santos (2005), o modelo da economia de mercado tem aumentado
as desigualdades sociais e isto é verificavel tanto nos paises centrais como
periféricos (claro que com mais intensidade e gravidade nestes ultimos). Segundo
este autor, das 100 maiores economias do mundo, 47 encontram-se nas méos de
grandes empresas multinacionais e ha varias empresas privadas hoje que possuem
mais riquezas que muitos paises e de acordo com dados da ONU, dos 84 paises
mais pobres, 54 diminuiram seu PIB, e 14, em torno de 35%. Atualmente, 1,5
milhdes de pessoas vivem com menos de 1 ddlar/dia; e outros 2 milhdes vivem
com até 2 ddlares/dia. Portanto, ap6s a crise da década de 70, com a consolidacao
do capitalismo de mercado e o fim do Estado do bem-estar social ou da
providéncia, h4& um crescimento consideravel das desigualdades sociais e

enriquecimento das grandes corporac@es transnacionais.

Contudo, Santos (2005) diz que, se por um lado ocorreu um
fortalecimento do modelo hegeménico do capitalismo de mercado neoliberal, por
outro, se esta muito longe de uma Unica globalizacao, porque a democracia ndo se
apresenta como um fato natural, mas uma construcdo histérica e social e, além
disso, ndo existe e nunca existiu modelo Unico de Estado.

Desta forma, se ha um modelo hegeménico que tenta impor uma
ideologia monoldgica na maneira de reger a economia, de gerir o Estado, e impor
uma forma de vida em sociedade e cultura que se encontra alicercada em uma
economia de mercado e em um Estado cada vez menos engajado, e de cultura
ocidental consumista e americanizada, é valido também saber que dentro desta
mesma conjuntura social mundial ha resisténcias percebidas nas refracGes
ideoldgicas que perpassam os discursos do cotidiano.

O homem contemporaneo é ainda o homem do trabalho; o0 homem do
“Mundo do Trabalho”, e sua vida gira no contraturno do trabalho, do seu trabalho,

toda a sua vida € “organizada” em prol de sua relagdo com o trabalho, de modo a

torna-la mais eficiente e produtivo. A valoragdo humana passa a ser
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quantitativamente medida em cima de resultados de produtividade (PETRY,
2008).

Baudrillard (1981) diz que a p6s-modernidade € sinénimo de sociedade
de consumo, e a propria critica acaba por ser absorvida e transformada em um
objeto de consumo. E a sociedade da imagem e do espetaculo a esconder sua
superficialidade e o fato de ja ndo corresponder a uma realidade nem distinguir o
que é real do ficticio. Tudo é simulacro; a prépria politica ndo passa de cenas de
simulacro e ja ndo ha como distinguir o que é real.

A ideia de que para ser feliz € preciso ser uma super mulher, um super
homem ou uma super crianca nos ¢ bombardeada em praticamente todas as
esferas de atividade humana. E so ligar a televisdo e as pessoas estardo expostas a
esse modelo ideal de felicidade eterna, tanto nos programas de entretenimento,
como nas novelas veiculadas por emissoras da rede aberta, sobretudo Rede Globo
e SBT, e propagandas dos mais variados tipos de produto, que podem ir do
mercado imobiliario aos de planos de saude.

O beme-estar individual, o lazer, o cuidado e interesse pelo corpo, a
exaltacdo dos valores individuais do sucesso pessoal e dinheiro assolam a midia,
e, por meio dela, nossas vidas. Para Lipovetsky (2004), desde a entrada da
sociedade contemporanea na era do consumo de massa, ha um predominio dos
valores individualistas do prazer e da felicidade, da satisfacdo intima, e ndo mais
da possibilidade de se entregar a uma causa. Percebe-se assim um esvaziamento
das relagbes pessoais e uma sociedade contemporanea que, apesar de “global”,
encontra-se alienada pela busca solitaria da tdo propagada felicidade.

A imprensa, o cinema, a publicidade, e a televisao
disseminaram o corpo social, as normas de
felicidade e do consumo privados, da liberdade
individual, do lazer, e das viagens e do prazer
erotico: a realizagdo intima e a satisfagdo
individual ~ tornaram-se  ideais de  massa
exaustivamente valorizados (LIPOVETSKY, 2004,
p. 70).

A materializacdo da felicidade pela aquisi¢édo de mercadorias encontra-se
tdo entranhada em nosso modus vivendi que a revista Galileu, edicdo de setembro

de 2010, trouxe como capa uma matéria intitulada “Quanto Custa ser feliz”, que
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aborda a possibilidade de se comprar felicidade. Na verdade, essa matéria mostra
os estudos de alguns pesquisadores de Harvard e Virginia, nos Estados Unidos, e
de British Columbia no Canad4, das areas de neurociéncia, psicologia e economia,
sobre a relacdo dinheiro e felicidade — ideologia propagada e responsavel pela
manutencdo da atual configuracdo da sociedade consumista global — que, ap6s
décadas de estudo, comecgam a dizer que existe sim a possibilidade de dinheiro e
posse de algo estar relacionada a felicidade, mas esta felicidade encontrada no
poder do consumo, na aquisi¢cdo de um bem material e satisfacdo de um desejo é
efémera o suficiente para durar até a satisfacdo do préximo desejo.

A necessidade de se alcangar um modelo, de corresponder as cobrancas
de uma sociedade regida pela pressa, pela superficialidade das relacGes e pela
adocdo de padrbes de auto-regulacdo veiculados pelo discurso hegemonico que
atravessa 0 pensamento ocidental traz consigo a necessidade do ter como forma de
preenchimento das lacunas deixadas pelo modo de vida contemporaneo. E é
nessa légica do consumo que parece se basear a felicidade, no mundo das
“coisas”. Esse modo de pensar pertinente a chamada sociedade pos-industrial de
consumo traz consigo, de acordo com Kehl, uma nova forma de discurso Unico,
fundado sobre razdes de mercado, muito mais eficaz do que a dominacéo da Igreja
na ldade Média — ja que a norma contemporanea se impde pela seducéo, nao pela
interdicdo (KEHL, 2009, p. 92).

Para esta autora, vivemos numa sociedade radicalmente contrastante com
a medieval, onde o gozo carnal e sensivel era condenado e anatemizado —
repressdo sexual e hedonica sustentada pelo poderio opressor de uma Igreja todo-
poderosa. Hoje, 0 ascetismo e a moderagdo sairam completamente de moda frente
as centenas de canais de TV, a proliferacdo da pornografia na Internet e fora dela,
as técnicas de obsolescéncia programada dos produtos e as técnicas publicitarias
que nos convidam a consumir sem cessar. Este imperativo de gozo se articula, é

claro, com os ideais de eficacia econdmica.

O que distingue a sociedade de consumo nao € o
fato de que todos comprem incessantemente 0s
bens em oferta, acessiveis a poucos, mas que todos
estejam de acordo com a idéia de que tanto o
sentido da vida social como o valor dos sujeitos
sejam dados pelo consumo. Dito de outra forma, o
que caracteriza a sociedade de consumo é o fato de
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que o fetiche da mercadoria, acrescido do valor
(imagindrio) de gozo, seja o0 verdadeiro
organizador do lago social (KEHL, 2009, p 100).

Porém, tanto a satisfacdo imediata do desejo de consumo, como a
insatisfacdo por condicdes financeiras e/ou outros motivos, atrelados a uma
sociedade competitiva e voraz, e que tem como modelo o ideal de ser de “super-
humano”, acabam por gerar uma sociedade deprimida, angustiada, baseada por
relacionamentos fragilizados, também chamada por Kehl de a “sociedade do
vazio”, que procura aliviar suas angustias, medos ¢ fragilidades em produtos

farmacoquimicos que aliviam o sintoma, mas estdo longe de resolver o problema.

O projeto pseudo-cientifico de subtrair o sujeito —
sujeito de desejo, de conflito, de dor, de falta — a
fim de proporcionar ao cliente uma vida sem
perturbacbes acaba por produzir exatamente o
contrério: vidas vazias de sentido, de criatividade e
de valor. Vidas em que a exclusdo medicamentosa
das expressdes da dor de viver acaba por inibir, ou
tornar supérflua, a riqueza do trabalho psiquico — o
Unico capaz de tornar suportavel e conferir algum
sentido a dor inevitavel diante da finitude, do
desamparo, da soliddo humana (KHELL, 2009,
53).

Para Bauman (1998), ha, no discurso hegemdnico cartesiano, uma
tentativa de se planificar, de se uniformizar o espago urbano (negar a alteridade e
trabalhar com a ideia da identidade) de uma forma racional, pois se almeja por
uma “cidade perfeita”. Porém, para que estes espacos de perfei¢do, com sua logica
excludente para os que ndo se adaptam as suas regras (0s pobres, os idosos, 0s
portadores de necessidades especiais fisicas e/ou neurologicas, os “loucos e
criminosos” — pois nas cidades perfeitas ndo existe espago para estas “categorias
humanas™) sejam criados, construidos, ¢ necessario que haja uma extingdo do
tempo e do espaco, e, assim, verifica-se que essa visdo de uma cidade perfeita traz
consigo toda uma rejeicdo da materialidade histérica e a demolicdo de todos os

seus vestigios palpaveis.

O postulado dessa “desmaterializagdo” de espago e
tempo, combinado com a ideia da “felicidade
racional”, torna-se um mandamento firme e
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incondicional quando a realidade humana €
contemplada das janelas dos gabinetes da
administracéo.(...) Nessa perspectiva
administrativa é dificil imaginar um modelo de
racionalidade distinto daquele que tem a pessoa e
um modelo de felicidade diferente da vida num
mundo que da a impressdo dessa racionalidade.”
(BAUMAN, 1998, p. 47).

De acordo com o referido autor, a ideologia sobre a cidade perfeita, num
espaco higienicamente puro, livre de surpresas, conflitos e ambivaléncia, cria um
ambiente, estéril, infértil que aliena e constitui a concep¢do de uma sociedade

construida na e pela identidade. Dessa forma

S6 poderiam assumir sua responsabilidade as
pessoas que tivessem dominado a dificil arte de
agir sob condigdes de ambivaléncia e incertezas,
nascidas da diferenca e da variedade. As pessoas
moralmente maduras sdo aqueles seres humanos
que cresceram a ponto “de precisar do
desconhecido, para se sentirem incompletos sem
uma certa anarquia em suas vidas”, que
aprenderam a “amar  alteridade”( BAUMAN,
1998,p. 54).

Na sociedade contemporanea, 0 medo e 0 inimigo se encontram em seu
préprio seio, e assim, ao invés de se preocupar com a integridade das cidades
como um todo, como ocorrera outrora, 0 que se percebe é preocupacdo com a
protecdo individual: ndo se erguem mais muros ou fortalezas no entorno das
cidades, mas fecha-se, isola-se a propria casa, o proprio lar dentro da cidade. E
comum, hoje, deparar-se com bairros isolados e vigiados, com espacos publicos
com grades, protecéo cerrada e admissdo controlada, guardas armados em frente a
prédios, portdes e portas com controles eletrénicos, tudo isso como forma de
afastar os concidadados indesejados. O inimigo ndo se encontra mais extramuro e

sim, intramuro.

Em vez da unido, o evitamento e a separacéo
tornaram-se  as  principais  estratégias  de
sobrevivéncia nas megal6poles contemporaneas.
N&o ha mais a questdo de amar ou odiar o seu
vizinho. Manter os vizinhos ao alcance da mao
resolve o dilema torna a opcdo desnecessaria; iSSo
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afasta situacGes em que a opcdo entre 0 amor € 0
odio se faz necessaria. (BAUMAN, 1998, p. 56).

Debord (2003), no seu livro Sociedade do Espetaculo, faz uma severa
critica a atual forma de constituicdo das ideologias que compdem 0 pensamento
hegeménico e regem a sociedade ocidental. Para ele, a sociedade contemporanea
se encontra respaldada pelo conceito de espetaculo que, na sua totalidade, mostra-
se como o resultado e o projeto do atual modo de producdo. E o modelo que
constitui a vida socialmente dominante e é a coroa¢do do modo produtivo que se
baseia no consumo. “A linguagem do espetaculo ¢ constituida por signos da
produgdo reinante, que sdo, a0 mesmo tempo, o principio e a finalidade dltima da
producdo” (p. 9). A partir do momento em que a economia domina a vida social
percebe-se uma degradacio do ser em ter. E o “Deus do Consumo” que opera e

faz milagres nos seus templos contemporaneos: O Shopping Center.

O espetaculo é o herdeiro de toda a fraqueza do
projeto filoséfico ocidental, que foi uma
compreensdo da atividade dominada pelas
categorias do ver; assim como se baseia no
incessante alargamento da racionalidade técnica
precisa, proveniente deste pensamento. Ele ndo
realiza a filosofia, ele filosofa a realidade. E a vida
concreta de todos que se degradou em universo
especulativo (DEBORD, 2003, p.13).

Dessa forma, verifica-se que o homem contemporaneo nao reconhece em

si e nem no Outro a sua totalidade enquanto vivente. Para Bakhtin,

O principio material e corporal é percebido como
universal e popular, e como tal opde-se a toda
separacdo das raizes materiais e corporais do
mundo, a todo isolamento e confinamento em si
mesmo, a todo carater ideal abstrato, a toda
pretensdo de significado destacada e independente
da terra e do corpo (1987, p.17).

Dentre outras caracteristicas dessa sociedade, apresenta-se a que se

caracteriza pelo aspecto urbano, pois as
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cidades (s&o) lugares onde a forca de trabalho vive,
onde deve contar com um sistema publico de
transporte urbano para leva-lo e trazé-lo do
trabalho. Cidades séo lugares onde o caos ou a
serenidade do ambiente de vida dos trabalhadores
afeta sua produtividade e moral. A cidade € a
grande e complexa organizagdo na qual o0s
negocios e a producao devem desenvolver-se. Se a
cidade € ineficiente, fazer negécios torna-se caro e
ineficiente (GOODMAN, 1972).

Vale ressaltar que essa caracteristica institucional da sociedade urbana
contemporanea encontra-se também presente nas areas rurais, porque esse modus
operandi e vivendi, valorado pela sociedade urbana, dissemina-se por varios
grupos sociais. Uma forma de se prestar atencdo a essa proliferacdo do
pensamento ocidental é verificar os discursos sobre o agronegécio, que tentam,
implantar, no campo a ldgica administrativa dos grandes centros urbanos de
negocios e o que explica a disseminacdo e aceitacdo dos movimentos aqui
estudados em cidades de pequeno porte e de cultura/economia ligada ao modo de
producédo rural. Tal fato pode ser verificado pela presenca de MC e Grupos de Rap
em festas agropecuarias como por exemplo, a presenca de Mr Catra e MC Guimé
na Expoagro 2015 que aconteceu na cidade de Franca-SP em maio do presente
ano de 2015.

Da mesma forma, o0 nome de MC Guimé se encontra na programacéo do
palco principal da Festa do Pedo de Barretos-2015 e ainda se referindo a festa do
Pedo de Barretos, encontrou-se que no ano de 2013, o palco principal da referida
festa recebeu também Mr Catra e de acordo com o site da globo, o G1, que
trouxe a seguinte manchete, “ Mr. Catra 'bomba’ o funk carioca na arena da Festa
do Pedo de Barretos. Funkeiro fez o pablico se render ao pancaddo na madrugada

deste sdbado”. E ainda de acordo com os dizeres do site

“Sexo, fé, palavroes, familia. A mistura pode até parecer
equivocada, mas quando se trata do funkeiro Mr. Catra no palco
tudo é possivel. Na noite de sexta-feira (16), o carioca do Morro
do Boréu fez da arena de Barretos um fabuloso baile funk. O
publico se rendeu a batida do DJ Sandrinho e ‘desceu até o
chao’ na estreia de Catra no maior rodeio da América Latina.
Antes de subir ao palco, o funkeiro agradeceu aos fas do
sertanejo pela receptividade, ja que Barretos é territorio oficial
do género. “Alo, rapaziada! Eu amo vocés’, disse. Polémico,
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Catra ndo poupou suas batidas sobre sexo, muito menos deixou
de provocar as mulheres com suas frases insinuantes. A
sequéncia de hits teve ‘O Papai Chegou’, ‘Liquido do Amor’,
‘Vou Passando, Vou Sarrando’. Timido no inicio do show, o
publico foi se rendendo a cada pancada das picapes do DJ
Sandrinho e se deixou levar pelo som. As musicas apimentadas
e de teor sexual, principalmente relacionadas as mulheres,
balancaram a arena. Em varios momentos, o funkeiro fez
questdo de lembrar que o rodeio de Barretos é conhecido pela
guantidade de belas mulheres que desfilam pelo Parque do Peédo
todos os dias. “A Festa de Barretos € o paraiso das mulheres.
Barretos ta um tesdo. Homem ¢ o inferno, mulher ¢ o paraiso”,
afirmou. Catra é provocativo, mas também se mostrou um
artista engajado em pregar o amor, a humildade e o respeito.
“Vamos nos amar, porque amar ¢ a melhor coisa do mundo”.O
funk mais famoso, ‘Adultério’, Mr. Catra deixou para o final do
show. Escolha mais do que acertada, j& que a arena cedeu ao
rebolado e dangou até o chdo (G1/EPTV, 2013, sn).

O trecho supracitado mostra exatamente o que busca esta pesquisa que é
mostrar que o rap e o funk, por meio de uma linguagem cotidiana, de baixo caldo,
repleta de referéncias sexuais e por meio da danca e da festa
conseguem/conseguiram de alguma forma romper as barreiras que “separam” a
vida cotidiana da perifa/favela da sociedade como um todo, ao estar presente em
uma das Festas de Pedo mais importantes e famosas do pais, no palco principal
em uma noite de sabado e ainda fazer com que todo o publico dancasse rebolando
até o chéo.

Ao se ver instalado esse cenario pode-se afirmar, em primeiro lugar o
carater plural e diversificado da constituicdo nacional e, segundo, que apesar de
ainda existir um preconceito por grande parte das pessoas em relacdo ao funk
percebe-se que aos poucos esse preconceito cede espaco para sensualidade
prazerosa da danca, do corpo em movimento, do corpo que se despe
momentaneamento do racionacionalismo sério e se aproxima do movimento
carnavalizado, sexualializado, erotizado e prazeroso de dancar, rebolar, de descer
até o chdo. O material e o corporal se encontram, se rebaixam e se fortalecem ao
mesmo tempo em que se ecoa a ideologia de que na periferia ha também vida e
prazer e que esse prazer também pode ser compartilhado com outras esferas da
sociedade seja esta de conotagdo mais rural ou tipicamente urbana.

Citar a Festa do Pedo de Barretos serve para ratificar que o funk e rap

romperam a barreira do que se chama de cultura urbana e também de aspectos
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socio-econdmicos-culturais, pois o publico presente nesta festa geralmente
pertencem a camadas mais abastadas da sociedade pois estd é uma festa que pode
ser considerada cara. Tal fato se diferencia um pouco da outra festa agropecuaria
supracitada, pois a Expoagro € uma festa menor e mais acessivel que atende na
grande maioria o publico local e das cidades do entorno.

Dado tudo que foi visto, percebe-se que uma das caracteristicas desse
modelo hegemonico, € desconsiderar as caracteristicas heterogéneas que
constituem toda e qualquer formacao, e por isso, dentre outros motivos que serao
vistos, tém-se uma sociedade excludente. Toda exclusdo é marcada por ser uma
forma de violéncia, além disso, conforme foi visto, além de todos os problemas
que atingem as favelas ha um movimento de criminalizacdo do funk e do rap, pois
estes sdo considerados como a voz da favela. Assim, percebe-se que 0 movimento
de criminalizacdo do funk e do rap é antes de tudo a criminalizacdo daqueles que
se encontram a margem da sociedade “dita de bem”, ou seja, € a criminalizacdo da
favela como um todo. Dessa forma, faz-se mister mergulhar pelas dguas turvas em
que se encontram submersos 0s conceitos de pobreza, favela/periferia e violéncia,
pois estes se encontram bastantes entranhados quando o assunto é funk ou rap
conforme visto no decorrer desta pesquisa,

No que tange a relacdo entre pobreza e violéncia, parece que hd um
consenso no imaginario social, um tanto quanto equivocado que estabelece uma
relacdo direta entre pobreza ou desigualdade social e criminalidade, isso ndo quer
dizer que ela ndo exista, mas que estd interligada a uma série de fatores que
independem somente da condicao de pobreza, pois de acordo com Marques (2005,
p.17) existem localidades extremamente pobres em que ndo ha registros de
violéncia. Para o referido autor, a criminalidade € hoje um mecanismo de
reproducdo da desigualdade e acena para um aumento sistematico da violéncia
urbana tendo como principais agentes e vitimas homens jovens, ndo brancos,

moradores da periferia das grandes cidades.

A violéncia é um dado concreto que atravessa o cotidiano dos
grandes centros urbanos. Criando padrdes de sociabilidade, a
violéncia produz uma nova leitura da cidade, de sua
organizacdo espacial e arquitetonica, traca contornos inéditos no
jogo entre centro e periferia. Se h4 consenso com relagdo a
andlise da violéncia, € o da impossibilidade de apontar um
Unico agente explicativo. A violéncia, assim como a
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criminalidade, é fundamentalmente tratada como um fenémeno
“multicausal”. A constatagdo é apurada enquanto diagndstico,
mas, no vacuo criado pela indefinicdo, algumas categorias
acabam por compor um repertorio explicativo para possiveis
razdes da criminalidade nos dias atuais. Neste, a pobreza parece
ocupar lugar privilegiado, seja ho senso comum — que conjuga
pobreza e criminalidade na explicacdo de um cotidiano ocupado
pelo medo —, seja nas investigagbes sociais que tentam
circunscrevé-la por meio de categorias como “exclusdo social”,
“situacdo de risco” ou “vulnerabilidade social” (MARQUES,
2005, p.1).

Por periferia entende-se um lugar ndo apenas mais distante do centro, mas
com renda baixissima, com contetidos sociais muito precarios, habitada por uma
populacdo mal inserida no mercado de trabalho, em boa parte desempregada,
vivendo em condi¢bes de pauperizacdo e submetida a condicdes de vida muito
precérias, muitas vezes associadas a inexisténcia de acdo estatal. Dessa forma,
entende-se a periferia como um lugar com auséncia de muitas coisas. Outra
caracteristica importante € a heterogeneidade constitutiva do que se entende por
periferia ou favela, pois as situacdes e os territorios de pobreza sdo muito
diferentes entre si. “Isso diz respeito a padrfes de localiza¢do de grupos sociais, as
condi¢Bes concretas dos espacos construidos onde vivem estas pessoas, a
contiguidades que se estabelecem entre os padrdes de segregacdo espacial”
(MARQUES, 2005, p.2).

Segundo Silva (2010, p.14), desde o principio do processo de favelizacédo
no Brasil, que é centenario no pais, este é entendido como um problema que
dificulta uma homogénea integracdo social, sendo este visto como um “cisto” que
impede a organizacdo social da cidade e que no decorrer desse processo de
favelizacdo, as estratégias governamentais sempre giraram em torno de uma
polarizagdo entre remogédo e urbanizagdo. Mas, cumpre informar que todas as
medidas sugeridas para amenizar os enfrentamentos sociais causados por tal
processo, foram feitas por meio de politicas que desconsideravam o morador da

favela. E,

na medida em que o processo de favelizacdo se avolumou,
acompanhando a modernizacdo da sociedade brasileira, o
debate em torno do "problema das favelas™ tomou outro rumo e
adquiriu novas dimens@es. Pouco a pouco, modificou-se 0 peso
sociopolitico dos favelados: de mero objeto inerte de
intervencdes unilaterais, eles comegaram a se organizar e a se
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tornar agentes relevantes nas arenas publicas. Paralelamente,
generalizava-se o reconhecimento de que erradicar as favelas
tornava-se inviavel, devido a escala do problema e a previsivel
resisténcia de um contingente que j& ndo mais podia ser
inteiramente desconsiderado em suas preferéncias. [...] elas
sempre foram enquadradas como um problema habitacional e
urbanistico. Representavam um perigo politico de intensidade
variavel para a ordem social dominante, enfocado na dimenséao
socioterritorial, [...] O exemplo mais extremo dessa perspectiva
é a lapidar palavra de ordem da Igreja Catdlica, que resumia o
sentido das propostas de promoc¢ado social que patrocinava: "é
preciso subir 0 morro antes que ele des¢a” (SILVA, 2010, p.
14).

Porém, para o referido autor, h4& um momento em que as favelas deixam

de ser um problema relacionado a urbanizacdo justamente quando comecam a ser

vistos como uma categoria social que se encontra em “franco processo de

incorporacdo socioecondmica e politica” (SILVA, 2010,p. 15) e passam a ser

vistas como um problema de violéncia urbana.

As favelas passaram a ser vistas - pouco importa o quao
errbnea possa ser essa compreensdo - como o valhacouto de
criminosos que interrompem, real ou potencialmente, as rotinas
gue constituem a vida ordinaria na cidade. Em resumo, como
efeito da consolidacdo da violéncia urbana, modificaram-se
profundamente os contetdos que, na perspectiva dominante,
definem as favelas como um problema urbano. Sem qualquer
intervencdo de sua parte que justificasse essa revisdo, 0s
moradores foram criminalizados justamente quando pareciam
bem sucedidos no esforco de participar do debate publico. A
opressdao do regime militar, aparentemente superada com a
redemocratizacao, foi substituida pela desconfianca e pelo medo
generalizados, derivados de sua suposta adesdo a "sociabilidade
violenta". Criminalizados e desqualificados como cidadéos de
bem, os moradores sofrem um processo de silenciamento pelo
gual se lhes dificulta a participacdo no debate publico,
justificando a truculéncia policial e a mencionada
‘policializacdo das politicas sociais’ (SILVA, 2010, p. 15).

Para Telles (2005, p.5), ainda que pareca evidente um aumento na

violéncia nas favelas, é preciso muito cuidado para ndo cair em uma armadilha

simplista e que associa de uma forma muito direta violéncia e criminalizacéo da

favela, pois ha uma complexa rede de relagdes que vai desde a questdo do trafico

e do chefe do trafico como aquele que “resolve” os problemas locais “da sua

comunidade” até o funcionario terceirizado da telefonica que recebe para fazer oS
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famosos “gatos”. E sobre essas varias relagdes que se entrecruzam na discussao

pobreza/violéncia, é preciso observar que

mais do que a conhecida relacdo entre legal e ilegal, trata-se da
indistincdo entre o legal e ilegal, entre o licito e ilicito. E isso
passa, certamente, pela chamada economia informal, mas esta
tampouco é a mesma em relagdo as décadas passadas. Também
aqui temos uma mudanca de escala: 0 mais do que conhecido
cameld, mesmo no muito distante e muito pobre Guaianazes,
por exemplo, estd conectado a uma rede de intermediarios que
acionam sejam os circuitos da economia globalizada, sejam 0s
circuitos, alids também globalizados, do chamado comércio de
bens ilicitos de proveniéncia variada, tudo isso misturado com
acertos no mais das vezes obscuros com fiscais da prefeitura ou
subprefeitos que tentam sem sucesso regular o comércio
clandestino e o uso irregular dos espacos urbanos. Ou entéo,
para langar médo de uma interessantissima observacao de campo:
0 empregado de uma empresa terceirizada da Telefonica que
presta servigos nas regides distantes das periferias, que negocia
com os moradores locais para instalar os “gatos” que se
proliferam por todos os cantos (afinal, ele é empregado
terceirizado de uma grande empresa privatizada, ndo tem o
menor comprometimento com o chamado “bem comum”, e
alem do mais, é instavel e muitissimo mal pago: enfim, é um
trabalhador precério). Muitas vezes é o chefe local do tréafico
quem vai arbitrar esses acertos e definir os principais
beneficiarios da ligagdo clandestina da rede elétrica. Seria
mesmo possivel dizer que, nesse mundo social tdo contrastado e
tdo dificil de ser vivido, é preciso saber transitar entre essas
diversas fronteiras sociais, seus mediadores e suas conexdes, €
preciso saber lidar com seus diversos c6digos e negociar as
formas de vida, a cada momento. Ou isso, ou a morte matada.
Ou entdo, a infelicidade do “pobre-coitado”, o “pobre-de-tudo”,
a depender dos programas assistenciais que igualmente se
proliferam hoje nas periferias da cidade. E isso que podemos
observar nesses territdrios urbanos: para sobreviver, reinventa-
se 0 Riobaldo da cidade TELLES, 2005, p.6-7).

Tanto Marques (2005) como Telles (2005) concordam que sim, que
houve um aumento da violéncia nos grandes centros urbanos e que muitas vezes
esta, a violéncia, tem uma ligagdo com pobreza/favela, mas que a mesma nao
ocorre de maneira direta, e também, convergem também suas opinides sobre o
fato de que nas localidades em que houve algum tipo de interferéncia ou de
instituicdes religiosas, governamentais e até organiza¢Ges ndo governamentais.
Montes (2005) concorda com os supracitados autores e afirma que em suas em

suas pesquisas de campo, na primeira década do século XXI, observou que
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sempre que questionados sobre os maiores problemas que os afligiam e reposta
era sempre a mesma, violéncia e desemprego. Para a mesma, a questdo do
desemprego e da violéncia é a grande marca da periferia hoje “com diferentes
componentes, diferentes logicas, em diferentes redes de sociabilidade, mobilidade,
sistemas de valores” (MONTES, 2005, p.12).

Para Alvito (2001), em seus estudos sobre trafico e violéncia na favela de
Acari — RJ, ha uma mudanga perceptivel nas favelas hoje e essa tem relagdo “ao
padrao de bandidagem”, pois antes tinha-se “um padrao de bandidagem ligado ao
trafico de drogas, mas que ainda mantinha vinculos com a comunidade” e agora,
tem-se esse outro momento, em que o valor do business e do dinheiro, e a logica
de fora e nao a de dentro, passaram a dominar as relagdes internas na favela”
(2001, p.14). Mas, isso também ndo € via de regra, e de acordo, com Montes
(2005), hé& ainda comunidades em que o trafico age como poder local tanto que

ajudam professores e familias a irem contra o préprio tréafico

em diversos lugares, em Helidpolis, por exemplo, encontramos
situacBes nas quais esse pessoal do trafico era visto como o
melhor aliado de professores, dos pais de familia etc., para
combater o tréfico! E como colocar isso numa exposi¢ao?
Explicar que a melhor solucdo para lidar com o trafico e a
violéncia ¢ fazer alianca com o trafico “do bem”? Nao da, né?
Era uma coisa complicadissima para mim. Mas, a0 mesmo
tempo, eu tinha entendido como era para aquelas pessoas a
necessidade do convivio cotidiano com o tréfico e a violéncia
(MONTES, 2005, p. 14)

E, dessa forma, de acordo com Montes, a violéncia na favela funciona
como uma linguagem é que traduzida pelos altos numeros de assassinatos, por
essa “hecatombe social” que ¢ real, mas que também € uma linguagem que ¢ um
cddigo social, ou seja, os proprio moradores dizem e afirmam que a favela é
perigosa, pois, talvez esta seja também uma das formas de se fazerem vistos

perante a dita “sociedade de bem”

Mas, no fundo, essas pessoas também estdo esperando que
tenhamos essa visdo delas. Eles esperam que a gente chegue la e
diga: “Oh, meu deus, a periferia ¢ violenta”. E eles mesmos
dizem que é. No entanto, a0 mesmo tempo, ouvimos em
Helidpolis um pessoal da escola, de fora da favela, dizendo que,
quando esta chateado, quando acha que o mundo estd muito
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ruim, vai la para a favela, porque, 14, j& de longe comeca a ouvir
a musica nordestina e ver o povo com as cadeiras na porta,
conversando. Isso é uma coisa que a gente ndo imagina que
exista nessa periferia. Quando pensamos a pobreza apenas pelo
ambito das l6gicas sociais do mercado de trabalho, do tréfico
etc., esquecemos das pequenas coisas que também estdo
ancoradas numa histéria que construiu um outro modo de
sociabilidade para essa gente da periferia, e € nesse contexto
gue é preciso pensar o novo lugar da violéncia A violéncia
resulta talvez de um embaralhamento de valores. Como se a
vida comum no mundo da pobreza tivesse perdido o sentido,
por causa de uma lbgica que tem a ver com a falta de
oportunidade: eu quero o ténis, o outro tem, eu nao tenho etc.
Mas eu acho também que a violéncia tem a ver com uma logica
muito mais global, e ndo apenas com a “logiquinha” da periferia
e da pobreza; tem a ver com essa outra Idgica da modernidade e
a extrema valorizacao e urgéncia de viver o presente e ter prazer
a qualquer preco, mesmo que ele seja o valor da vida, dos
outros e si mesmo (MONTES, 2005, p.15)

E ainda que exista sim uma maior relacdo entre pobreza, principalmente
no que se refere aos grandes centros urbanos, relacionar o funk e o rap a violéncia
e criminalidade é ndo querer ouvir a voz forte que emana das favelas brasileiras.
Pois, ainda que haja o proibiddo e que para alguns as letras das cangdes de rap
sejam violentas, estas sdo apenas as narrativas cotidianas daqueles que se sentem
e sdo excluidos e que ndo se conformam com o tratamento que lhes é concedido.
Porém, as relacbes sdo dialégicas e, por isso, ndo se pode prever todos 0s
possiveis desdobramentos e, as vezes, suas musicas sdo utilizadas de maneira
contréria ao carater denunciativo desse movimentos culturais como por exemplo,
cita-se 0 um assalto ocorrido, em agosto de 2013, na cidade de Machadinho
D’Oeste no interior de Rondonia, em que cinco ladrdes roubaram um banco,
invadiram uma radio e obrigaram a locutora a tocar o rap ‘“Negro Drama”, do
Racionais, durante a fuga da quadrilha. E ao ficar sabendo deste fato em uma
entrevista para a revista Rolling Stones, Mano Brown sentencia: “Ndo me adianta
de nada saber que 0s manos escutam meus raps para cometer crimes”
(CAMARANTE, 2013).

Para Coutinho, morador da favela da Rocinha e mestrando em Design
pela PUC-RIo, em artigo escrito para o jornal digital Brasil 247, grande parte da
violéncia que assola a vida de quem morta nas favelas estd ligada ao trafico de
drogas que escolhe essas localidades para comercializacéo pela falta de estrutura e

auséncia de poder publico, e completa dizendo que enquanto a violéncia se
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instaura nas comunidades, a droga circula nas grandes festas nas mansOes da
classe, dita do “asfalto” que é também é culpada pela morte daqueles que se
envolveram com o trafico e com a criminalidade por falta de oportunidades e em
busca do que ndo tiveram. E sobre o0 uso de droga nas favelas, diz com o respaldo
de uma pesquisa realizada pelo neurocientista Carl Hart, Professor da
Universidade de Columbia, nos Estados Unidos, para quem, entre 0s muitos
problemas que levam ao consumo de drogas dentro das favelas, um dos principais
é decorrente da falta de alternativas e perspectivas melhores e acabam optando por
fugir do estado consciente. Conclui sua fala, afirmando ndo adianta centrar
esforgos e reforgos no combate ao trafico se ndo houver concomitantemente
investimento em politicas reais de qualidade de vida e de desenvolvimento de

oportunidades para o jovem da favela.

Assim, enquanto a politica de combate a droga estiver,
exclusivamente, centrada no combate ao crime e ndo no
investimento na melhoria da qualidade de vida com opcdes
reais de investimentos sociais sera impossivel controlar a
violéncia nas comunidades. Os jovens das favelas precisam de
oportunidades, precisam ser abracados e se sentirem inclusos na
sociedade de forma que sintam se capazes de vencerem as
dificuldades e crescerem de maneira digna e honesta
(COUTINHO, 2014, p.1).

A fala de Coutinho vai de encontro com os dizeres de Mario Siméo,
diretor do Observatorio de Favelas do Rio de Janeiro, uma organizacdo civil de
pesquisa, que se dedica entre outras coisas a compreender o universo das favelas e

outros fendbmenos urbanos. Para ele,

a cultura da policia nos territorios populares é entrar numa a¢do
militarizada, ostensiva, brutal, 0 que gera a morte de muitas
pessoas. Eles entram com o caveirdo, com o aparato policial
grande, fortemente armados, entram nas casas sem autorizacao,
abordam os moradores como se estes fossem potenciais
criminosos ou coniventes com o crime. E uma acgéo que usa a
forca de forma desproporcional (2013, p.1).

Para Silva (2010), a questdo da violéncia urbana esta diretamente ligada
ao trafico internacional de drogas ilicitas, principalmente no que se refere a

cocaina, maconha e recentemente o crack e faz um alerta que ratifica os dizeres de
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Venkatesh (2000), sobre o fato de que os territérios de pobreza sédo,
mundialmente, atingidos com mais intensidade pela violéncia policial e criminal

relacionadas com o comércio de substancias ilicitas, porém tal fato

ndo indica nenhuma dependéncia causal das disposi¢cdes morais

ou da conduta do conjunto dos moradores. Primeiro, porque as
linhas de comando da cadeia produtiva estdo fora dessas areas e
do proprio territério nacional. Segundo, porque é sabido que a
localizacdo fisica do varejo esta muito longe de restringir-se a
esses espacos urbanos mais desfavorecidos, que respondem
apenas pela maior visibilidade desse tipo de atividade.
Finalmente, porque tanto a estratégia locacional quanto o
pessoal nela ocupado dependem do tipo de droga transacionada
(SILVA, 2010,p.1).

Silva, completa seu pensamento dizendo que hd uma segregacéao espacial
que é historica e que favorece a desigualdade social e também ao final da cadeia
produtiva do trafico internacional que montas suas bases nas favelas, e tal fato
“redefiniu a imagem puablica desses territérios e afetou profundamente o
entendimento coletivo de seu lugar na organizagdo urbana” (SILVA, 2010, p.1).
E, dessa forma, aponta para o fato de que de uma certa forma hé, dentro desse
espectro da producdo da violéncia urbana, uma politica de seguranca publica que

ratifica a segregacao espacial.

Insisto que a questdo da seguranca e da ordem publica tem sido
enquadrada de forma cada vez mais estritamente limitada a
preservacdo da continuidade das rotinas pessoais por meio do
afastamento do Outro. As demandas de controle social nédo
visam propriamente a regular as relacfes entre pessoas, grupos
e categorias sociais - antes, 0 que se pede é o bloqueio dessas
relagbes. Seguranca e confinamento (forcado, no caso dos
moradores dos territérios da pobreza, ou desejado, no das
camadas mais abastadas da populagdo), ou seja, repressdo pura
e simples, tendem a se tornar sinbnimos. [..] Por menos
representativos que sejam os governos no Brasil de hoje, deve-
se admitir que essa linha oficial de atuacdo ndo pode deixar de
contar com o aval de parcela significativa da populacdo da
cidade. Isso reitera, no ambito imediato das praticas sociais, 0
gue venho comentando a respeito da delegacdo aos aparelhos
policiais da protecdo, a qualquer preco, da continuidade das
rotinas pessoais, com quase nenhuma supervisdo juridica e
politica sobre as atividades dessas instituicdes. Abre-se,
portanto, espaco para que a corporacao policial interprete com
ampla liberdade sua fungéo social e como ela deve ser exercida.
(SILVA, 2010, p. 7).
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Para Guimardes (2016), ainda sobre a questdo da violéncia no que tange a
cidade de S&o Paulo, em um andncio recente realizado pelo governo do presente
estado e publicado pelo jornal folha de Séo Paulo em 27 de janeiro de 2016, foi
constatado que em 2015 foi registrada a menor taxa de homicidios em 20 anos,
fato que foi comemorado pelo atual governo que na avaliagdo do governador
Geraldo Alckmin é um fato bastante positivo e decorrente de muito trabalho e
dedicacdo da policia militar. Segundo o supracitado autor, de acordo com Graham
Willis, professor da Universidade de Cambridge que acompanhou a rotina de
investigadores de homicidios em S&o Paulo durante 3 anos, o responsavel pela
queda é outro, o proprio crime organizado, no caso, 0 PCC (Primeiro Comando da
Capital), a faccdo que atua dentro e fora dos presidios do Estado. A pesquisa teve
acesso a dezenas de documentos internos apreendidos com um membro do PCC e
ouviu moradores, comerciantes e criminosos em uma comunidade dominada pela
facgdo na zona leste de Séo Paulo, em 2007 e 2011 (WILLIS, 2015).

E, assim, ainda elencando as ideias de Guimardes, tem-se que teoria
proposta por Willis causou reacbes adversas, principalmente, nos setores
responsaveis pela Seguranca Publica do Estado de Sdo Paulo. Dentre 0 meio
académico parece haver um consenso que leva diversos pesquisadores como Joao
Manoel Pinho de Mello, Alexandre Schneider e Batista Neri, este, pesquisador do
NEV (Nucleo de Estudos da Violéncia) da USP, a tese defendida por Willis € sim
verdadeira, mas é ndo a Unica causa (GUIMARAES, 2016).

A ideia do PCC como regulador (da violéncia letal) parece
se confirmar pelos dados, porque nos lugares onde ha
indicios de organizacgdes criminosas a tendéncia é de certa
homogeneidade das taxas no tempo. Sdo taxas
recorrentemente baixas, mas ha também, em menor
numero, lugares com taxas frequentemente altas.[...] A
ideia do PCC como regulador (da violéncia letal) parece se
confirmar pelos dados, porque nos lugares onde ha
indicios de organizacgdes criminosas a tendéncia é de certa
homogeneidade das taxas no tempo. S&o taxas
recorrentemente baixas, mas ha também, em menor
numero, lugares com taxas frequentemente altas (NERI in
GUIMARAES, 2016, sn)

E, apesar, de conseguir visualizar a relacdo entre o decréscimo no

numero de homicidios e a atuacdo do PCC, Neri, faz uma ressalva bastante
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pertinente, que incide sobre o fato de que atribuir somente ao PCC a queda no
namero de assassinatos € incorrer numa generalizagdo, pois o estado de S&o Paulo
¢ bastante diverso. Contudo, afirma, assim como Willis que o trabalho dos
pesquisadores seria mais facil se a Secretaria de Seguranca Publica (SSP)
disponibilizasse mais dados sobre os crimes, e ndo apenas a ocorréncia, data e

natureza do delito, como ocorre hoje.

Sou critico a generalizagBes, seja em estudos etnogréaficos
(pesquisas em campo) ou quantitativos. O Estado de S&o Paulo,
por exemplo, é tdo diverso, e se vocé olhar cada municipio a
analise leva a conclusoes diferentes (NERI in GUIMARAES,
2016, sn).

Mas, conforme foi visto, ainda que a diminuicdo do ndmero de
homicidios no estado ndo possa ser somente atribuida a acdo do crime organizado,
ndo é possivel desconsiderar que essas faccdes funcionam como, na grande
maioria das localidades em se encontram, seja no Rio de Janeiro ou em S&o Paulo
como formas de poder, muitas vezes a Unica forma de poder e protecdo que chega
até essas localidades. E importante ainda pensar que nenhum tipo de violéncia
deve ser aceito ou naturalizado seja ela fisica ou psiquica, advinda do poder
estatal ou de outras esferas e tampouco de seres humanos contra seres humanos. E

que nem sO de crimes, assassinatos e violéncia sdo feitos os dias nas favelas.

CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho ndo busca de forma alguma esgotar outras formas de
leitura e olhares sobre a tematica proposta, mesmo porque esta é bastante rica e
complexa o bastante para conseguir ser “esgotada de uma so tacada”. O objetivo

aqui foi procurar mostrar que tanto o funk como o rap, como expressdes da
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cultura popular urbana brasileira sdo formas de busca por voz e visibilidade por
parte daqueles que séo excluidos por algumas esferas da sociedade. Mas, mais que
constatar essa busca por voz e visibilidade € também procurar desmistificar
algumas questdes sobre a voz machista que perpassa tanto o universo do funk
como o do rap, cada qual dentro da sua concepc¢édo, que no caso do funk séo os
discursos que veem nas letras e coreografias apenas a mulher como objeto do
desejo masculino, indo muitas vezes contra a forca da libertadora que é o funk
para as mulheres e no rap pelo desgastado imperativo de que rap € violento e
requer virilidade e por isso ndo pode ser coisa de mulher, ou de homossexuais e
travestis.

Entretanto, € importante ressaltar que ainda que esses movimentos sejam
fortes, ndo sdo a Unica forma de voz da cultura popular urbana e tampouco de
todos aqueles que por varios fatores se encontram excluidos das esferas mais
hegeménicas de poder e controle da sociedade. Dessa forma, o funk e o rap
conforme visto no decorrer desta pesquisa sdo entendidos como parte da cultura
popular que se mostra ndo apenas como uma forma de expressao do cotidiano dos
jovens que buscam formas de reinventar as opressdes sofridas em um cotidiano
muitas vezes de violéncia e aquém do esperado no que tange ao acesso a saude,
educacdo e moradia com qualidade. Assim, tanto o funk como o rap se mostram
como uma maneira de elaborar e inscrever uma realidade transformada em
musica, em danca, em grafite, em literatura afirmando novos sentidos, ainda que
muitas vezes apenas no plano estético, para tantos impasses enfrentados
diariamente. Pode-se dizer que hd um movimento pela visibilidade e afirmacéo de
uma juventude marcada por um cotidiano de dificuldades e prazeres.

Porém, ainda que queiram transgredir alguns valores presentes nos
discursos que constituem o poder hegemonico ndo se constatou a existéncia, por
parte desses movimentos, de um projeto politico-social maior, ou seja, nao foi
possivel verificar bandeiras politicas de direita ou esquerda, ha uma fala geral,
contra o “sistema”, mas ndo hd um posicionamento politico no que tange a
partidos politicos, mas a propria busca por voz ja é uma bandeira politica, ou seja
0 projeto politico é exatamente essa imposi¢do visual/auditiva por meio da

manifestacdo musical/performatica. O que foi percebido é a necessidade de serem
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ouvidos e vistos, mas ainda mais que isso, de serem respeitados e de poderem

circular por outras esferas sem serem discriminados.
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