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RESUMO

Este trabalho tem por objeto de pesquisa o funk, e oferece uma andlise focada nas
tecnologias empregadas nas praticas musicais que conformam o estilo. Partindo do
desenvolvimento do género musical no Rio de Janeiro nas duas ultimas décadas,
procuramos iluminar aspectos do circuito do funk através do mapeamento das
tecnologias e midias sonoras necessdrias a producdo fonografica e circulacao do estilo
em sua versdo carioca. Ao fazer este mapeamento, nosso objetivo principal € o de trazer
um quadro ilustrativo dos modos de utilizacdo desses meios pelos agentes ligados a
producgdo e circulagdo do estilo. Tendo em vista que o funk pouco se aproveitou das
estratégias de marketing da inddstria fonogréfica e de sua estrutura técnica, ressaltamos
que, apesar de seu cardater massivo, o género se desenvolveu de maneira informal e
relativamente autdonoma. Insistimos que para entender a dimensdo alcangada pelo funk
nos ultimos vinte anos seja de fundamental importancia pensar a apropriagao das
tecnologias pelos agentes que ddo forma a este género musical. Nossa premissa € a de
que pesquisar os dispositivos e suportes através dos quais o funk foi ao longo de sua
histéria produzido, disseminado e consumido, nos revela um modelo de negécio da
musica popular brasileira eficiente e capaz de superar criativamente o periodo de crise

da industria fonogréfica.

Palavras-Chave: 1.Funk carioca 2.Apropriacdo 3.Tecnologias 4.Circuito cultural



ABSTRACT

This work consists in a research of funk, and offers an analysis focused on the
technologies used in the musical practices that shape this music style. From its
development in Rio de Janeiro at the last two decades, we illuminate aspects of funk
cultural circuit by mapping its technologies used in music production and circulation and
recording. Our main goal is to bring an exposure of the methods of use of such means by
agents linked to the production and circulation. Given that funk took little advantage of
the marketing strategies of the music industry and its technical infrastructure, we
emphasize that, despite its massive character, the music style has been developed in
informal and relatively autonomous ways. We insist that to understand the projection by
the funk in the last twenty years is of paramount importance to consider appropriation of
technologies by the agents forming this musical genre. Our premise is that search
devices and media through which the funk was throughout its history produced,
disseminated and consumed, reveals a business model of Brazilian popular music

efficient and able to creatively overcome the period of crisis the industry music.

Key-Words: 1. Funk carioca 2. Appropriation 3. Technologies 4.Cultural circuit
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Introducao

H4 40 anos o baile funk é uma das principais atividades de lazer e cultura da
juventude dos subtirbios e favelas do Rio de Janeiro. Do espaco das quadras de clubes
esportivos, escolas de samba e comunidades, surgiu o género musical funk carioca, ou
simplesmente funk. A despeito de sua controversa historia, atravessada por criticas de
pobreza estética, imoralidade e dendncias de associacdo a praticas criminosas,
motivadoras da organizacio de duas CPIs', sua cadeia produtiva tem destaque no
cendrio musical carioca. Movimenta, atualmente, mais de dez milhdes de reais por més,
segundo dados da Fundacdo Getilio Vargas (SIMAS, 2008). Embora tenha sido
escassamente explorado pela industria fonogréfica brasileira, além de ter experimentado
as adversidades acima referidas, o funk alcancou notdria visibilidade a partir da década
de 1990 (HERSCHMANN, 1997). Ultrapassando os limites territoriais e simbdlicos do
circuito dos bailes cariocas, seu local privilegiado, a popularidade do funk se reflete em
trilhas sonoras de novelas e do cinema nacionalz, e ainda em faixas de artistas da musica

pop mundial’.

Por quais matizes podemos compreender o problema que se estabelece no

contraste entre a significativa projecdo alcangada peloestilo e os dilemas citados acima?

Este trabalho tem por objeto de pesquisa o funk, e oferece uma anélise focada nas
apropriacdes de tecnologiasefetuadas por seus agentes produtores.Tomando por
referencial desenvolvimento do género no Rio de Janeiro, nas duas dltimas décadas,
apresento um mapeamento das tecnologias e midias sonoras necessdrias a sua producao
fonogréfica e a circulagdo do funk no contexto carioca. Ao trazer um quadro ilustrativo

dosdiferentes meios empregados, meu objetivo principal € o de indicara articulag@o entre

" A primeira Comissio Parlamentar de Investigacdo foi organizada em Ambito municipal em 1995. A
segunda, proposta pelo Governo do Estado do Rio de Janeiro, em 1999. Para mais detalhes ver Facina,
20009.

2 “Boladona”, de Tati Quebra-barraco fez parte da trilha da novela América, transmitida pela Rede Globo
de Televisdo, no ano de 2005. No cinema, temos o exemplo do “Rap das Armas”, da dupla Junior e
Leonardo, na sequencia de abertura de Tropa de Elite, de José Padilha.

0 DI e produtor Diplo utilizou a base musical do “Funk da Injecio” da MC Deise Tigrona na faixa
“Bucky done gun” da cantora anglo-asidtica MIA. Ver S4, 2007.



os recursos disponiveis em tais meios aaspectos mercadolégicos do circuitoformado em
torno do género, bem como de suas caracteristicas estéticas € o modo de frui¢cdo no
ambito dos bailes. Seguindo por tal viés,atento para as especificidades dos modos de
utilizacdo do conjunto de dispositivos tecnolégicos fundamentais para a existéncia do

estilo e sublinho o caréter de apropriacdo nas préticas musicais do funk.

Tendo em perspectiva que o funk pouco se aproveitou das estratégias de marketing
da industria fonogréfica e de sua estrutura técnica, ressalto que o género se desenvolveu,
em grande medida, de maneira informal e relativamente autdonoma. Na atualidade, ainda
que se faca presente em programas de rddio’e tevé’, parte expressiva da producio
fonografica do funk € feita inicialmente em estidios caseiros e entra em circulacdo nos
bailes promovidos no interior de comunidades, para posteriormente ‘“‘estourar” de
maneira ampla, através de equipes de som e DJs renomados (SA e MIRANDA,
2011).Tal aspecto do circuito cultural do funk se configura como importante argumento
para o remetimento de um estudo sobre o uso de tecnologias na producdo e distribuicao

do estilo.

Ao direcionar o foco para producdo e circulagdo do estilo mediada pelas
tecnologias, tenho o intuito de trazer uma nova perspectiva de andlise do funk distinta
das abordagens socioldgicas anteriores. Neste sentido, procuro distanciar o presente
trabalho dos estudos onde a identidade estigmatizada dos agentes ligados a esta
manifestacdo cultural se mostra como questdo central (HERSCHMANN, 1997, 2000;
FACINA, 2009, 2010; LOPES, 2010), com o objetivo de ampliar a gama de problemas
referentes amesma temdtica.Compartilhoda ideia de que o funk, para além de uma
linguagem musical, deva ser interpretado como “uma pratica social historicamente
situada: uma forma de cantar, de expressar, de construir, de vivenciar e de sentir o
mundo” (LOPES, 2010, p.21). Entretanto, para a construcao de meu objeto, proponho a
inflexdo do funk a partir categoria de género musical. Assim, para fins desta pesquisa,
embora o funk seja uma expressdo cultural que se estenda na danca, no modo de vestir,
de falar etc; este serd tomado enquanto um subgénero da musica eletronica brasileira

(SA, 2007). Feito especialmente para ser tocado nos baile, o funk ¢é

* As radios FM O Dia e Beat 98 reservam parte de seus horarios 2 transmissdo de programas de funk,
respectivamente produzidos pela Furacdo 2000 e o DJ Marlboro.

> A Furacdo 2000 transmite semanalmente, através da rede Bandeirantes, o programa “Furacdo 2000”,
com informacdes sobre os bailes e matérias com os DJs e MCs de seu catdlogo.



resumidamentecomposto por fragmentos de sons pré-existentes e vozes gravadas,

produzido em estudio e geralmente prescinde de instrumentos acusticos (ibid.).

A investigacdo sobre as apropriacdes de tecnologias no funk contou com a voz a
trés categorias de agentes envolvidos diretamente com o género: as equipes de som, os
MCs e os DJs. Seus depoimentos servem de referencial analitico e foram obtidos em
entrevistas realizadas em trabalho de campo. Através das informacdes por estes
fornecidas, procuro iluminaras questdes em jogo na preferéncia por determinado tipo de
dispositivo tecnoldgico, sublinhandoasmudancasno mercado e da estéticado funk
articuladas aos recursos disponiveis em tais meios.E necessério esclarecer, entretanto,
que ndo € meu objetivo produzir uma genealogia completa de todos os modos de
producdo, circulagdo e consumo do funk ao longo da histéria do género. Serdo apuradas,

efetivamente, as mudancas mais profundas na forma de se produzir e fazer circular o

funk durante o periodo indicado.

Em sentido amplo, o argumento do presente estudo justifica-se na crescente
importancia da tecnologia na histéria da musica a partir do inicio do século XX, com
surgimento das primeiras invencOes destinadas a gravacdo, armazenamento e a
reprodugdo de musica. Importancia esta que desde o inicio da era da reprodutibilidade da
obra de arte nos exige pensar a relacdo entre cultura e tecnologia. Tal relacdo nos
evidencia, entre outros aspectos, que em diversas ocasides as invengdes tecnolégicas nao
sdo utilizadas propriamente para aquilo que foram criadas e adquirem, posteriormente,

outra funcao e novo significado.

No ambito da miusica, um bom exemplo a ser mencionado € a subversdo da
funcdo original dos toca-discos, um dispositivo de reproducdo sonora, que ao fim da
década de 1970 na cidade de Nova lorque foi transformado em instrumento musical
pelas maos do imigrante jamaicano Kool Herc na inveng¢do do hip hop. Para refletir
sobre este tipo de questdo parto do conceito de paisagem medidtica (APPADURALI,
2001), uma vez que este se refere a distribui¢cdo do equipamento eletronico necessario
para a producdo e disseminacdo de informagdo (jornais, revistas, canais de TV, esttdios
de cinema, etc.). Utilizada por Thebergé (1997, 2004) em sua pesquisa sobre o
imbricamento entre o fazer musical contemporaneo e o consumo de tecnologias, a no¢ao
de paisagem mididtica permite a compreensaotanto dos modos de producao musical das
industrias fonograficas estabelecidas em escala global, quanto a de grupos autonomos e

regionais.



As implicacOes socioculturais, econOmicas e estéticas articuladas a proliferagdo
das tecnologias do tipo digital tem sido exploradas em diferentes campos de
conhecimento como economia, direito, e, insistentemente, na comunicacao social nos
ultimos anos. Os estudos cujo enfoque estd direcionado as media¢des no ambito da
musica, com frequéncia, sdo motivados pela incidéncia, ou “impacto”, das tecnologias
digitais nas préaticas de audi¢do e na fruicao da musica. Problematicamente, pela forcosa
reconfiguracdo da industria fonografica e das leis de direito autoral com a inven¢do da
tecnologia de compressdo musical, condensada no formato mp3, nas redes de troca do

tipo par-par, € no incremento da produgdo e do consumo de misica.

No caso do funk, a popularizagdo das tecnologias digitais, o barateamento do
computador caseiro € a internet facilitaram o aumento do numero de DJs e produtores
musicais. Na mesma dire¢do, permitem a circulacdo mais veloz daquilo que é produzido
e compartilhado com o publico. Entretanto, apesar de se apresentarem inicialmente
como recursos facilitadores tanto da producdo quanto a circulacio do funk, as
tecnologias digitais, conforme veremos mais adiante, inauguram um novo conjunto de
problemas. Dentre eles, o desconhecimento da origem do material sonoro utilizado pelos
DJs mais jovens, a dispensa de técnicas de mixagem e a descartabilidade das faixas
musicais, repetidas exaustivamente durante 0 mesmo evento, se mostram como alguns
dos dilemas apontados pelos informantes entrevistados na transi¢do das tecnologias de

tipo analdgico para digital.

A observarcdo atentadas apropriagdes de tecnologias no universo do funk,ndo
obstante, adverte-nos que estas ndo se oferecemestritamente como ferramentas para a
producdo e a circulacio do género musical. De forma mais complexa, se revelam
enquanto poderoso instrumento de disputa entre os agentes produtores — Equipes de Som
e DJs — . Cabe enfatizar que, em tal disputa, a poténcia sonora das equipes, responsaveis
pela estrutura dos bailes funk, se configura enquanto categoria extremamente valorizada.
Explicita no altissimo volume sonoro dos bailes, pode-se ainda identificar a exaltacdo a
imponéncia dos sistemas de sonorizagdo estando atento aos slogans de publicidade das
equipes como, por exemplo, “Viashow Digital HD: onde a tecnologia supera a tradi¢ao”,
e ainda, “Cashbox: O som acima do normal”. No caso dos DJs, o carater de novidade,
ou “modernidade”, dos dispositivos empregados nas praticas de discotecagem se mostra
como principal forma de diferenciacdo. Como exemplo contemporaneo desta convecao,

observa-se a supervalorizagdo da bateria eletronica do tipo MPC. Utilizada nas
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performances dos discotecarios como uma espécie de sampler, o instrumento &
facilmente encontrado no material fotogrifico de divulgacdo de DJs por conferir

respaldo de profissionalismo e virtuose a seu usudrio.

Para abordar o quadro de questdes colocado acima, organiza-se a presente andlise

em quatro capitulos.

O primeiro consiste na apresentacdo do objeto de pesquisa. Nesta parte inicial,
retorna-seao contexto dos bailes da década de 1980, explorado na obra O mundo funk
carioca, de Hermano Vianna, na qual o funk é abordado enquanto um retrato social de
um fendmeno nascente.Este capitulo tem a finalidade deintroduzir o universo estudado
e, para tanto, investe-se numa perspectiva histérica de caracterizacao do “mundo funk”.
Em seguida, tem destaque estudos posteriores sobre a mesma temadtica, nos quais as
categorias de estigma e identidade se configuram como referencias de andlise. Cabe
salientar, contudo, que se trata de um ponto de vista marcadamente mais descritivo. Ao
final do mesmo capitulo, tem inicio a discussdo tedrico-metodoldgica, que serd
desenvolvida mais plenamente no capitulo seguinte, com a proposi¢do de minha linha de

pesquisa.

No segundo capitulo, propde-se a imersao nos autores e categorias analiticas que
sao centrais na produgdo do presente trabalho. Nota-se um imbricamento entre teoria e
metodologia de pesquisa, no sentido de que a observacdo participante e as entrevistas
foram direcionando o campo de pesquisa, os recortes adotados, bem como a literatura
com a qual se estabeleceu um didlogo. Destaca-se, desde ja, uma nao homogeneidade
entre os capitulos, uma vez que o campo assume a centralidade deste trabalho,
constituindo talvez a principal contribuicdo desta dissertacao. Nesse sentido, os capitulos
tr€s e quatro apresentam uma maior centralidade no todo do trabalho.

z

O terceiro capitulo € composto pelo arranjo do circuito de produgdo, circulacdo e

consumo de funk na atualidade. Basicamente, tal circuito € integrado pelas as equipes

de som responsaveis pela estrutura de sonorizac¢do e pirotecnia das festas, em conjunto

com os DJs ocupados da execucdo das musicas e, ndo raro, da produgdo fonogréfica.
A . 6 .

Com menos énfaseconta-se com os depoimentos MCs”, equivalente aos cantores na

musica popular. apresento os principais aspectos do circuito cultural do funk e de sua

cadeia produtiva. Nesta parte, serd tomado como referéncia dados ja abordados em

6 . . . .. . A . A
Sigla de Master of cerimonies originalmente no inglés, ou mestre de cerimonias.
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trabalho anterior(SA, MIRANDA, 2011). Serdo exploradas a relagdes entre o funk e
territério e os papéis de DJs, MCs e donos de equipe e exploradas as tensdes que
atravessam as relacdes profissionais entre estes agentes. Mais adiante, atento para parte
dos dilemas referéntes a apropriagdo de tecnologias do tipo digital mais recentes, bem
como a flexibilizacdo das no¢des de autoria e direitos de cOpia no caso especifico do
funk. Nesta parte, estabeleco um paralelo do funk em relacdo a outras manifestacoes
musicais brasileiras, tais como o tecnobrega (CASTRO e LEMOS, 2008) e o forrd
eletronico (TROTTA, 2008).

Finalmente, no quarto capitulo, serd disposto um panorama ilustrativo das
apropriacOes das diferentes tecnologias na produgdo e circulagdo do funk. Tal quadro se
configura a partir do mapeamento realizado na pesquisa de campo sobre as principais
tecnologias analdgicas de produg¢do musical em estidios no Rio de Janeiro, utilizados
com o objetivo de transformar o hip hop originario das cidades de Nova lorque, Los
Angeles e Florida, em versdes de miusica “funk” com letras em portugués. Além dos
meios € modos de produgdo, serdo mencionados os principais espacos € canais de
circulagao do funk, fundamentais para sua frui¢io e para o processo de adaptacao do hip
hop.

Conforme veremos de forma detalhada mais adiante, as expressdes do publico
durante os bailes foram de suma importancia para a incorporagdo do hip hop, convertido
em funk, enquanto expressdo artistica e manifestacao cultural local do Rio de Janeiro.
Isto nos permite compreender o surgimento do género nao como resultado da aspiracao
estética de um agente isolado, mas como parte de um processo que torna evidente a
relacdo direta de sua producdo e o universo dos bailes.

Dando continuidade ao desenho do panorama de tecnologias do funk, serd
expostoo papel dos meios digitais. A partir de sua adocdo observa-se o aumento
expressivo do nimero de agentes produtores do estilo e de mudancas mais profundas na
estética da musica funk. Tais mudancas, acredita-se, se dio, parcialmente, por conta da
incorporagdo de novos dispositivos de (re)producao musical nos estidios e bailes, em
paralelo ao crescente interesse direcionado a incorporacdo de elementos sonoros e
musicais do imagindrio local por parte desses agentes. Neste momento, parte-se da
substituicdo dos discos de vinil manipulados nos bailes em vitrolas e mixers,para
incorporagdo da primeira midia digital utilizada no funk, o mini disc (MD). Interessante

observar, nesta transi¢do, o fato do mini disc oferecer menos recursos para a
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performance dos DJs, sobretudo na mixagem e, no entanto, ter sido adotado como
principal midia a partir da segunda metade da década de 1990. Quais razdes poderiam
entdo justificar a opg¢do por uma ferramenta considerada “‘inferior”, tendo em
perspectiva as limitagdes impostas a seu usuario?

Instigada por estas tensdes, apresento partedas transformagdes estéticas e
mercadolégicas acarretadas a partir da incorporagdo dos meios digitais no funk,
avaliando as diferencas estabelecidas em relagdo aos meios € modos de produgdo e
distribuicao anteriores, isto €, as praticas musicais do funk ligadas ao uso de tecnologias
analdgicas. Me proponho a expor, seguindo por este viés, as rupturas e disputas no
circuito do funk instauradas a partir da ado¢do de novos recursos na producdo e
circulagio do género. Em suma, o objetivo consiste em explorar as novas de
possibilidades trazidas pelos diferentes midias e, ao mesmo tempo, as limita¢des
impostas pelas caracteristicas materiais desses objetos. Cabe ainda observar que, apesar
de organizar a estrutura deste mapeamento a partir da histéria linear das tecnologias
ligadas a musica funk ao longo de seu desenvolvimento, € necessario esclarecer que nao
ha qualquer aporte numa evolu¢do qualitativa das mesmas. O que de fato interessa na
investigacdo sobre a adocdo de tais artefatos € pensar em seus usos e, em especial, o
modo como foram apropriados no universo do funk, apontando de que forma os
diferentes recursos se articulam a estética do género, seu modo de fruicdo nos bailes,

bem como a aspectos mercadoldgicos.
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Capitulo 1 - O funk carioca

Este capitulo se reserva a exposi¢do do objeto pesquisa, e divide-se em trés partes.
A primeira tem como proposta retomar o debate tornado central no funk, no que se
refere aos estudos académicos. Notadamente, destaca-se o estudo seminal de Vianna
(1988) e os muitos desdobramentos que dai decorrerem. O objetivo, ao recobrar tal
discussdo, apresenta-se de maneira dupla: por um lado, proponho desconstruir a
unicidade criada em torno do funk, este entendido enquanto objeto de estudo percebido,
fundamentalmente, a partir da categoriade andlise “identidade”. Cabe salientar que esta
no¢do se mostra bastante cara as ciéncias sociais e, em particular, a antropologia.
Contudo, a problemdtica da identidade cultural ndo serve de guia na presente andlise do

funk,uma vez que me proponho abordar sua dimensao musical.

Por outro lado, e este constitui a segunda parte do capitulo, o estudo de Vianna e
dos autores que se debrucaram sobre a tematica do funkserao percebidos aqui enquanto
marcos centrais na postulacdo de um universo social nascente(HERSCHMANN, 1997,
2000; FACINA, 2009, 2010; LOPES, 2010). Seguindo por este viés,apresento uma
breve revisdo da bibliografia que tratou do tema para dela extrairos aspectos centrais do

funk problematizados anteriormente.

Na parte final, submetominha proposta de abordagem do funk, cujo enfoque se
danas préticas musicais dos agentes produtores do género mediadas por um determinado
conjunto de tecnologias, a serem descritas no quarto capitulo. Através da observacao
dessas praticas busco compreender os principais aspectos estéticos e mercadoldgicos do
funk articulados a mecanismos de diferenciacdo e disputas entre seus agentes
produtores. Ao optar por esta linha, tenho o objetivo de inserir a presente pesquisa entre
os estudos citados e de apontar para a urgéncia de novas perspectivas de andlise deste

objeto. Neste sentido, parto da inflexdo do funk enquanto um género musical.

1.1) Do “mundo funk carioca’ ao ‘“funk carioca”
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O género musical funk possui estreita ligacdo com os bailes promovidos em
quadras de clubes esportivos e escolas de samba. Em especial, os de meados da década
de 80’. Em tal periodo tem inicio a apropriacdo do miami bass, subgénero do hip hop
cujas bases musicais foram utilizadas nos primeiro anos de producdes do funk feitas no
Rio de Janeiro. Sobre este contexto especifico, Hermano Vianna (1988)nos ofereceu
uma pesquisa de caréter pioneiro, contendo dados essenciais sobre a organizacdo social
dos eventos, e ainda o histérico do funk e hip em seu local de origem, os Estados
Unidos, e da incorporagao destes estilos na capital carioca.

Embora o funk carioca — o género musical —ndo estivesse efetivamente
consolidado antes da conclusdo da etnografia acima mencionada, realizada entre os anos
de 1986 e 1987, nela reconhecemos importantes indicios de que sua invengdo ja se
encaminhava. Entre os mais significativos, atenta-se para o aparecimento das primeiras
“montagens”, faixas musicais feitas a partir da fusdo de trechos das musicas de maior
destaque nos bailes. Em paralelo a esta iniciativa de manipulagdo das musicas pelos
discotecdrios, deve-se considerar a relevante contribuicio dos dancarinos durante as
festas, com a entoacdo de refrdos em portugués em cima das letras cantadas
originalmente em inglés, ou nas versdes instrumentais, mais comuns nos setlists dos DJs
(ibid., p.102). Igualmente, na descri¢do da organizac¢do social do “mundo funk carioca”,
dois agentes fundamentais para o desenvolvimento do género tem seus papéis descritos
pelo antropSlogo: os discotecdrios e as equipes de som®.

A urgéncia de tal estudo, intitulado originalmente de O Baile Funk Carioca:
Festas e Estilos de Vida Metropolitanos, se apoiava na estimativa de que 700 bailes
promovidos semanalmente na regido metropolitana da capital carioca eram frequentadas
por cerca de 1 milhdo de jovens. Outro dado pertinente para Hermano Vianna, nesse
cendrio, era o fato das musicas reproduzidas nos eventos, usualmente chamadas de
“funk”, ndo fazer parte do repertério dos programas das principais estacdes de radio
mais conhecidas na época; tampouco, das festas promovidas na zona sul da cidade.
Considerando tais aspectos daquilo que classificou de “mundo funk carioca” no
direcionamento de seu foco de pesquisa, em primeiro plano, apresentou o problema da

N

constru¢do das identidades no ambiente metropolitano, junto a importacio de uma

70 histérico do baile funk no Rio de Janeiro tem por referencial os “Bailes da Pesada” e “Bailes Black”
realizados inicialmente na extinta casa de shows Canecdo, em Botafogo, bairro localizado na Zona Sul da
cidade, ao fim da década de 1960 e até fins dos anos 1970. Para mais detalhes ver Vianna (1988) e
Essinger (2005).

$ Acompanhados da figura do MC, cujo papel alcanca enorme projecio no inicio dos anos 1990, formam a
triade de principais agentes do circuito do funk.
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cultura musical estrangeira. Em nivel secundério, encaminhou uma critica as teorias da
Industria Cultural, ao observar a discrepancia entre a dimensdo do hip hop nos bailes
suburbanos e o parco interesse por esse mesmo género musical entre os jovens da zona
sul.

Aliado ao contraste acima mencionado, o argumento discordante do autor
colocava em evidéncia as limitacdes de acesso as faixas musicais que embalavam os
bailes, publicadas em discos de vinil por pequenos selos musicais dos Estados Unidos, e
adquiridos por discotecarios e donos de equipe através de uma rede informal de
distribuicao. Para a submissdo do argumento contrario a légica da Indudstria Cultural,
sublinhava o fato da existéncia do mundo funk ndo se dar através da mediacdo dos
meios de comunica¢do massivos e fugir ao controle dos fluxos de importacao cultural
por etapasg. Neste sentido, para o autor, o baile funk era um sinal de “desobediéncia,
mesmo que inconseqiiente em termos macropoliticos, a determina¢do do consumo que
dizem ser produzida pelas multinacionais do disco em escala planetaria” (ibid., p.131).
Sintetizando sua perspectiva em relagao a mediacao cultural na constituicdo do mundo

funk carioca e insistindo na questdao da homogeneizagao cultural, colocou:

Esse estranho consumo de musica importada vem, pelo menos (além de
fazer a festa), provar uma coisa. Os grandes meios de comunicagdo de
massa estdo longe de controlar a realidade cultural de nossas grandes
cidades. O mundo funk carioca escapa totalmente do que afirmam as
teorias apocalipticas (ver Eco, 1979, principalmente o preficio) da
“inddstria cultural”. Muitos autores afirmaram e afirmam que essa
industria estaria produzindo uma realidade cultural homogénea em todos
os paises, “chegando ao ponto de determinar o consumo” (Adorno &
Horkheimer, 1978:172), “com o unico fito de arrolhar os sentidos dos
homens” (ibid., p. 169).

Além do processo de mediagdo que possibilitava a existéncia do “mundo funk
carioca” mostrar-se “clandestino”, o modo como o hip hop era consumido nos bailes
pelos dangarinos nos clubes suburbanos revelava caracteristicas proprias. Reconhecendo
a especificidade da fruicdo daquela musica nos bailes carioca, Vianna apontou ainda
que “a combinacdo desse tipo de dancga, com o tipo de roupa, com o tipo de musica, com
o tipo de organizacdo das equipes de som e a atuagao do DJ sé acontece no mundo funk

carioca.” 1° (ibid., p. 136).

Ao descrever a ordem a ser obedecida na Iégica das etapas da importagdo cultural, Vianna aponta que
"o0s jovens dos suburbios do Rio deveriam imitar exclusivamente os jovens da Zona Sul que, por sua vez,
jé estariam imitando osjovens ingleses ou norte-americanos" (Op. cit., p. 133).

120 cariter exclusivamente homogeneizante da globalizacio foi contestado com insisténcia por Stuart
Hall (2000), Nestor Garcia Canclini (1990) e Arjun Appadurai (2001), entre outros teéricos do tema.
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Entretanto, maior do que interesse pela questdo da mediacdo na constitui¢do do
mundo funk, conforme colocado acima, o antrop6logo buscava problematizar o conceito
de festa nas sociedades complexas e de identidade no ambiente urbano. Considerando o
carater heterogéneo das cidades e o relativo anonimato de seus habitantes, transitando
por diferentes “regides morais” e assumindo papéis sociais distintos, e tendo por
referencial tedrico autores como Simmel, Park, Velho e Wirth, ao frequentar os bailes
seu objetivo era o de investigar se ali estaria sendo construida uma identidade funkeira,
ou suburbana. Na sintese do escopo de sua dissertacdo, propds como questdo chave
“perceber se a participagdo no mundo funk constitui um estilo de vida, suburbano ou
ndo, que contamina outros papéis que um individuo possa ter ou mesmo possa restringir
a liberdade de circulacdo desse individuo entre outros estilos de vida” (ibid., p. 36).

Chamando atencdo para a relacdo entre musica popular feita pelos negros norte-
americanos e “o processo de construcdo da identidade étnica desses mesmos negros”
(ibid., p. 38), perguntou se tal relacdo permaneceria inalterada apds ser importada para
outro local. No caso, o subtirbio do Rio de Janeiro, ao observar que os bailes cariocas
eram frequentados majoritariamente por um publico negro. Mais tarde, na conclusao de
sua andlise, afirmou ndo ser possivel reconhecer existéncia de uma identidade forjada
nos bailes segundo os moldes cldssicos da antropologia. Se havia uma identidade do
dangarino de funk, ou um estilo de vida suburbano, estes seriam caracterizados pela
efemeridade e fluidez da prépria festa, pois todos seus elementos constitutivos estariam

. . o . 11
integralmente reunidos apenas na ocasido do baile funk .

Ainda que fragmentada e compartilhando de elementos presentes em outros estilos
de vida, tais como roupas e girias utilizadas por criminosos, ou passivel de associcao
com outros géneros musicais, sobretudo o pagode (ibid., p. 135), a identidade no funk
foi retomada com recorréncia em estudos posteriores. Enquanto categoria de
andliseserviu de referencial para se pensar sobre sociabilidade, violéncia urbana,
territorialidade e representacdo mididtica,apds a consolidag¢do do estilo ja em sua versdo
carioca(HERSCHMANN, 1997; HERSCHMANN, 2000, HERSCHMANN & FREIRE
FILHO, 2003). A seguir, retomode maneira sucinta parte das pesquias subsequentes a

etnografia citada acima.

"Entre os agentes cujo o cotidiano estava diretamente atrelado ao mundo funk, reconheceu somente o
restrito grupo de donos de equipes de som e discotecdrios, encarregados diariamente de promover os
bailes, providenciando os meios necessarios para tal.
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Em Abalando os anos 90, coletanea organizada por Micael Herschmann (1997),
encontra-se uma série de ensaios dedicados a discussdo da relagdo entre as culturas
juvenis hip hop e funk, a identidade dos individuos que delas participam e a violéncia
urbana nas metropoles brasileiras. Nos textos, tais expressdes musicais servem de
referencial para a reavaliar as jungdes entre Estado, sociedade e industria cultural, ndo
somente no ambito local das principais capitais brasileiras, mas para compreender
fenomenos andlogos das metrdpoles globais. Para os autores, a relevancia sociocultural
dessas duas manifestacdes, cujo desenvolvimento se deu expressivamente ao longo da
década de 1990, respectivamente nas capitais de Sao Paulo e Rio de Janeiro, contribuiu
para evidenciar o processo de fragmentacdo de nossa dindmica social contemporanea.
Como reflexo desta perda de unidade, foram observados nos textos dois fendomenos
aparentemente contraditérios, porém, articulados no argumento dos autores. O primeiro
consiste na projecdo das figuras do rapper e do funkeiro pela grande midia, a partir da
veiculacdo de noticias onde tais agentes foram recorrentemente associados a
criminalidade. O segundo nos mostra que, a despeito da marginalizagdo promovida pelos
principais veiculos de comunica¢do das capitais mencionadas, estas mesmas figuras
despertaram fascinio entre uma significativa parcela da juventude brasileira, que
aparenta haver encontrado na sociabilidade e nos estilos de vida do hip hop e funk

formas fundamentais de expressdo e comunicacao (ibid, p.8).

Na linha dos estudos culturais e de midia, que desde a década de 1960 vem
debatendo criticamente a representacdo de diferentes identidades sociais — de etnicidade,
classe, género, sexualidade, etc —introduz-sea discussdo do conceito de demonizacdo e
sua articulacdo a no¢do de panico moral no caso especifico do funk (HERSCHMANN &
FREIRE FILHO, 2003). Nesta direcao, para além do espaco dos bailes, a representacao
mididtica do funk serviu de objeto de andlise para se explorar o processo de
estigmatizacdo da identidade dos chamados “funkeiros”. Em tal processo, tem destaque
o incidente conhecido pelo nome de “arrastdo”, ocorrido em 1992 nas praias de
Copacabana e Ipanema.Sua veiculagdo na imprensa serviu para que o evento fosse
tomado como marco no processo de demonizagdo dos jovens frequentadores dos bailes e
para o desencadeamento do panico moral entre as camadas médias da capital carioca
(HERSCHMANN, 1997, 2000; HERSCHMANN, FREIRE FILHO, 2003).Com o
objetivo de por a prova "as potencialidades e as limitacdes do modelo analitico do

panico moralpara a abordagem critica das representacdes mididticas do movimento funk
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carioca" (2003, p.8), foi colocado em evidéncia o cardter estigmatizante da veiculacao
de tal manifestacdo, finalmente, interpretada enquanto uma pratica social desviante.
Cabe ressaltar que as noc¢des de panico moral, demonizacdo e estigma sdo categorias

bastante caras a corrente socioldgica concentrada nos estudos sobre desvio.

Conforme destacadonos estudos citados, a representagdo mididtica do funkse
apresenta de maneira contrastiva, ao revelar oscilacoes entre a demonizacio e
glamourizacdo. Em especial, devido ao breve éxito no mercado fonografico
experimentado por alguns cantores e DJs e a popularidade do género entre a juventude
das camadas médias brasileiras, a partir da segunda metade da década de 1990. Esta
ambiguidade tornou-se manifesta ao se observar que os mesmos canais de comunicacao
que representaram os funkeiros enquanto sujeitos “endemoniados” serviram de espaco
para sua projecao positivada. Como exemplo mais representativo deste paradoxo, temos
o papel de “embaixatriz do funk” atribuido a apresentadora de Xuxa, com o destaque de
DJs e MCs de funk no quadro musical “Xuxa Hits”, transmitido pela TV Globo,
emissora pertencente a mesma organiza¢ao mididtica que noticiou o baile funk como
pratica criminosa e colaborou para a demonizacdo de seus participantes

(HERSCHMANN, 1997).

Outro estudo focado na construgdo identitaria no funk e representacdo mididtica
de seus participantes ¢ o de Adriana Lopes (2010). Partindo da andlise do contetido de
um conjunto de reportagens publicadas, em especial, pela midia impressa, a linguista
explorou o cardter “exético” e “barbaro” atribuido ao funk,percebendo-o como um
mecanismo de discriminacao racial. Apds este exame,se ocupou em investigar as letras
cantadas por MCstomando-as comouma espécie de “resposta” a posi¢do social de
subalternidade e meio para a construcao da identidade desses sujeitos. Em sua linha de
pesquisa, parte do conceito da identidade social enquanto uma performance politica de
linguagem. Assim, consideraos atos de fala dos MCs enquanto definidores dos
significados de raca, género e territorio no universo do funk.

Entre outras reflexdes presentes no mesmo estudo, nos deparamos com a
discussdo do mercado fonografico funk, a especificidade da nocdo de tradicdo no

5912

“ritmo”" 7, ou sua auséncia, em paralelo ao movimento de politizacdo empreendido pela

"2A0 longo da pesquisa realizada para esta dissertacdo, a palavra “ritmo” foi amplamente utilizada pelos
informantes entrevistados. Apesar do termo ser encontrado nas pesquisas de Adriana Lopes e Adriana
Facina, optamos pela categoria de género musical. Compreendemos o conceito de ritmo enquanto
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APAfunk - Associacdo de Profissionais Amigos do Funk — em parceria com
intelectuais e politicos13 . A linguista discorreainda sobreo suposto feminismo exercido
por mulheres MCs no funk, destacando o aspecto politico da apropriagdao do discurso
das letras de “funk putaria”, a partir do ano de 2001'*.Em sua abordagem das questdes
de género no funk, as performances masculinas e femininasigualmente servem de

referencial para o desenvolvimento de sua andlise.

De modo anélogo a Lopes, Adriana Facina se mostra politicamente engajada com
o funk e opta por estenderseu campo analitico da representacdodo funk nos meios de
comunicacdo para as politicas publicas direcionadas a esta manifestacao cultural. Em
particular, explora a proibi¢do dos bailes promovida pelos 6rgdos seguranga publica do
Rio de Janeiro (2009; 2010). Em seu argumento, as motivagdes para a interdicdo dos
eventos ligados ao funk pelo poder publico teriam como ponto de partida os critérios de
“classe social” e “cor/raca”, pois deles participam grande parte dos jovens residentes das
favelas e da regido periférica carioca.Nesta perspectiva,a antropologa identifica a
juventude funkeira no Rio de Janeiro como “preta”, ou “quase preta”, pobre e favelada,
e, por fim, a aponta como alvo no processo de criminalizacdo da pobreza'> por nossos
governantes.

Como marco destefenomeno, aponta aCPI organizada em 1995 com o objetivo de

. . L, . A . 16
investigar dentincias de mortes nos “bailes de corredor”

, em paralelo as acusacgdes de
associacdo entre o trafico de drogas e os organizadoresdas festas dedicadas ao funk. A
respeito das dificuldades impostas pelo governo através da legislacdo para a concessao
autorizagdes para realizacdo de bailes funk e a dificuldade de cumprimento de todas as

.. 17 . . .
normas de seguranca exigidas ', Facina as interpreta como um mecanismo de

intervalos de tempo da musica. Tal género, sem ddvidas, possui variagdes de ritmo, mas nfo se encerra
em tal categoria classificatoria.

"> O marco da politiza¢io do funk se constitui na publica¢io da Lei 5.544/09, em 1° de setembro de 2008,
cujo texto define o funk enquanto movimento cultural. Sua escrita teve colaboragdo dos deputados
Marcelo Freixo e Chico Alencar, além de intelectuais como Adriana Facina e a prépria Adriana Lopes,
junto ao presidente da APAfunk, o MC Leonardo.

' Neste ano ganha visibilidade a MC Tati Quebra-barraco, cujas letras explicitam suas preferéncias
sexuais.

'3 Para a autora tal processo constitui parte do paradigma do Estado Penal, conforme a conceituagio de
Loic Wacquant (WACQUANT apud FACINA, 2009).

16 Nos “bailes de corredor” os frequentadores se dividiam em “lado A” e “lado B”, formando um
corredor, e, com o apoio de segurangas, se estabelecia um confronto violento com o lado adversério.

' No momento de escrita desta dissertacdo, observa-se no Rio de Janeiro a proibigio de bailes funk em
comunidades ocupadas pelas Unidades de Policia Pacificadora, conhecidas pela sigla UPP. As
implica¢des mercadoldgicas das proibicdes serdo apontadas no segundo capitulo.

20



inviabilizagc@o do funk e aponta como o problemada segregacdo dos bailes ao espaco das

comunidades.

Retomando a questdo da mediagdo cultural no desenvolvimento do funk carioca a
partir da incorporagao do funk norte-americano e do hip hop no Rio de Janeiro, estas
duas ultimas autoras apresentam adidspora africana como hipétese.A partir desta
perspectiva,respondem a questdo incialmente colocada por Vianna sobre o interesse de
suburbanos e favelados pela musica negra norte-americana das décadas de 1970 e 1980.
Conforme sublinhou o antropdlogo, e destaca Lopes (2010, p.28), a musica escolhida
para embalar os bailes suburbanos nao foi procurada no Paquistao ou na Indonésia, mas
na cultura afro-americana. Entretanto, diferente da perspectiva inicial proposta pelo
antropdlogo, ndo seria a origem ancestral africana comum simbolicamente definidora da
“didspora africana e sim um compartilhamento de experiéncias marginais e subalternas”
(ibid., p.29). Nesta linha de pensamento, Lopes compreende a incorporacdo do hip
hopna configuracdo do mundo funk carioca a partir da semelhanga entre “territorios
urbanos que sdo marcados por formas similares, mas ndo idénticas, de racismo, pobreza

e segregacgao espacial” (idem).

Apesar destas abordagens sobre a mediagdo cultural no funk, primeiramente feita
por Vianna (1988) e retomada por Lopes (2010) e Facina (2009), de fato, tal discussao
serve de pano de funk para o debate sobre a identidade cultural. Ao atentarmos para as
pesquisas elaboradas a partir da grande dimensdo que o funk carioca toma nos primeiros
anos da década de 1990, a recorréncia da questdo identitaria articulada ao consumo do
género em bailes e programas de rddio nos mostra um interesse académico restrito as
questdes sociologizantes. Conforme os argumentos explicitados acima demonstram, de
modo geral, nas andlises sobre o funka estigmatizacdo deste universo se mostra como
referencial elementar. Também,nos estudos mediaticos, novamente o observamos
enquanto uma pratica social desviante a partir do tratamento conferido pela midia sobre
o tema.Neste sentido, a valorizacdo do funk enquanto elemento constituinte de uma
identidade cultural juvenil da favela, em oposicdo ao ‘“asfalto”, estigmatizada pela
sociedade carioca e pela grande midia, acaba por encobrir outras perspectivas de andlises
capazes revelar novos e importantes aspectos do tema. Contudo, apesar de reconhecer a
pertinéncia e relevancia de tais estudos, tendo em vista a gravidade dos problemas neles

discutidos, submetoo argumento de que tais abordagens sejam, no presente momento,
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insuficientes para nos revelar outras dimensdesdo funk e, em particular, a dimensao

musical propriamente.

Em direcdo obliqua a tal perspectiva, encontramos duas abordagens direcionadas
aos aspectos estéticos do funk (MIZRAHI, 2006; 2010). A partir da etnografia realizada
nos bailes promovidos no Clube Boqueirao do Passeio, localizado na regido central da
capital carioca, Mylene Mizrahi nos fornece uma profunda observacdo da indumentéria
e performance dos dancarinos de funk (2006). Enfocando as relagdes entre roupa, corpo
e danca no baile funk, a antrop6loga realizou uma reflexao sobre o vestudrio nos bailes,
pensando-o para além de um conjunto de escolhas arbitrarias de seus usudrio, imersos
num determinado sistema simbdlico. Para tanto, debrucou-se sobre as caracteristicas
materiais do vestudrio feminino e masculino, tomando as pecas de roupa por artefatos
dotados de agéncia. Ao seguir por este viés, desenvolveu sua andlise distanciando-se do
dualismo entre pessoas € ndo-pessoas, com o objetivo de explorar a impossibilidade de

S o . o 18
dissociacdo do individuo e objeto .

Deslocando seu foco de pesquisa do espaco dos bailes para o género, mais
recentemente, concentrou-se na estética da criacdo musical e dos investimentos
corporais no funk, com o objetivo de explorar como tais acdes estdo a servigo da
conectividade (2010). Ao tomar a producao do estilo por objeto, ateve-se as convengdes
que permeiam as atividades de seus agentes produtores, a partir do estudo de caso do
MC Mr. Catra. Neste segundo trabalho etnogrifico, acompanhou as atividades do
mesmo durante as apresentacdes ao vivo, em seu ambito doméstico, bem como no
estidio Sagrada Familia, local onde, em parceria com seu DJ e outros colegas MCs,

~ . .1
compoe, pI'OdU.Z € grava suas faixas musicais 9.

Menos interessada no conteido semantico das letras, ao deter-se a produgdao do
funk seu objetivo foi o de extrair a l6gica abstrata a reger sua criacdo. Por este viés,
privilegou a musicalidade do funk carioca, em detrimento das narrativas presentes nas
letras. Apesar de adotar esta linha tedrico-metodoldgica, esclareceu que “ndo se trata de

afirmar que as palavras ndo agem ou que as letras das musicas ndo possuem significado

"Entre os elementos observados, tem destaque a calga de moletom eldstico da marca feminina Gang,
amplamente utilizada pelas mulheres presentes nos bailes funk entre o fim da década de 1990 e inicio dos
anos 2000. Para mais detalhes, ver Figurino funk: uma etnografia sobre roupa, corpo e danga em uma
festa carioca (2006).

' Conforme relata a autora, a gravacdo das letras cantadas também é comumente feita ao vivo, nas
apresentacdes do cantor (Op. cit., 2010 p. 77).
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nem conexao com o social e a realidade.” (ibid., p.183). Em outra dire¢do, sua tese se
desenvolve a partir do argumento da ndo proeminéncia da palavra na estética do funk.
Em especial, esta premissa toma como referencial as faixas denominadas de
“montagem”, compostas por fragmentos de sons de origens diversas, modulados pelos

DlJs através de samplers e softwares de edi¢cdo musical.

Outra importante discussao presente em sua tese recai sobre o estatuto da arte no
caso do funk. Interessada nas convencdes que permeiam o trabalho de DJs e MCs de
funk, sublinhou a necessidade de circulacdo imediata da produgdo artistica para
problematizar a inflexdo da nocdo de autonomia no género. Em contraposi¢do ao

sentido de tal no¢do na acepcdo das belas artes, a antropdloga colocou:

Se a definicdo de artista ocidental é exemplar do modo como ¢
conceitualizada a pessoa individual no Ocidente, e e caracterizada pela
liberdade total de invenc¢do que possuiria o criador tinico e soberano da obra
de arte, proprietdrio exclusivo de algo que pertence ao dominio do
extraordindrio, no ambiente Funk a arte € autbnoma, mas ndo o artista. A
arte, para ser arte, de acordo com o artista Funk, precisa circular, ser

consumida e romper a barreira do extraordinario. (ibid., p. 91)

A circulagdo do funk, conforme explora a mesma autora,e iremos retomar no
terceiro capitulo, se imbrica fundamentalmente com a produgdo musical do género. Tal
aspecto do circuito do funk foi tratado de modo conciso em artigo (SA,2007). Nesta
breve andlise sobre a construcdo genérica do funk, efetuadainicialmente através da
circularidade cultural do miami bass, encontram-se resumidamente discutidos os trés
marcos principais de sua histéria®’. Centralizado na articulacdo das no¢des de gé€nero e
cenas musicais, o argumento desenvolvido nos sugerepensar o funk enquanto uma
vertente de musica eletronica popular brasileira, comparavel, por exemplo, ao drum ‘n
bass feito por DJs brasileiros®'. Tendo em vista o cosmopolitismo e a globaliza¢do dos
géneros musicais nas culturas juvenis, no texto é enfatizada a ideia de que sao nas cenas
locais onde os géneros sdo apropriados, se hibridizam, e podem adquirir novas
sonoridades e significados distintos.Nesta perspectiva, a fluidez das fronteiras dos

géneros musicais, bem como as sutilezas que caracterizam o processo de valoragdo no

De acordo com a autora, a constru¢io genérica do funk seria marcada, primeiramente, pelos bailes
durante a década de 1970, onde anos mais tarde vertente do hip hop denominada de Miami Bass
conquistou sucesso. Num segundo momento, tem destaque a producgdo local do funk, com letras cantadas
em portugués e feita por DJs cariocas. Por dltimo, S4 observa a presenca do género em espagos como
casas noturnas frequentadas pela classe média, desfiles de moda, novelas e até mesmo em festivais de
musica internacional.

21 . . . . . . L. . ~
Os DJs Marky e Patife figuram como principais discotecdrios brasileiros do subgénero drum ‘n bass na
cena nacional e internacional de muisica eletrdnica (idem).
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universo da musica popular, mostram-se como fenomenos mais relevantes a serem

observados do que a tentativa de engessd-los, a partir da fixacdo de padrdes.

Alinhando-me as analises que exploram o funk a partir de sua dimensao musical e
buscando avancar nas discussdes sobre o tema em sentido amplo, proponho abordar as
praticas musicais de seus agentes produtores mediadas pelo conjunto de aparatos
tecnoldgicos necessarios a producdo e circulacdo do género. Neste sentido, reitero a
urgéncia de um estudo concentrado nas apropriacdes tecnoldgicas efetuadas no
desenvolvimento do género. E necessdrio colocar que ndo hd a pretensio de encerrar o
conjunto de questdes que se pode retirar desta chave analitica. Almejo, a principio, dar
mais um passo no avanco da pesquisa sobre o funk, e nos estudos de som e midias,
iluminando os principais aspectos de seus modos de producao.

Para tanto, a categoria género musical serd adotada como referencial para a
andlise do funk.Utilizada inicialmente como meio de classificacdo das obras musicais
comercializadas pela industria fonografica, os géneros musicais serviram inicialmente a
industria fonogrifica paraotimizar a venda seus produtos. Apesar de sua ligacdo com o
mercado de discos, o termo foi incorporado nos campos de estudos da musicologia e
sociologia (BLACKING, 2007; FRITH, 1998) e tem se oferido como rico objeto de
discussdo também na drea da comunicacao social e estudos de midia.A principio, género
musical seria “(...) um modo de definicdo da miusica em relacdo ao mercado, do
potencial mercadolégico presente na musica” (FRITH, 1998, p.76).

No Brasil, a categoria género musical tem sido com recorréncia por Jeder Janotti
Jr. no desenvolvimento de trabalhos sobre a musica popular massiva (2003b; 2004).
Com o intuito de desnaturalizar a crenca de que a categorizagdo de artistas e bandas por
estilos seria simplesmente algo dado pela indudstria cultural, e a servico da mesma,
Janotti explora aclassificagdo genérica como umelemento essencial para a apropriacdo
da musica pelo publico. Neste sentido, reconhece a rotulagido da produ¢dao musical como
uma necessidade de seus consumidores, isto €, como uma espécie de recurso para
organizacdo dos afetos diante da variada oferta de produtos culturais.

A postulagdo de suas observagdes sobre o estudo dos géneros para a andlise da
musica popular massivase desdobra em trés campos fundamentais: a) as regras
econOmicas presentes nos ambitos da producao, circulacdo e do consumo; b) as regras

semioticas referentes a producdo de sentido a partir de uma musica; e, finalmente, c) as
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regras técnicas e formais que compdem propriamente a estética de determinado género
(JANOTTT, 2003).

A fim de me acercar a dimensdo musical do funk, proponho exploraras regras
econOmicas e formais do gé€nero, a partir da disposi¢cdo do panorama de tecnologias
empregadas no funk. Nesta dire¢do, ofereco no terceiro capitulo uma descriacdo do
circuito cultural do funk, bem como os aspectos de seu mercado, enquanto no quarto
capitulo coloco em evidéncia parte das regras formais do funk, através das falas de
discotecarios. Tendo em perspectiva os limites do trabalho e do tempo para a execugao
da pesquisa, ndo serd analisada a dimensdo do consumo do funk. Assim, as regras
semidticasndo serdo contempladas, no sentido de explorar a significacdo deste género

para o publico.
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Capitulo 2- Breve discussao tedrica e metodolégica

Este capitulo consiste numa breve discussdo tedrica e metodoldgica da presente
pesquisa. A primeira parte conta com a exposicao dos procedimentos adotados para se
chegar ao funk, a partir da descricao da entrada em campo, iniciada no més de outubro
de 2010 e finalizada em dezembro do ano de 2011. Durante este periodo foram
realizadas as entrevistas com a triade de agentes que denomino de “produtores” do funk,
cujas vozes serdo trazidas nos capitulos III e IV. Sao eles DJs, donos de equipes e MCs.
Conforme serd visto mais adiante, as informacdes obtidas nesta fase ocupam grande

parte deste trabalho e constituem, possivelmente, sua maior valia.

Na segunda metade do capitulo,sdo apresentadas as correntes bibliograficas
utilizadas na delimitacdo do escopo da pesquisa, junto ao remetimento das questdes
centrais que norteiam o recorte adotado.Num sentido amplo, o interesse recai na
articulacdo entre as apropriagdes de tecnologias ligadas a musica no funk e a formacao
do circuito de produgdo, circulacio e consumo do género. Para refletir sobre os
depoimentos dos informantes, nos valemos de uma leitura transdisciplinar, com €nfase
em autores dos Estudos de Som (THEBERGE, 1997, 2004), da Sociologia (BECKER,
1982),  Antropologia (APPADURAI, 2001) e pesquisadores da Comunicacio
(JANOTTT, 20102; STRAW, 1991).

O trabalho de campo com observacao participante foi desenvolvido a partir de
idas a bailes funk promovidos em trés tipos de espaco: clubes, comunidadese casas de
show. Nos eventos, a atencdo estava direcionada as performances dos DJs, ao tipo de
equipamento utilizados por estes e, finalmente, a estrutura de sonorizacao disponivel.

Além das festas, a parte investigativa contou com visitas a estidios exclusivos a
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producdo musical de funk, local onde ocorreram as entrevistas com DJs 2 Um
importante ponto de encontro foi o restaurante localizado na Praca da Bandeira, onde
reuniam-se donos de algumas das principais equipes® de som da capital carioca. O
programa Funk Nacional, apresentado durante a semana na Réadio Nacional, também
serviu de espagco para observacdo de performances de MCs, DJs, e para estabelecer
contato com os trés tipos de agente. A entrada na rede de informantes acessada, é
necessdrio destacar, se deu através da antrop6loga Alexandra Lippman®*, durante sua
estadia no Rio de Janeiro, para a realizacdo de  trabalho de campo para
doutorado.Diferente de outras andlises nas quais o territdrio, ou o conteddo semantico
das letras de funk, s3o tomados como referencial, a carreira profissional dos
entrevistados serviu de parametro para sua escolha.Assim, a eleicdo dos agentes foi
pautada pela relevancia de sua posicao no circuito do funk. Alguns, hd pelo menos duas
décadas, integram profissionalmente o circuito. Outros, alcancaram visibilidade na cena

mais recentemente, ja na década de 2000.

Ao longo do percurso do trabalho de campo, em primeiro lugar, foi privilegiado
o contato com os DJs e, em menor medida, com os donos de equipe de som. A op¢ao por
concentrar didlogos especialmente com os DJs se justifica pelo enfoque da pesquisa
estar direcionado as tecnologias e aos modos de producgdo e circulagdo do funk e, por
conseguinte, ao fato da atividade profissional destes estar diretamente ligada a tais
esferas do circuito do género. Em segundo lugar, foram priorizadas entrevistas com
donos de equipes de som. Importante destacar que, em sua maioria, os fornecedores da
estrutura sonora dos bailes ja foram discotecérios no passado e possuem, ou possuiram,
selos para o lancamento de discos ou CDs de funk. Neste sentido, suas falas
contribuiram ndo apenas para a contextualizacdo do que envolve sua ocupacdo
profissional no funk, sendo capazes de trazer, também, informagdes relevantes sobre o
passado dos discotecdrios. O contato com MCs se deu de modo mais restrito, devido a

sua atuacdo na producgdo e difusdo do género ndo se dar fundamentalmente pelo dominio

2 Nos casos dos DJs Batata, Duda da Cidade de Deus e Alex MPC, as entrevistas foram realizadas em
seus estidios domésticos. Em estidios considerados profissionais, ocorreram as entrevistas com
Batutinha nas dependéncias da equipe Furacdo 2000, localizada em Irajd; e com Grand Master Raphael,
em Vila Valqueire.

 Tais encontros foram transferidos do Beco da Sardinha em 2011, local mencionado como principal
ponto de encontro entre donos de selos, equipes de som e DJs para o acerto de datas e venda
apresentacdes de MCs durante os anos 1990 (ESSINGER, 2005). Entre os presentes, estavam oS
proprietarios das equipes Espido, A Coisona, Duda’s, Curtisom Rio e Chatubao Digital.

** Alexandra Lippman pesquisou as politicas de propriedade intelectual e direito autoral no funk durante o
curso de doutorado na Universidade da Califérnia Irvine.
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de aparatos tecnoldgicos, mas pela composi¢cdo de letras e apresentagcdes . Seus
depoimentos, entretanto, forneceram dados sobre a atual configuracdo do mercado do

funk, conforme veremos no capitulo trés.

Para cumprir a tarefa de mapear o panorama de tecnologias apropriadas no funk,
para a construg¢ao dapresente andlise, a questdo chave colocada nas entrevistas se referia
aos meios utilizados nas praticas musicais dos discotecarios; quais as razdes que pautam
a preferéncia por determinada ferramenta, de que maneira influenciam as caracteristicas
estéticas da produc@o e o mercado do género. Neste recorte, foi investigado o seguinte

conjunto de tecnologias:

a) as midias sonoras: suportes fisicos de armazenamento da miusica — discos, fitas

cassete, mini disc, CDs;

b) reprodutores sonoros: aparelhos que reproduzem a misica armazenada nas

midias — toca-discos, toca-fitas, mini disc,players de CDs, computadores;
¢) produgdo fonografica: samplers, teclados, baterias eletronicas, computadores;

As orientagdes norteadoras da elei¢do dos diferentes dispositivos, em primeiro
plano, foram capazes de revelar diferentes aspectos estéticos que assume a musica funk
e do mercado que se constitui em torno do género. Entertanto, no decorrer das
entrevistas, as justificativas para a escolha dos aparatos utilizados pelos diferentes
informantes se mostraram, de maneira mais complexa, enquanto um mecanismo de
diferenciacdo, no qual o cariter de novidade e poténcia das tecnologias adotadas sdo

extremamente valorizados.

Ao optarmos por esta chave analitica, concentrada nas tecnologias do funk, nos
guiamos pela premissa de Thebergé (1997) apoiada na defesa de que o fazer musical
teria se convertido numa atividade de consumo de tecnologias. De maneira mais radical,
do consumo de sons pré-gravados. Tal proposi¢ao foi aprofundada emMaking Music:
consuming Technologies, obrana qual o autor discute a gama de problemas engendrados
a partir da ubiquidade de tecnologias nas atividades profissionais de musicos. Para além
do impacto das altas tecnologias no fazer musical, seu argumento se desenrola pela
percepg¢ao destas como um tipo especifico de produto a ser consumido e como parte de

um fendmeno de consumismo, iniciado no fim do século XX. Nesta analise sobre o

25 - . - . .. L.
A excecdo do microfone o MC ndo se vale de nenhuma tecnologia para exercer sua atividade artistica
no funk.
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papel das tecnologias na produ¢do da musica popular, o autor enfoca as industrias que
sustentam essas tecnologias, as midias que as promovem, € os sentidos que tais
ferramentas tem para os musicos. Entre os dilemas apontados, a partir da etnografia
realizada para o mesmo livro, a questdo da homogeneizacdo da estética da misica
popular se mostra central.

A problemdtica da homogeneizacdo estética e cultural, entretanto, ndo é
exclusiva ao campo da musica e se mostra como pedra de toque entre os autores que se
debrucaram sobre o processo de globaliza¢do. Para Arjun Appadurai, a disseminacdo
global dos mesmos objetos, recursos, ou produtos culturais, ndo teria um efeito
homogeneizador, conforme defendido nas criticas aos efeitos globaliza¢do, uma vez que
estes sdo incorporados em contextos socioculturais distintos, mais precisamente, em
mundos imaginados especificos e variados (2001). Referindo-se a intensidade e
velocidade das interacdes globais, Appadurai afirma que tao rdpido como as forcas das
distintas metropoles conseguem penetrar em outras cidades, imediatamente sdo
“aclimatadas” e nacionalizadas. Isto valeria tanto para os estilos musicais, como para o
terrorismo, os espetaculos, entre outras categorias comentadas pelo autor (2001, p.45).

Para pensar sobre a relac@o entre o fluxo das tecnologias e dos produtos culturais
na globalizagdo, trazemos o conceito de paisagem medidtica do mesmo autor. A partir
deste termo, o antropdlogo indiano faz referéncia tanto a distribui¢do do equipamento
eletronico necessdrio para a producdo e disseminacdo de informacao (jornais, revistas,
canais de TV, estidios de cinema, etc.) disponivel atualmente para um numero
crescente de interesses publicos e privados por todo o mundo, como também ao
contetido de imagens transmitido por esses equipamentos (2001, p. 48-49). Apesar do
autor se referir a um repertério de imagens em sua conceituacdo, propomos aqui uma
inflexdo da ideia de paisagem medidtica a fim de incluir o repertério de sonoridades e,
desse modo, podermos refletir a luz do mesmo conceito sobre a relagdo entre a chegada
dos equipamentos necessarios para producdo do hip hop norte-americano no Rio de
Janeiro e o surgimento do funk carioca.

Inspirado em Appadurai, Paul Thebergé (2004) argumenta que pensar a musica a
partir da ideia de paisagem medidtica nos direciona ao entendimento tanto da produgdo
musical das industrias fonograficas estabelecidas em escala global, quanto da produgdo
de grupos autonomos e regionais. Inserido na organizacdo industrial capitalista, 0 novo
mercado de instrumentos musicais e dispositivos para a reproducdo da musica gravada

se desenvolve, especialmente, pautado pela inovagdo técnica e voltado para a poténcia
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dossons extraidos e ainda sob a nogdo de “alta fidelidade” *°. Apesar do aparente poder
e diversidade dos novos instrumentos musicais € recursos para gravagdo, o limite da
série de sons feitos a partir de sintetizadores e baterias eletronicas forcam os musicos a
compor musica num estilo particular. Seria justamente esta limitacdo de recursos e o
emprego indiscriminado de tais ferramentas as razdes elementares para a questdo da
homogeneizagao estética.

O estudo de caso de Thebergé (1997) se desenha entre as décadas de 1970 e 1980,
periodo em que as tecnologias de microprocessador sdo pela primeira vez introduzidas
no design de teclados eletronicos. Com o advento do MIDI — musical instrument digital
interface — tanto o mercado quanto a natureza da producido de musica eletronica sdo
completamente reorganizados, sobretudo entre os anos de 1983 e 1988, época
considerada pelo autor como divisor de dguas no fazer da misica popular. E a partir
deste periodo, o autor localiza o encaminhamento de criticas incisivas sobre as
implicagdes estéticas das tecnologias na musica. Conforme observa, se até meados da
década de 1950 a utilizacdo de aparatos tecnoldgicos na musica estava no nivel do
experimentalismo da vanguarda, com a musica eletroacustica, sua apropriacdo pela
musica pop passa a ser percebida negativamente, sobretudo com a “invasdao” do género
musical conhecido como disco, ao fim da década de 1970.

Além da homogeneizacdo estética, outro problema a se inaugurar em tal
contexto consiste na possibilidade de se fazer musica sem o dominio técnico de um
instrumento musical, mas através de “mdquinas”.Assim, a dispensa da habilidade
artistica acaba por forgar as fronteiras do conceito de musicae desloca, criticamente, o
papel do musico enquanto artista’’. A crescente aplicacdo de tecnologias no Ambito da
producdo musical introduz, neste esteio, tensdes ns convengdes que pautam a atividade
do miusico e carrega ndo apenas problemas conceituais, mas também de ordem

economica (BECKER, 1982; THEBERGE, 1997).

26Entlretanto, conforme aponta Thebergé, se até meados do século XX a dificuldadeera a de conseguir
captar o mais fielmente possivel o som “ao vivo”, com asofistica¢io das técnicas de gravacdo em estidio,
no Pé6s-Guerra, a 16gica da*alta-fidelidade” acaba por se inverter. Assim, no novo paradigma, o desafio do
musico converte-se em reproduzir ao vivo o somregistrado em estidio. Importante notar que a partir deste
momento a figura do produtor musical ganhadestaque e o dominio dos recursos dos estidios passa a ser
da competéncia dosmusicos, assim como interpretar uma obra musical, ou ainda afinar um instrumento
musical acustico (1997).

2 Tal questdo, entretanto, ndo consiste num problemanovo nas discussdes sobre a autenticidade da
atividade artistica, tendo sido brilhantementeteorizada por Walter Benjamin (1985), no célebre texto
sobre o estatuto da obrade arte na era de sua reprodutibilidade técnica.
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Analisando o contexto industrial da “revolucdo” em marketing e design de
instrumentos musicais, na segunda metade do século XX, o autor aponta para mudancas
drasticas nos estilos musicais e gostos. Por fim, os avangos no design técnico e
marketing acabaram por transformar instrumentos eletro-acusticos, tais como, guitarra
elétrica, sintetizadores, processadores de sinal, teclados, e experimentos da engenharia,
naquilo que deve ser observado como “os mais caracteristicos instrumentos de nosso
tempo”.

Uma investigacdo sobre as forcas que contribuiram para tal transformacao deve
incluir tanto um entendimento daquilo que hoje constitui uma ‘“necessidade musical”
genuina quanto um entendimento de experimentagdes técnicas parcialmente como forga
motriz por detrds do desenvolvimento de novas tecnologias. Nem as ‘“necessidades
musicais” nem os experimentos de eletro-engenheiros, contudo, podem ser separados
das forcas do mercado, como da exigéncia industrial de novos produtos e da influéncia
contemporanea da propaganda para a formacdo de demandas dos consumidores. Um
exame da dindmica do comércio de instrumentos musicais — seu cardter especifico,
problemas econdmicos, e estratégias de marketing — e o papel das inovagdes técnicas
dentro desta industria devem ser considerados um importante elemento no contexto no
desenvolvimento e ado¢do de novas tecnologias musicais (ibid., p. 18).

Voltando ao caso especifico do funk, o consumo de tecnologias atravessa as trés
esferas de seu circuito. Na primeira, se imprime duplamente produgdo fonografica do
género no espaco dos estidios feita em baterias eletronicas, samplers, teclados e
computadores. Na segunda, temos reprodutores musicais e suportes de armazenamento
sonoro servindo a atividade de discotecagem que, como em outras vertentes de musica
eletronica, se apresentam enquanto instrumentos musicais. Na terceira e dltima esfera,
ainda no ambito dos bailes, as tecnologias de amplificacdo sdo fundamentais para a
maneira especifica de consumo do funk no ambiente dos bailes.

Para Howard S. Becker (1982) o caréter artistico de um objeto ndo deve ser lido
por suas caracteristicas estéticas, mas através das convengdes acordadas entre artista e
publico, nas quais sao especificados direitos e obrigacdes de ambas as partes. Em sua
argumentacao, o conceito da convengao artistica se mostra util para diversas disciplinas,
como musicologia ou historia da arte, por explicar a habilidade dos artistas em produzir
obras que evocam uma resposta emocional do publico. Isto é possivel na medida em que
artista e publico compartilham conhecimento e experi€éncia com as convencgodes

invocadas que fazem a obra de arte produzir um efeito emotivo, ou seja, compartilham
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da mesma cosmovisdo onde se organizam afetos (1982, p.30).De maneira sucinta, para
Becker, o mundo artistico consistiria em todas as pessoas cujas atividades sdo
necessdrias para a produgdo de trabalhos caracteristicos que esse mundo define como
arte. Assim, os julgamentos estéticos seriam um fendmeno tipico da atividade coletiva
na qual a interacdo de todas as partes envolvidas produziria um senso compartilhado do
valor do que € feito coletivamente.

Nesse sentido, e buscando lancar mao dos termos do autor, no mundo funk a
convengao artistica estaria fortemente conectada aos recursos de sonoriza¢do dos bailes
e pirotecnia de responsabilidade das equipes, assim como a sensibilidade dos DJs em
fazer o publico dancar, através da escolha do repertorio musical e da habilidade de
manipulacdo dos aparatos de reproducdo sonora. As tecnologias se inserem entdo como
categoria cara ao universo funk, muito evidente nos slogans das equipes de som como,
por exemplo: “Cashbox: O som acima do normal” e “Viashow Digital HD: onde a
tecnologia supera a tradi¢do”. Assim, o alto volume do som emitido pelo pareddo de
caixas nos bailes e a tecnologia, sua rdpida modernizacdo e obsolescéncia, se revelam
como elementos de disputa entre os principais agentes do funk, através dos quais se

almeja legitimidade e a conquista do publico.

No que tange a influéncia do comportamento dos dangarinos nos bailes para a
“invencao” do funk carioca, cabe destacar as noc¢des de “performance” nas préticas
ligadas & musica proposta por Frith (1998). O argumento central do sociélogo inglés em
Performing rites: on the value of popular music € o que a fruicao da musica popular se
da através de performances. Porém, ndo somente daquele que executa a musica (0
intérprete, instrumentista, ou DJ), mas da performance daqueles que ouvem. Conforme o
autor, haveriam tipos de escutas distintas e especificas para determinados géneros
musicais, igualmente de acordo com os diferentes espacos onde nos reunimos com a
intencao de ouvir musica, e ainda conforme os meios que utilizamos para executé-la, ou
reproduzi-la. Nesse sentido, a escuta seria por si s6 uma performance e "para entender
como o prazer musical, seu significado, e valoracdo funcionam, devemos entender
como, enquanto ouvintes, nés ‘performamos’ a musica para nés mesmos" (ibid., p. 204).
Frith entende performance como uma experiéncia, ou conjunto de experiéncias, de

sociabilidade que acontecem a partir da interacdo entre individuos.

No caso dos bailes funk, é possivel interpretar e perceber essa escuta

performatica corporificada na danga e na “cantoria” dos frequentadores ali presentes. A
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excitagdo do publico revela o éxito do trabalho do discotecario, seu talento, como relata

Vianna (1988):

Nao é possivel, segundo o “discurso nativo”, encontrar situacdes em que o DJ
pense que seu trabalho foi muito bom e que os dangarinos é que nao
souberam aprecid-lo (como acontece com freqiiéncia em varias manifestagdes
da arte moderna). Se ndo h4d uma interagdo imediata entre discotecdrio e
publico, a culpa é sempre do primeiro. Nao existe publico “frio” que um bom
DJ ndo saiba como esquenta-lo. Se o DJ ndo estd bem, num “bom dia”,
“inspirado”, o baile fracassa, as pessoas ndo dangam. (ibid., p. 80)

Ainda nas pistas de danca dos bailes da década de 1980, recordamos que a
preferéncia dos DJ’s na época era tocar as versdes instrumentais das musicas. Isto se
deve, por um lado, pelas caracteristicas materiais dos discos de vinil®®, principal midia
sonora utilizada na época. Por outro, pela escolha dos DJs. Na época, ao discorrer sobre
a performance do publico, 0 mesmo observa que nos momentos de maior empolgacao os
dancarinos cantavam refrdos inventados pelos proprios durante as longas sessdes de
musicas instrumentais. J4, quando soava uma faixa cuja letra era bastante conhecida,
tentavam cantar em inglés algo semelhante, ou faziam uma espécie de livre traducdo em

portugués. Sobre este aspecto dos bailes o antroplogo destacava:

Sobre os refrdos, duas dtltimas observa¢des: 1) muitas musicas sao
cantaroladas “em inglés”. Os dangarinos apenas imitam a sonoridade das
palavras da letra original sem entender o sentido do que cantam. E
interessante essa necessidade de cantar mesmo o que ndo se entende. Mas
esses fatos sdo raros, pois a maioria das musicas que fazem sucesso nos
bailes cariocas sdo tocadas em suas versdes instrumentais. Os dancarinos
inventam refrdos em portugués para preencher o vazio de tantas musicas sem
letra; 2) em alguns bailes (o caso “cldssico” € o baile do CPI de Pilares),
existem turmas de dancarinos muito unidas, moradores de um mesmo bairro
e de uma mesma rua, que atuam na pista de danga como torcidas de futebol
no Maracand. Cada turma tem o seu refrdo e uma compete com a outra pelas
coreografias mais bonitas. (...) (ibid., p. 104).

Seguindo esta tendéncia, a faixa You talk to much da banda Run-DMCtornou-se
(13 29 13 . 2 . .
taca tomate”, sendo essas “cantorias” o0s primeiros passos no processo de
ressemantizacdo do hip hop no Rio de Janeiro. Outro exemplo é a “Meld da mulher
feia”, um dos grandes sucessos de Funk Brasil, cujo refrao era cantado pelas “galeras”

. ) . .
dos bailes em versos compostos por palavroes ? ¢ a base musical utilizada era a mesma

2 Do lado A o mix com letra cantada, € no lado B, somente a batida da mesma musica.
* Até os dias de hoje tal pratica é muito comum no funk, sobretudo com a ilegalidade dos raps chamados
de “proibiddo”. Em outras situagdes, na vertente de funk chamada de “sensual”, ou “putaria”, uma versao
“light” é editada para tocar nas radios ou programas de TV, e outra para ser tocada nos bailes. Um
exemplo é o sucesso do grupo Avassaladores, intitulado originalmente de “Sou foda”, e atenuado em

“Sou brabo”.
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de Do wah diddy da banda 2 Live Crew, banda de sucesso nos bailes cariocas da década

de 1980.

Enfatizamos que, além dos espacos dos bailes, o processo de transformacao do
hip hop em funk carioca esteve também associado a circulacdo da musica reproduzida
em programas de radio. Nos programas transmitidos pela estacdo Tropical, o DJ
Marlboro notou a dificuldade dos ouvintes em pronunciar 0s nomes musicas em inglés e
passou a convida-los para “batizar” as faixas. Basicamente, ele pedia que ao fim da
execu¢do da faixa os ouvintes telefonassem dando um nome para a nova “meld” e
aquele que melhor associasse o som do nome da miusica em inglés, ou do refrdo, em
palavras da lingua portuguesa, ganhava convites para bailes, ou algum outro brinde.
Desse modo, Marlboro ajudava aos apreciadores do funk a se aproximarem daquilo que
gostavam, mas que a lingua se colocava como barreira™. Ainda sobre a apropriacdo do
funk através do radio, ressaltamos que as faixas transmitidas pelos programas dedicados
ao género podiam ser gravadas pelos ouvintes que possuissem gravadores de fitas K7
acoplados aos aparelhos de rddio, tendo em vista a dificuldade de acesso a obras,

conforme mencionado.

2.1 — A cena do funk

Utilizada amplamente pela critica cultural, em textos jornalisticos, e até pelo
senso comum, a expressdao cena musical foi problematizada, primeiramente, por Will
Straw (1991). Ao debrucar-se sobre as cenas, o pesquisador canadense chamava aten¢ao
para as relacdes de identificacdo percebidas entre determinados locais e os diferentes
géneros musicais feitos, ou neles consumidos. Seu objetivo em problematizar a no¢ao de
cena era o de tornar mais abrangente o campo das praticas sociais atribuidas ao fazer
musical. Nesse sentido, para o autor, deveriamos pensar que os movimentos, ou géneros

musicais, trazem consigo nao somente os processos de composi¢ao, registro e apreciacao

** Em algumas entrevistas que realizei, insisti no assunto com os DJs, perguntando a respeito das
motivagdes para apropriacdo do hip hop e sua transformacio no funk carioca. Muitos DJs disseram que
era 0 “caminho natural” de qualquer “ritmo” chegar em outro lugar e assumir as caracteristicas do local.
Mas, numa conversa o DJ Panda da Furacdo 2000 me deu outra resposta, justificando que esse processo
de nacionalizacdo teria sido uma questdo de ordem econdmica para a cena funk, pois ndo se ganhava
dinheiro algum com a venda de obras fonogréficas, nem com a atividade de produtor musical em estidio,
visto que tudo vinha de fora e o de acesso aos discos era bastante restrito e custoso. As duas explicacdes
me parecem complementares para entender o fendmeno, pois nelas encontramos tanto a dimensao cultural
das interagdes entre os individuos no sentido simbdlico, € a0 mesmo, a dimensdo econdmica desse
universo.
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da musica. Seriam, em alguma medida, caracterizados pelas dindmicas de praticas
sociais que se operam no contexto local onde sdo produzidos. Em sua defini¢do, as cenas
musicais se mostram como ‘“um espago cultural em que vdrias praticas musicais
coexistem interagindo entre si com uma variedade de processos de diferencia¢do” (ibid.,

p.494).

Apesar da aplicabilidade da conceituacdo inicial de Straw, a reformulagdo da
no¢do de cena foi inevitdvel devido ao encaminhamento de criticas que colocavam
como problema a circulagao global da musica através de diferentes suportes, tais como
discos de vinil, fitas cassete e CDs. Assim, haveria um conjunto de praticas musicais de
grande amplitude nas quais o local perderia centralidade, o que tornava urgente a
inclusdo dos canais e suportes através dos quais os géneros circulam para o
entendimento mais complexo das cenas musicais.

Mais tarde, as cenas foram repensadas a partir do protagonismo das tecnologias da
informacdo no circuito de producido, circulacdo e consumo de musica com a virada do
milénio. Incluindo as novas possibilidades trazidas pelas tecnologias no ambito musical,
a acepcdo de Bennet & Peterson (BENNET & PETERSON apud JANNOTI,
2011)refere-se a trés tipos cenas: cenas locais, translocais e virtuais. A interpretacao de

Janotti e Pires sobre as duas primeiras categorias de cena nos informa que

(...) as cenas locais apresentariam priticas musicais restritas a determinada
localidade e praticas especificas ligadas & tradicdo cultural. As cenas
translocais sdo uma gradagdo das cenas locais. As relagdes sociais,
econdmicas e culturais tornam-se mais complexas e o intercAmbio de
informacdes entre diferentes localidades se evidencia (2011, p. 14).

Para nossa pesquisa, a defini¢do das cenas translocais se mostra uma referéncia
apropriada para entender o surgimento do funk no Rio de Janeiro e as transformacdes do
género ao longo das duas tultimas décadas. Ela nos diz respeito a “relacdo organica entre
a musica e a histéria cultural local e as maneiras nas quais a cena emergente usa a
musica apropriada via os fluxos globais e redes para construir narrativas particulares
locais” (BENNET & PETERSON apud JANNOTI, 2011). Seguindo estas defini¢des e
mantendo em perspectiva o cardter flexivel do conceito,interpreto a classificagdo do
primeiro momento do funk na capital carioca pela acepc¢ao translocal, uma vez que tal
cnea se organizava em sua primeira fase torno de um género musical estrangeiro.

Posteriormente, ao tornar-se capaz de traduzir aspectos marcantes de onde passou a ser
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feita, converte-se numa cena tipicamente local®".

Encerrando as classificacdes sobre as cenas, temos as do tipo virtual desenhadas
através do uso da internet, onde fas podem compartilhar informacdes sobre suas bandas
preferidas mesmo que separados geograficamente, tal como aqueles que integram as
cenas translocais. Mas, neste caso, a internet ndo seria configurada apenas como meio,
sendo também o espaco onde a cena se estabelece (ibid.).

No Brasil, as cenas musicais tem sido frequentemente trabalhadas por Sa,
Herschmann e Janotti. Este dltimo argumenta que apesar da organizacdo de algumas
cenas se darem no ciberespaco, ou a partir dele, € nos tecidos urbanos onde elas seriam
materializadas, tendo como exemploa realizacdo de shows e festas. Nos termos do autor
“mesmo as praticas musicais desterritorializadas, quando relacionadas aos seus locais de
consumo, seja como musica gravada ou ao vivo, acabam negociando de maneira
dialdgica e tensiva com os tecidos urbanos em que se materializam.” (ibid., p.10). Tal
argumento se justifica pela definicdo de que“a cena € uma maneira das praticas musicais
ocuparem o espaco urbano e ser foco dos processos sociais dos atores envolvidos na

producdo, consumo e circulagao da musica nas cidades.” (ibid., p.11).

Conforme enfatizado por Herschmann (2010) e retomado por Janotti (2011), as
cenas abrangem duas redes do mercado de musica, o circuito cultural e a cadeia
produtiva. O circuito cultural seria desenhado pelos espacos onde as pessoas se rednem
para consumir musica nas cidades, enquanto a cadeia produtiva seria composta por todos
os agentes envolvidos no processo de producdo, circulacdo e, finalmente, o consumo da

musica. Nas palavras de Janotti:

A primeira (o circuito cultural) diz respeito aos espacos urbanos fixos (casas
de shows, lojas de miisica, teatros, boates, etc.) ou dindmicos (festivais e/ou
eventos de musica itinerantes, sem locais de realizacdo definidos ou
varidveis), enquanto a segunda (a cadeia produtiva), aos personagens e atores
sociais envolvidos nas praticas do processo de criacdo, circulagdo e consumo
da musica através de suas caracteristicas miditicas. (idem., p.16).

Por onde se distribui o circuito cultural do funk e de que modo sua cadeia
produtiva se configura? A seguir, no terceiro capitulo, disponho de parte dos dados da

pesquisa de campo referentes ao mercado do género funk.

*! Para mais detalhes ver Som de preto, de proibidéo e tchutchucas: o Rio de Janeiro nas pistas do funk
carioca (SA, 2009).
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Capitulo 3 — O circuito cultural do funk carioca

Para trabalhar em cima do objeto de pesquisa neste capitulo, apresento os
principais aspectos do circuito cultural do funk e de sua cadeia produtiva. Nesta parte,
serd tomado como referéncia dados ja abordados em trabalho anterior(SA e MIRANDA,
2011).Serao exploradas a relagdes entre o funk e territorio e os papéis de DJs, MCs e
donos de equipe e exploradas as tensdes que atravessam as relagdes profissionais entre
estes agentes. Mais adiante, atento para parte dos dilemas referéntes a apropriacao de
tecnologias do tipo digital mais recentes, bem como a flexibilizacdo das nog¢des de
autoria e direitos de cdpia no caso especifico do funk. Nesta parte, estabeleco um
paralelo do funk em relacdo a outras manifestacOes musicais brasileiras, tais como o

tecnobrega (CASTRO e LEMOS, 2008) e o forré eletronico (TROTTA, 2008).

3.1 - O circuito cultural e a cadeia produtiva do funk

O circuito cultural do funk compreende toda regido metropolitana da capital
carioca. Desde a zona sul até a baixada fluminense, passando pelas zonas norte e oeste, o
baile funk se mostra como uma atividade de lazer de forte apelo entre os jovens.Porém, a
tentativa de quantificar tal circuito se mostra dificil de realizar. Responder a questdes
elementares, como por exemplo, quantos bailes ocorrem por semana ou qual o nimero
de frequentadores torna-se dificil de precisar, uma vez que a dimensao econdmica deste
fendmeno tem merecido menos aten¢c@o do que seus aspectos socioldgicos, estéticos ou
mesmo morais. Assim, a exce¢do da pioneira pesquisa Configuragcoes do Mercado do
Funk no Rio de Janeiro publicada na forma de relatério pela Fundacdo Getilio Vargas
em 2008 (SIMAS, 2008), apresentando dados quantitativos sobre a cadeia produtiva
deste género, pouco se conhece sobre os nimeros, os agentes € o modelo de negdécios do

funk.
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Dialogando com a pesquisa acima mencionada, aprofundo a discussdo sobre
aspectos da cadeia de producdo, circulacdo e consumo do funk carioca. A premissa € a
de que o funk criou, desde sua consolida¢do nos anos 80, um circuito pioneiro de
producdo, circulagdo e consumo relativamente autonomo e sustentdvel em relagdo ao
modelo das grandes gravadoras, que o aproxima de outros negdcios musicais, tais como
o tecnobrega, no Pard; e o forrd eletronico, no nordeste, investigados respectivamente
por Castro e Lemos (2008) e Trotta (2010). Permite esbocar, por estas conexdes, um
modelo de economia musical popular no Brasil bastante eficaz para os novos tempos,
caracterizados como de crise da industria fonogréfica.

A fim de delimitar o escopo deste capitulo e dialogar com os pesquisadores
mencionados, enfoco aidentificagdo de seus principais agentes — as equipes de som, 0s
DJs e MCs — a partir da descricdo de suas atividades, posicdo no campo musical,
tensoes e dilemas, além das cifras que seus negdcios movimentam. Neste momento,
dois de seus aspectos serdo tratados. O primeiro deles € a centralidade das festas — os
bailes, com musica gravada; e das “equipes de som” — e suas estratégias de
comercializacdo de musica, com impactos sobre as vendas de discos, € a nog¢do de
direito autoral individual. Ainda, serdo observadas as carreiras dos “artistas” (cantores e
musicos) do funk, que “estouram”, tornam-se populares e desaparecem na mesma
velocidade, sem prejuizo a fama das equipes de som e a frui¢do do espetaculo.

Como segundo aspecto, interessa problematizar a categoria de ‘“‘autonomia”
musical a luz do trabalho mencionado de Trotta (2010) sobre o forrd eletronico — uma
vez que, tal como no objeto analisado pelo autor, também no funk esta no¢cdo ganha
uma inflexao muito especifica, desvinculando-se de matizes ideoldgicas que a associam
a uma obra mais “autoral” e “artistica”.

Os informantes principais s@o os DJs Batata, Sany Pitbull e o MC Serginho.
Batata faz parte da cena funk carioca desde o inicio da década de 1990 e tem entre seus
principais trabalhos a produc¢do musical de artistas como Tati Quebra-barraco e Bonde
do Tigrao, trabalhou com o DJ Malboro e fez parte da equipe Furacdao 2000. Sany
Pitbull é um dos DJs com maior visibilidade e circulagcdo ampliada para além das festas
de funk. Atualmente participa do projeto Red Bull Studio junto ao grupo cultural
AfroReggae e frequentemente viaja em turnés para fora do pais. Serginho tornou-se
conhecido a partir da autoria de um grande sucesso dos anos 2000 — Eguinha Pocot6 —

que lhe abriu as portas para shows, inclusive em festivais nacionais de grande porte tais
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como o Festival de Salvador e o Tim Festival. Também foi entrevistado o time de DJs e

produtores da Furacao 2000.

3.1.1 — Territorios e agentes do funk

O circuito de bailes funk se estende atualmente por praticamente todas as zonas
da cidade do Rio de Janeiro. Bailes podem ser feitos de maneira bastante simples, a
exemplo dos que sdo semanalmente realizados em diversas comunidades®” por equipes
de som de pequeno porte. Mesmo com o perigo das chamadas zonas de risco, isto é,
areas onde o comércio varejista de drogas € praticado, os bailes promovidos em
comunidades atraem, além de moradores, frequentadores do ‘“asfalto”, tal como
celebridades do universo do futebol, por exemplo, cuja presengca nos bailes funk
comumente é noticiada na imprensa. A importancia do baile na comunidade é bastante
significativa, pois promove o encontro entre os moradores, possibilita que MCs tenham
espaco para “estourar” novas musicas e distribuam CDs contendo faixas musicais.
Aparece também enquanto oportunidade para o exercicio de atividades econOmicas
indiretamente ligadas ao funk como a venda de bebidas e comida®’por camel6s.

De acordo com a entrevista do MC Serginho, durante a apresentacdo de seu
programa na radio comunitaria do Jacarezinho, o primeiro lugar onde uma nova misica
deve fazer sucesso, para posteriormente estourar nas radios e demais bailes, é na
comunidade. Assim, ressalta que se até o inicio dos anos 1990 as quadras de clubes
esportivos eram os locais privilegiados, hoje, a comunidade é o local que lhe confere
legitimidade. Apesar de reconhecer o valor que as comunidades atribuem as festas, e de
sua carreira ter se desenvolvido em apresentacdes junto a equipe Pitbull, nos bailes do
morro do Cantagalo, no bairro de Copacabana, Sany Pitbull prefere tocar em espacos
fora de seus limites. Além de temer por sua seguranga, aponta para o risco de associagao
de sua imagem ao comércio de drogas, uma vez que tem parcerias com grandes marcas
como a Red Bull e a Nike. Quando questionados sobre este aspecto, os DJs da equipe
Furacado 2000, afirmaram que a presenca da equipe em comunidades se faz apenas em

situagcdes em que ha parceria com o grupo cultural AfroReggae.

320 uso da palavra comunidade para referir-se as favelas cariocas é de uso consagrado na cidade do Rio
de Janeiro e serd aqui adotado nesta acepgao.

3 De acordo com os dados da pesquisa realizada pela FGV (2008), estima-se a média de seis camelds por
baile, comercializando principalmente comidas (lanches e sanduiches), bebidas e balas em carrocinhas
ambulantes, somando um total de 284 camel6s trabalhando semanalmente na regido metropolitana do Rio
de Janeiro.
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No momento de conclusdo desta pesquisa de campo, o baile da comunidade
Mandela, em Manguinhos, tem maior destaque no circuito e impressiona pela
organizacdo de barracas com venda de bebidas e comida. Entre os bailes mais
consagrados e tradicionais, podemos listar o da Chatuba na Vila da Penha, Mangueira
no Maracana, e Rocinha, na favela de mesmo nome situada no bairro de Sdo Conrado.
Com a ocupacdo de comunidades pela policia a partir de 2008, implementando as
Unidades de Policia Pacificadora (as UPPs), tais eventos foram oficialmente proibidos
de serem realizados, sendo fonte de debate entre seus organizadores e os Orgaos
publicos. Assim, o projeto de pacificagdo tem sido enfrentado como problema de ordem
econOmica por pelos agentes que exercem sua profissdo no universo do funk>*.

Fora dos limites das comunidades, tem sido comum donos de clubes e casas de
show procurarem grandes equipes para que fagcam bailes em seus estabelecimentos, por
conta do grande apelo que o gé€nero musical tem entre os jovens, 0 que garante a
frequéncia de um publico grande para a casa noturna. Para tanto, o responsédvel pelo
local deve obter autorizagdo da CET Rio (Controle Estadual do Trafego) ou da secdo
regional, e ter garantido o policiamento. Em geral, os contratos entre esses locais e as
equipes podem durar entre um edoze meses, devido a praticidade de se obter as mesmas
autorizagdes, para o mesmo local.

Dentre os bailes promovidos em tais espagos, destaca-se o tradicional Castelo
das Pedras em Jacarepagud, que desde o fim dos anos 90 promove festas de sexta-feira a
domingo, sonorizadas pela prépria equipe, a Castelo em Chamas. Ja a Furacao 2000 — a
maior equipe de som — ocupa diferentes areas da cidade, realizando bailes que vao
desde a quadra da escola de samba Salgueiro na Tijuca, até a Via Show em Sao Jodo de
Meriti. Semanalmente, s6 a Furacao promove cerca de 40 bailes em praticamente toda a
regido metropolitana do Rio de Janeiro.

A entrada nos clubes, casas de show e quadras de samba é cobrada, geralmente
custando entre R$2,00 a R$10,00, dependendo do espaco e das atragcdes do dia. A
entrada para homens e mulheres pode variar de preco, ou ser livre para mulheres até
determinado hordrio. Uma das razdes dos bailes atrairem frequentadores das camadas
populares € justamente o de ser uma atividade de lazer de baixo custo, ou até nenhum,

no caso dos bailes ao ar livre, em pracas e ruas de comunidades. O preco das bebidas

*Em 2010 foi promovido o primeiro baile em comunidade com UPP na Ladeira dos Tabajaras, em
seguida os morros Santa Marta e Cantagalo também puderam ter seus bailes de volta.
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também costuma ser relativamente baixo, chegando custar o minimo de R$0,50;
promocdes de cerveja e caipirinha dupla em certos hordrios sdo também atrativos para
aumento da frequéncia. O publico presente pode variar entre mil e quinhentas pessoas

por baile, chegando até a dez mil, dependendo do “casting” e dia da semana.

3.1.2- Principais agentes e rede de negdcios

Equipe de Som

Figura 1 — Montagem da equipe “A Coisona”na Parada Funk - 2011

Fonte-Foto da autora

A cadeia produtiva do funk tem como principal agente as equipes de som?,
responsaveis pela sonorizagdo e execugcdo das musicas dos bailes funk. Conforme
ilustrado na Figura 1, disposta acima, a equipe de som é composta por um conjunto de
caixas empilhadas de modo a formar uma espécie de parede, ou ‘“‘paredao”, no

vocabuldrio do funk. Seu sucesso é medido pela quantidade e poténcia das caixas de

¥ A pesquisa da FGV lista sessenta trabalhadores envolvidos em equipes de som.

41



som, e por seus efeitos pirotécnicos, tais como luzes estrobdscopicas, muito valorizadas
pelo pl’lblico.36

Em geral, as equipes contam com um grupo de DJs e MCs contratados que
embalam os bailes. Dentre as mais famosas temos a Big Mix, comandada pelo DJ
Malboro; e a Furacdo 2000, de Romulo Costa. Outros nomes como Espido e Curtisom
Rio sdo bastante populares na cena funk e hd pelo menos duas décadas promovem bailes
pela capital carioca.

A Furacdo 2000 surgiu em 1974 e desde entdo se empenhou em tornar realidade
o conhecidissimo slogan de ser a niimero um do Brasil. A empresa iniciou suas
atividades nos bailes fornecendo servico de sonorizagdo, como tantas outras, e
conseguiu expandir significativamente seus os negdcios a partir da criagcdo do préprio
selo para lancar discos da equipe, além da producdo musical e agenciamento de artistas
do funk.No momento, sua estrutura ultrapassa a de outras equipes, ndo somente pela
quantidade de bailes que promove, mas por todas as atividades que listadas a seguir.
Apresenta a capacidade de sonorizar seus quarenta bailes semanais com equipamento
préprio, utilizando em cada local um dos treze sistemas de som que possui. O transporte
do material ¢é feito pelos dez caminhdes do tipo carreta que mantém na sede localizada
em Iraja, como pudemos verificar na visita realizada durante a pesquisa. Além de
sustentar um extenso circuito de bailes, um grupo de vinte funciondrios — entre eles
apresentador, camera, iluminador, técnico de som, operador de TP, editor etc — produz
no proprio estidio e ilha de edi¢do cinco programas de TV por semana, que vao ao ar
para todo o Brasil através do horario alugado no canal da rede Bandeirantes, de segunda
a sexta-feira.

O radio é outro veiculo onde a equipe atua intensamente. Cerca de oito
funciondrios entre locutores e DJs (que também tocam nos bailes da equipe) estdo
empregados na estacdo de rddio da equipe — 107 FM —, e também estdo encarregados de
manter a grande audiéncia conquistada pela Furacdo 2000 em seu programa na popular
estacdo FM O Dia.Lancando mao das possibilidades da internet, a equipe construiu um
website, onde hospeda conteido referente a agenda semanal de bailes, trechos de
programas de TV, entrevistas, imagens dos bailes, musicas novas, web radio, contatos

dos artistas e faixas para download.

36 Aqui, tal como discutido por Lemos e Castro (2008) no caso do tecnobrega, observa-se um “culto a
tecnologia” traduzido pela admiracdo dos produtores e frequentadores pela paraferndlia tecnoldgica.
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As faixas musicais langadas pelo selo da equipe sdo produzidas por funciondrios
que trabalham nos trés estudios da sede — equipados com computadores, mesas de som e
baterias eletronicas de alta tecnologia. Além da produgao fonografica, atuam como DJs
nos bailes, e acompanham MCs membros daFuracao em suas apresentagcdes. A editora
de musica é uma secdo muito significativa dentre os negécios empreendidos pela
equipe, junto com o selo pelo qual grava e lanca seus artistas; e conta com nomes
populares do funk tais como o MC Créu, a Gaiola das Popozudas, e o grupo Os
Hawaianos.

Os lucros obtidos em bailes de clubes e casas de festas empregam uma variedade
de pessoas, direta e indiretamente. Além dos DJs e MCs,se faz indispensdvelpara a
realizacdo do baileo trabalho de motoristas, carregadores, operadores de dudio, gerentes,
porteiros e segurancas. Indiretamente, hd ainda o movimento financeiro do bar onde se
vende comida e bebida durante a festa; e o comércio das biroscas e dos ambulantes
situados no entorno da festa.

Os bailes promovidos pela Furacio 2000 contam com o seguinte quadro de
recursos humanos: dois porteiros; trinta segurangas (de responsabilidade do local); um
gerente e um seguranga exclusivo do gerente; dois MCs (esse nlimero pode estar sujeito
a variacoes); dois DJs, sendo um DJ e um estagidrio; um operador de luz; um operador
de pirotecnia; um camera; quatro carregadores. Os numeros giram em torno dos

seguintes valores, disponiveis nas Tabelas 1 e 2:

Tabela 1 — Valor dos cachés

MC R$300

DJ (2) R$400

GERENTE R$80 (mais valor assinado em carteira)
SEGURANCA R$200 (ndo faz parte da equipe)
PORTEIRO R$40

CARREGADORES (4) R$600

Fonte: Equipe Furacao 2000

Tabela 2 — Lucros

BILHETERIA R$25.000 (bailes menores variam entre 5
e 8 mil reais, dependendo da frequéncia
que pode variar de mil at¢ 10 mil
pessoas)

BAR R$3.000

Fonte: Equipe Furacao 2000
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A projecdo alcancada pelos negécios empreendidos pela Furacdao 2000 se
refletiu nos dltimos anos no estabelecimento de parcerias com outras empresas como a
cerveja Itaipava e também com a de telefonia Oi, substituindo os contratos anteriores de
patrocinio com a Skol e TIM — que investem cifras expressivas apostando no retorno de
midia nos bailes, com publicidade, somados aos programas de radio, TV e website.
Além do potencial mercadolégico explorado por estas empresas nos bailes da Furacao, a
equipe hospeda em seu website publicidades da rddio FM O Dia, marca energético e

roupas.

DJs — Disc Joqueis

O DJ de funk surge historicamente ligado as equipes de som e sua fungdo € a
mesma do DJ de outros estilos eletronicos — combinar musicas na pista dos bailes.
Entretanto, seu trabalho conquistou maior visibilidade no mercado, ao longo dos anos
90, gerando o interesse por uma carreira autbnoma, trabalhando para equipes distintas e
cobrando cachés mais elevados; além de ampliarem suas possibilidades de trabalho para
além da discotecagem, como produtores ou empresarios de MCs.

Ainda assim, conforme destacado pelos informantes, existe uma grande
dificuldade para este profissional tornar-se independente das equipes de som e seguir
uma carreira fora delas. Primeiramente porque as equipes nao tém interesse em abrir
espacos em seus bailes para DJs independentes. Além disto, apesar de todos
reconhecerem que a atividade de produtor musical seja fundamental para uma carreira
mais rentdvel e sdlida do que a de somente DJ de baile funk, a dificuldade de ter um
estidio de producao musical bem aparelhado faz com que o trabalho de muitos dependa
da estrutura de uma equipe. E mesmo com as facilidades de produc¢do musical de
musica eletronica com o barateamento de computadores pessoais e a utilizagdo de
programas como Acid, Sound Forge e Fruity Loops, que podem ser baixados na
internet, ndo estar vinculado a uma equipe dificulta a distribui¢do das musicas nos
bailes e programas de radio, em especial para os DJs iniciantes — conforme discutido
adiante. Na Figura 2, reproduzida na préxima pédgina, pode-se visualizar o DJ Leo Big
Mix valendo-se de um computador do tipo lap top em sua performance na Parada Funk,

promovida no centro do Rio de Janeiro em setembro de 2011:
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Figura 2 — DJ Leo Bix Mix na Parada Funk - 2011

Fonte: Foto da autora

Uma terceira atividade apontada— além de discotecagem e producdo — € a de
tornarem-se empresdrios de MCs.”” Um exemplo é o do DJ Batata. Entre os anos de
1997 até 2002 ele era, ao lado de Dennis DJ, um dos destaques da Furacdao 2000. Depois
foi trabalhar com Malboro, mas preferiu se desligar do DJ mais famoso do funk e
acompanhar Tati Quebra-barraco nas turnés da cantora, de quem foi produtor musical
do disco de grande sucesso, Boladona. Apds este periodo, Batata conseguiu montar seu
proprio estidio e tornou-se empresdrio, dentre outros, do MC Mingau. O DJ cursa ainda
a faculdade de direito com intuito se especializar em questdes ligadas aos direitos
autorais, uma vez que, esta é uma das questdes controversas no mundo do funk,

conforme discutido a seguir.

MCs — Mestres de Cerimonias

7 Esta tendéncia é confirmada no estudo mencionado da FGV (2008), segundo o qual os DJs ganham
mais dinheiro produzindo musicas do que tocando nos bailes. A pesquisa em questdo afirma que quase
metade dos DJs entrevistados também sdo empresdrios de MCs, o que lhes pode render entre R$ 1.800 e
R$ 4.400 reais.
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No universo funk existem essencialmente trés tipos de faixa musical: as
montagens feitas exclusivamente por DJs, nas quais se colam pedacos de diferentes
musicas e bases instrumentais — procedimento estético muito comum na cultura da
musica eletronica baseadas no sample (SA, 2003); as faixas com letras curtas e de duplo
sentido (antes chamadas de“meld”); e o rap, composto e cantado por MCs que
geralmente falam de problemas de violéncia nas favelas, fazem pedidos de paz na
comunidade e bailes,ou letras mais romanticas, como na vertente funk melody. O MC &
0 agente que mais se aproxima do papel de intérprete/cantor da indudstria fonogréfica
tradicional.

Um MC de sucesso costuma fazer até cinco shows em diferentes bailes, numa
mesma noite. Isto € possivel, pois as apresentacdes em geral sdo curtas, com duracdo
maxima de trinta minutos. Nesse caso, ele passa muito tempo dentro de vans indo de um
local para outro na cidade, podendo estar acompanhado por seu respectivo DJ, e por
dancarinos. Os cachés variam entre R$150 e R$300 no Rio de Janeiro e sdo bem mais
altos fora do Estado, chegando a alcancar até dez vezes este valor, o que contribui
bastante para a conquista de autonomia dos cantores™ . Os maiores nomes do funk, isto
€, 0s que conseguiram construir uma carreira s6lida, ou que estio momentaneamente em
evidéncia, recebem muitas propostas para tocar em outros estados ou ainda fora do pais,
em festivais de musica brasileira ou do género eletronica. Dentre os veteranos que
conseguiram sustentar a carreira, podemos citar Buchecha, MC Galo, Mr. Catra e MC
Sapao.

Além dos DJs e MCs, os chamados bondes — grupo de jovens composto por
homens ou mulheres, equivalentes ao modelo boy band —fazem muito sucesso. Nesse
tipo de grupo, a danca € elemento fundamental nas performances apresentadas, bem
como as coreografias executadas para uma musica especifica e o vestudrio. Segundo
Batata, o sucesso alcangado nos anos de 2001 e 2002 pelo Bonde do Tigrao dentro e
fora do pafs abriu muitas portas para este tipo de formacdo, tornando-se um divisor de
aguas na historia do funk. Por um lado pela projecdo dos artistas, por outro, pelas cifras
expressivas movimentadas, que resultaram em brigas e separagdes.

A figura do MC, em geral, surge das favelas ou das zonas periféricas da regido

metropolitana do Rio e a ligacdo entre ele e seu local de origem se revelam nas letras

38 0 alto valor dos cachés cobrados fora da cidade do Rio de J aneiro, ou do Estado, se justifica devido a
distancia do circuito de bailes locais, 0 MC fica impossibilitado de fazer mais de um show por noite como
de costume, e portanto, de acumular cachés.
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que canta e na permanéncia na comunidade, mesmo apés a fama. E comum que tenham
empregos paralelos a carreira musical, ou que retornem a antiga profissdo apds um
periodo muito breve de fama. Sao inimeros os casos onde esta situagdo se repete, o que
nos revela que apesar da amplitude da cena funk, a carreira dentro dela se da entre
muitas dificuldades e tem grandes chances ser bastante efémera e, possivelmente, mal
remunerada.

As razdes atribuidas a isto pelos entrevistados sao vdarias. Sany Pitbull e
Serginho destacam a “falta de informagao” dos MCs (e também dos DJs) sobre o valor
de seu trabalho, mencionando a “falta de conhecimento sobre o registro de obras e sobre
a necessidade de pagamentos de direitos autorais para a utilizacdo de samples” como
exemplos ilustrativos. Desconhecimento que tem como resultado brigas judiciais, ou
ainda casos de MCs ou DJs terem misicas de grande sucesso sem o retorno financeiro
correspondente. Segundo Serginho, aqueles que detém mais informacdo tentam
manipular os novos artistas, a fim de explorar seu trabalho e obter a maior parte do
lucro sobre os direitos autorais ou sobre os cachés de shows.

Entretanto, aposto na hipétese de que, tal como nas andlises ja& mencionadas de
Trotta (2010) e Castro e Lemos (2008), as equipes de som do funk sdo os equivalentes
locais das “marcas”, no caso do forr6 eletronico; e das “aparelhagens de som”, no caso
do tecnobrega, que conseguiram, em ambos 0s casos, construir junto ao publico um
apelo mais forte e fidelizado do que o dos cantores individuais como experiéncia de
entretenimento.Desta maneira, os MCs subordinam sua imagem a das equipes; € ao
lancarem modas ligadas a danca e vestudrio, necessariamente efémero, sdo também
substituidos rapidamente por outros cantores.

Trata-se, pois, de um modelo de negécios que ndo se baseia na no¢ao de carreira
artistica individual (tanto quanto de obra e de autoria, conforme discutimos a seguir),
mas sim na experi€éncia de entretenimento coletiva, presencial, que valoriza a
sociabilidade, a danca e o estar-junto dos frequentadores e onde, portanto, 0 MC € mais
uma atra¢io ao lado de outras. Assim, se por um lado ele agrega valor a festa e atrai
frequentadores, por outro, é a equipe de som que fideliza os frequentadores de maneira
mais duradoura.

Sobre tais aspectos, Batata e Serginho lamentamo fato do funk ndo é um
movimento estético e cultural unificado devido, principalmente, as razdes de ordem

econdmica anteriormente mencionadas (tal como a disputa entre as equipes), mas
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reconhecem que sua amplitude ndo pode ser comparada a nenhuma outra cena musical
brasileira, por conta do apelo que exerce entre os jovens ha mais de trés décadas.
Embora a pesquisa sobre mercado funk realizada pela FGV (ibidi.) aponte que
os MCs tenham o maior retorno financeiro na cadeia produtiva do funk, a carreira destes
¢ bastante problemadtica, podendo serbastante efémera e pouco rentdvel. A maior
rentabilidade dos MCs, na verdade, se deve ao fato dos shows de funk durarem no
maximo 30 minutos, 0 que permite que esses agentes facam diversas apresentacdes
numa mesma noite e acumulem os cachés de até cinco apresentagdes no auge de suas
carreiras. Um dado que demostra claramente esta problemdtica da efemeridade das
carreiras do MCs € necessidade de adi¢ao do titulo da musica que os tornaram famosos

ao lado de seus nomes em publicidades. Visitando o site http://www.funkneurotico.net/,

uma das mais populares redes de circulagao do funk, encontramos varios exemplos de
nomes de MCs acompanhados dos titulos das musicas através das quais se tornaram
famosos. Radicalizando esta prética, temos os casos onde foi adotado como nome
artistico o titulo da musica “estourada”, tal como fez o DJ Serginho da Costa, que ap6s
o enorme sucesso “Danca do Créu”, produzida e cantada pelo préprio, tornou-se

conhecido pelo nome de MC Créu.

3.1.3- O peso do local no mercado do funk

Conforme também assinalado na pesquisa da FGV (ibidi.), as relagdes
econOmicas estabelecidas na cena funk sdo em grande parte baseadas em confianga.
Assim, é comum a associacdo de MCs a DJs, buscando um parceiro conhecido e
confidvel, que paulatinamente se torna seu empresdrio, por exemplo. Tal aspecto do
circuito informa que rede social de conhecimentos prévios e as amizades sdo elementos
importantes e balizadores dos negdcios estabelecidos e da credibilidade dos
interlocutores. Assim, mesmo considerando a competicdo inerente a qualquer negdcio
ou a subordinacdo dos DJs e MCs as equipes de som, podemos entender o funk como
um modelo organizado de maneira local e inclusiva, enraizado na comunidade e que
apresenta uma alternativa de insercdo no mercado aos jovens de camadas populares.

Atento ao potencial cultural do funk junto as comunidades, surgiu recentemente
a iniciativa mais bem organizada para lutar pela melhora das condicdes dos
profissionais que atuam no funk, e firmar o reconhecimento desse movimento cultural —

a Apafunk, Associa¢do dos Profissionais e Amigos do Funk — liderada pelo engajado
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3
»3 ¢ entre 0s

MC Leonardo. O intuito da APAFunk € “fortalecer e unificar o movimento
méritos conseguidos destaca-se a aprovacdo da lei que reconhece o funk carioca como
movimento cultural*® do Rio de Janeiro.

Apesar de constantes acusacdes de relagdes entre o funk e o trafico de drogas,
supostamente evidentes nas letras chamadas de proibiddo, héa a defesa da ideia de que
muitos jovens de comunidades se inspiram em MCs e DJs. Acredita-se, portanto, que
carreira de artista no funk se revela com alternativaao universo da criminalidade com o
qual convivem diariamente. Aproveitando-se da penetracdo do funk entre a juventude, a
APAFunk, apoiada pelo deputado estadual Marcelo Freixo (do partido Psol), reivindica
junto as autoridades a utilizagdo do funk para fins de cidadania. Ao mesmo tempo,
buscam deslocar esta manifestacdo cultural dos cuidados da Secretaria de Seguranca

Publica para a Secretdria de Cultura, afim de proporcionar melhores condi¢des de

.. . - - .. 41
trabalho dos profissionais que compde a cena e a regulacdo de suas atividades™ .

A partir do que foi descrito acima sobre a cadeia produtiva do funk fica claro que
esta rede € atravessada por tensdes em diferentes articulagdes entre os agentes que nela
atuam. Apesar do destaque conferidoaos empreendimentos da Furacdao 2000 e do DJ
Marlboro, é preciso ressaltar que estes dois nao representam a totalidade do circuito do
funk no Rio de Janeiro. Pode-seafirmar que representam, na verdade, a faceta
mainstream do funk. Contudo, até que as faixas de sucesso sejam lancadas pela Furacao
2000 ou pela Link Records — selo do DJ Marlboro — o ponto de partida das musicas no
circuito do funk, dependendo da vertente do funk que se encaixam, frequentemente € o
estidio caseiro de algum produtor localizado nos suburbios ou favelas do Rio de
Janeiro.Nesse sentido, destaca-se novamente o papel decisivo das tecnologias no circuito

de producao circulacdo do funk e consumo do funk.

3.1.4 — Apropriacoes tecnolégicas e seus dilemas

Ha quatro anos o DJ Batata montou seu home studio, com recursos para fazer as
programacoes e gravar as vozes dos MCs a partir do software Pro Tools. Foi construido
por um especialista (William) — o mesmo que criou os estidios da Furacdo e do Dennis

DJ - que planejou com cuidado aspectos tais como o isolamento acustico, o

¥ Segundo Mano Teko, vice-presidente da APAFunk, em entrevista para esta pesquisa.

“ Publicada em Didrio Oficial em 23/09/2009.

*! Em parceria com o Sebrae, a APAFunk implementou o projeto de formalizagio legal das atividades de
DJs, MCs e equipes de som.
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posicionamento das caixas de som e as portas. E tem “tudo o que precisa para a
producdo musical de funk de qualidade”, subgénero que prescinde da gravacdo de
instrumentos musicais.

Insistindo sobre a importancia da qualidade do material fonografico e no papel
fundamental do produtor — onde ele se destaca ao lado de Marlboro — cita o caso do MC
Mingau, que lhe apresentou uma gravagdo caseira, sendo retrabalhada em seu estidio a
partir da regravacdo da voz e de parte da producdo, surpreendendo o préprio autor pela
enorme diferenca de qualidade entre as duas versdes.Entretanto, atualmente o objetivo
das produgdes musicais ndo € — como na industria tradicional — a venda de discos por
unidades. Seu objetivo é produzir uma faixa de boa qualidade técnica, que estoure nos
bailes e permita ao DJ/produtor ou aos MCs a cobranca de cachés de shows mais
elevados.

Quando indagado sobre qual a importancia da venda de discos para o mercado
do funk, Batata responde que tem um selo, mas que “estd meio encostado”, pois s6 0s
donos de gravadoras que também possuem equipes — tais como Marlboro e Romulo
Costa — ganham dinheiro com este produto, divulgado nos proprios bailes ou programas
de radio e TV das equipes e vendido como coletanea da “marca” Furacdo ou Big Mix.
Neste contexto, ele destaca em especial a importancia dos DVDs como produto gerador
de receita para as equipes, citando o grupo Os Hawaianos como o sucesso de vendas
mais recente.Entretanto, para os outros — como ele mesmo, que ndo possui equipe
propria — o disco tem o papel de um cartdo de visitas, divulgando o trabalho do DJ que,
ao tornar-se mais conhecido, serd mais requisitado para shows. Pois, conforme ele

observa:

A intengdo dos artistas hoje € estourar as musicas para fazerem mais
shows, entdo fica dificil negociar qualquer outra coisa. O certo seria o
cara estourar a musica, vender disco e fazer show. Mas agora sé ha
interesse em se fazer shows. Isto se deve a valorizagdao dos shows de
cantores e grupos de funk, que no passado pouco valiam, um MC que
estourava ganhava no maximo mil reais.

Demarcando a diferenca em relagdo ao momento atual, ele cita os altos cachés
de Tati Quebra-Barraco, que “no auge (2005/2006) cobrava 20 mil reais de caché mais
4% de porcentagem em cima da bilheteria, e ainda assim nao havia datas sobrando em
sua agenda”.

Pela mesma razdo, o mercado de CDs piratas em camel0s ja ndo € tao forte e ndo

(194

desperta maiores comentdrios do DJ, que sobre esta forma de distribuicdoafirma: “é
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bom e € ruim, se por um lado a musica circula muito mais com a pirataria, por outro,
nao se arrecada o dinheiro dos direitos autorais em cima das obras”.
Abaixo, na Figura 3, pode-se visualizar a reproducdo de CDs a serem

distribuidos gratuitamente em bailes:

Figura 3 — Gravacao simultinea de CDsem estidio caseiro na Cidade de Deus

Fonte: Foto da autora

Batata entende que a distribuicdo de musicas pela internet convive tanto com o
mercado de CDs (legais ou piratas) quanto com o rddio na funcio de divulgacdo dos
sucessos do funk, ainda que o baile seja o grande termdmetro: “O caminho de sucesso
de uma musica, antigamente, era estourar na radio e depois no baile. Isto foi invertido, a
musica agora estoura nos bailes, das comunidades da Mangueira e Complexo do
Alemdo (Chatuba), principalmente, e depois vai para as radios e internet.” Como
exemplo, menciona o sucesso de Ui papai chegou, do MC FB (Jacaré) que era cantada
numa noite de sexta “10 vezes no baile da Mangueira, mais 10 vezes no baile da
Chatuba.” Assim, “ndo tem como ndo estourar, cantando para 5 mil pessoas. Na

Mangueira ele circulava por 4 equipes durante a noite.”
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No contexto da utilizacdo de internet para divulga¢do, o mesmo cita o site Funk

Neurético (http://www.funkneurotico.xpg.com.br) como o veiculo de distribui¢cdo mais

popular utilizado por artistas, produtores independentes e publico. Nele, encontra-se
perfis de DIJs/produtores ¢ MCs, e miusicas em arquivo mp3 para serem baixadas
gratuitamente. Outras formas de utilizacdo da internet sdo a distribuicdo direta de
arquivos musicais para potenciais divulgadores de seu trabalho — que no caso em
questdo € a sua lista de contatos de outros DJs; além do seu site, perfil no Facebook e
twitter, onde tem aproximadamente cinco mil seguidores.

Finalmente, o DJ menciona a importancia da compra de musicas pelo celular —
em especial dos ringtones para os negécios do funk e cita como exemplo o grande
sucesso de Tati Quebra Barraco. A faixa Boladona que estava na trilha sonora da novela
América da Rede Globo, no ano de 2005, gerou cerca de R$120 mil na venda de
ringtones, no seu primeiro més de veiculacdo. Trés meses depois conseguiu-se arrecadar
mais 110 mil, e em seguida 80 mil reais “porque a musica vai saindo de moda, € menos
gente baixa o ringtone”, explica Batata. Mas, segundo o entrevistado, ainda ha que se
fazer ajustes neste sistema, uma vez que a industria fonogréafica e o ECAD demoraram
muito tempo para avisar aos artistas sobre o dinheiro que estavam ganhando em cima de
ringtones.

Outro exemplo do uso de celulares no funk € o aplicativo iFunk-se desenvolvido
por Sany Pitbul para smartphones, em parceria com a Red Bull.Langado na Red Bull
Funk-se Tour, a partir de abril de 2011, trata-se de um MPC digital comconteudo
exclusivo gerado a partir do encontro entre o DJ Sany Pitbull com cinco MCs da cena
hip hop. O aplicativo permiteaos usudrios editar e criar as suas préprias musicas e

batidas, tendo sempre um fundo musical como base.

3. 1.5 — Autoria e copyright no funk

De que maneira a producdo do funk circula? Conforme observado, o baile € o
lugar para tentar introduzir as musicas. Porém, os DJs nem de tudo podem, ou querem,
tocar nos bailes e programas de radios. Isto se deve as estratégias das equipes de som, e
de auto-promocdo de alguns DJs. Em equipes grandes, a circulagdo dos artistas para
fazerem shows também € limitada pelo circuito de bailes desenhado por sua equipe, ou
pela rede de associagdes entre equipes menores.

O exemplo mais critico € da competi¢do entre as equipes Big Mix, de Marlboro,

e Furacao 2000, de Romulo Costa. Nos bailes promovidos pela equipe de Malboro, e

52



também nos programas de radio transmitidos por ela, somente sdo executadas musicas
produzidas e/ou langadas através de sua gravadora“. Na Furacdo 2000, a mesma préatica
€ corroborada. A justificativa para tal atitude é a de que nao se deve “ajudar” as musicas
da equipe rival a fazer sucesso, pois isso roubaria o espaco das musicas de artistas que
pertencem ao time de sua gravadora. Batata afirma discordar desse tipo de pensamento e
pratica, por acreditar que a concorréncia seja sauddvel para os dois lados e conlui que,
de maneira ampla, a cena, ou omovimento funk, perca bastante com esse tipo de cisdo.
Ele explica que tal “ideologia” € recorrente na histéria do funk, apesar de ter levado
tempo para compreender as motivagdes em jogo. Declara ainda, que mesmo em equipes
pequenas, como na comunidade da Mangueira, ndo € permitido tocar musicas de artistas
integrantes de uma equipe diferente. Entretanto, em suas montagens, Batata inclui
trechos de musicas de artistas ligados a diferentes equipes, e diz ndo se importar com
tais restricdes. Porém, esta liberdade deve-se ao fato de ndo estar, no momento,
vinculado a nenhuma equipe, e desfruta do privilégio de ser um DJ independente.

Outra pritica que mais recentemente e bastante popular é a gravacdo de
vinhetas, também chamada de carimbo™®. Quando um MC envia sua nova musica para
um DJ, deve seguir, juntamente, € uma gravacido saudando o nome do discotecario.Do
contrério, ndo terd a faixa incluida no set e ao final, ndo conseguira pd-la em circulagio.
O MC Serginho afirma ser contra o carimbo e diz que nunca tocou em seu programa de
radio faixas com vinheta anunciando qualquer nomes, pois nao vé sentido em um DJ ser
“endeusado” a cada faixa que coloca para tocar.

Um terceiro aspecto tensionado por este modelo € o registro de obras e direitos
autorais. Segundo Batata, muitos artistas, no inicio da carreira, estdo interessados
apenas em “estourar” sua musica, porém, desconhecem qualquer informagdo sobre
propriedade intelectual. Assim, € comum que DJs e MCs vendam os direitos sobre o
fonograma que produziram a fim de ter retorno financeiro mais imediato pelo novo
trabalho, ou por conta dos canais de circulacio que os novos detentores da obra
possuem, e através dos quais podem fazer a musica se tornar mais famosa, € como
consequéncia, aumentar o nimero de apresentacdes desses artistas.

Outra pratica frequente é a encomenda de letras de musicas ou da producdo de

uma montagem, quando também os direitos sobre o fonograma podem passar a

2 Além da Big Mix, Malboro é dono da Afegan Producdes Empreendimentos, que abriga vdrias
atividades de producdo e edicdo musical, inclusive o selo de mesmo nome.

# Bastante comum também na cena do Tecnobrega do Pard, conforme o trabalho mencionado
anteriormente (Castro & Lemos, 2008).
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pertencer aquele que encomendou a obra. No caso da Furacio 2000, os DJs que
produzem uma nova faixa dentro da empresa ndo t€ém direitos sobre ela, pois na
verdade, eles sdo funciondrios assalariados e ja recebem remuneracado por esse trabalho,
além de se utilizarem dos equipamentos que fazem parte dos estidios da empresa.

Finalmente, sdo frequentes os casos onde um MC grava uma nova faixa e faz o
registro na gravadora de uma equipe e, em seguida, grava a mesma letra em outra.
Segundo Batata muitas brigas e confusdes se originam neste tipo de situacdo, uma vez
que “filho bonito todo mundo quer ser pai”, no caso da musica se tornar grande sucesso.

O mesmo ainda completa que apds ter construido seu estidio cobrava pelo
servico de gravagdo e producdo de qualquer um que estivesse disposto a pagar por seu
trabalho. Apesar de gozar de uma condi¢ao privilegiada, na atualidade prefere investir
seu tempo compondo letras, justamente por ser esta atividade a mais rendosa da cadeia
produtiva. No entanto, em muitas ocasides, ele, tal como a maioria dos artistas do funk,
precisou vender seus direitos de autor para uma gravadora ligada as equipes devido a
dificuldade de colocar as musicas em circulagdo. Ainda assim, ele entende que o
negocio pode ser interessante, pois embora ceda os direitos da obra, permanece com 0s
“direitos conexos”, sendo classificado como musico acompanhante e remunerado por
tanto.

Pelas razodes apresentadas anteriormente, entende-se que a nocdo de “autoria
individual” é relativizada, flexibilizada e tensionada pelos negécios do funk, onde os
atores negociam a partir das circunstancias sociais e da “razdo pratica” das necessidades
do cotidiano. A partir destas iniciativas, pode-se sinteticamente caracterizar as
apropriacdo tecnoldgicas realizadas pelos agentes do funk como extremamente
inovadoras e criativas, caracterizando um modelo de negdcios flexivel e aberto as novas
experiéncias e oportunidades do mercado de musica digital. Ao desviarem-se da venda
de CDs, eles antecipam um das mais importantes estratégias dos negdcios musicais da

atualidade, buscando outras estratégias que tornem seu trabalho musical sustentdvel.
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Capitulo 4 — As apropriacoes de tecnologias no funk

O que a tecnologia tem de maravilhoso € que as pessoas acabam fazendo com
ela algo diferente daquilo para que foram originalmente criadas. E essa
fortuidade que subjaz a criatividade na sociedade e a inova¢ao nos negdcios.

(CASTELLS, 2003, p. 160)

Este quarto eudltimo capitulose reserva a descricdo do emprego de diferentes
tecnologias no circuito do funk. Nele serd disposto um panorama ilustrativo das
apropriacdes dos principais meios a servico da produgdo e circulacdo do género.
Importante notar que, apesar de estarem dispostos na ordem cronoldgica em que foram
adotados, ndo hi qualquer aporte na ideia de evolugdo de tais objetos. Ao contrdrio,
conforme se evidencia,a passagem entre um meio e outro, em tese, mais “moderno”, nao
se revela de forma abrupta. Dé-se, na verdade, de maneira hibrida e carrega tragos de
continuidade, embora implique a0 mesmo tempo forgosas rupturas.

Junto ao detalhamento da paisagem tecnolégica do funk, serdo abordadas as
transformacgdes estéticas e mercadoldgicas acarretadas a partir da incorporacao de meios
digitais no género,bem como as diferencas estabelecidas em relagdo aosmodos de
producdo e distribui¢do anteriores, isto €, as praticas musicais do funk ligadas ao uso de
tecnologias analdgicas. Seguindo por este viés, aponta-se para disputas no circuito do
funk instauradas a partir da ado¢do de novos recursos na producdo e circulacdo do
género. Conforme serd visto mais adiante, na passagem das tecnologias de tipo
analdgico e digital, observa-se o aumento expressivo do nimero de agentes produtores
do estilo e de mudancas mais profundas na estética da mdusica funk. Tais
mudancasndoocorrem estritamente por conta da incorporacdo de novos dispositivos de
(re)produc¢dao musical nos estidios e bailes, mas em paralelo ao crescente interesse
direcionado a incorporacdo de elementos sonoros e musicais do imagindrio
local.Carregam, neste sentido, a reconfiguracio do mercado do funk e tensdes entre os
agentes produtores do género articulada a transformacoes estéticas.

As informacdes dispostas a seguir foram obtidas através de entrevistas realizadas
durante a pesquisa de campo. Também, vale-se de dados disponiveis nos trabalhos antes

citados de Hermano Vianna (1988) e Silvio Essinger (2005). Serdo
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mencionados,novamente, os principais espacos e canais de circulacdo do funk,
fundamentais para sua fruicdo e para o processo de adaptacdo do hip hop e sua

incorporagdo no contexto carioca no desenvolvimento do entdo novo género.

4.1 — Baterias eletronicas, Vinis e Pick up’s
O ano de 1989 pode ser tomado como o marco histérico do funk, pois nele
coincide o lancamento das primeiras obras fonograficas do género feitas no Brasil. Para
que isto fosse possivel, DJs, transformando-se em incipientes produtores musicais,
dispuseram de um instrumento musical extremamente comum as producdes
fonograficas da década de 1980: a bateria eletronica. Marlboro e Grand Master Raphael
figuram como principais responsdveis pelo inicio da producdo de funk e sua

continuidade, langando seus primeiros discos em 1989.

Conforme destacado em pesquisas académicas e textos jornalisticos (VIANNA,
1988:; ESSINGER, 2005; SA, 2007), o empréstimo de uma bateria eletronica feito pelo
antrop6logo Hermano Vianna a Marlboro, poucos anos antes, permitiu que o DJ
estendesse seu campo de atividades com a musica para além da discotecagem em bailes

e programas de radio, ao possibilitar a composicao de batidas proprias.

J4 no caso de Grand Master Raphael, Tony Minister, na época o principal
responsavel pelo “abastecimento” de novas musicas para os DJs de funk, foi quem lhe
ajudou a adquirir o equipamento importado, trazendo-o numa de suas viagens aos
Estados Unidos. As bases musicais produzidas nesse instrumento, sampleadas,ou
apropriadas de musicas internacionais ja familiares ao publico frequentador dos bailes,
foram incluidas as vozes de MCs cantando em portugués e melodias tocadas em
teclados. Contudo, superada a dificuldade em obter os instrumentos de producao, faltava
ainda para os dois DJs conseguir meios de viabilizar um produto fonografico de funk

nacional comercialmente vidvel e acessivel ao publico.

A primeira faixa de funk cantada em portugués foi a “Meld da mulher feia”,
produzida por Marlboro e cantada pelo MC Abdulah. Sua origem se mostra especial
devido a dois fatos. Primeiramente, a respeito da composi¢do do refrao “mulher feia
cheira mal como urubu”, Marlboro afirma ter se baseado nos versos de sonoridade
bastante semelhante, mas composto por palavroes e proferido pelo publico nos bailes
durante a execu¢do da musica “Do wah diddy” do grupo 2 Live Crew. Ele explica:

“tinha um refrdo no baile, o pessoal gritava ‘mulher feia chupa pau e dd o ci’. Af eu
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pensei, vou botar ‘mulher feia cheira mal como urubu’ aquele outro ndo ia dar pra botar”
(ESSINGER, 2005, p.85). Desta maneira, tomando por referéncia a expressiao do
publico diante daquilo que era tocado bailes, decide incorpord-la ao trabalho que
desenvolvia e, tendo em vista o contetido impréprio dos versos, adere a uma espécie de
eufemismo, ao substituir a conotagdo sexual dos versos pela humoristica. Em segundo
lugar, outro fato a ser destacado sobre a “Meld da Mulher Feia” é dela ter sido o motivo
pelo qual a figura de Cidinho Cambalhota se aproxima de Marlboro, interessado em dar
continuidade ao projeto de nacionalizacdo do funk. De acordo com a pesquisa de Silvio
Essinger (2005), Cidinho Cambalhota tinha visibilidade notdria na cena funk, atuando

44
7™ no ar entre os anos de 1987

em bailes e estando a frente do programa “Som na Caixa
e 1990, na emissora Corcovado. Além dessas atividades, estava ligado a gravadora
PolyGram, onde era responsavel pela selecao do repertério internacional a ser langado
pelo selo. Através desse cargo convenceu a dire¢do da gravadora a investir num disco de
funk e estabeleceu parceria com o DJ Marlboro para dar forma ao projeto. O resultado
final de tal alianca rendeu o langcamento da coletanea Funk Brasil, colocada a venda em

1989 e cuja capa estd ilustrada na pagina seguinte, na figura 4.

Figura 4 — Capa de Funk Brasil

* O programa “Som na caixa” foi dirigido por José Carlos Bateau e contava com a participagdo das
principais equipes de som na época, tais como Super Quente, Cash Box, Soul Grand Prix, Live, entre
outras. Personagens importantes da cena da época como o préprio Marlboro, Maks Peu e Ademir Lemos,
destacavam a agenda de bailes da semana e apresentavam as novidades musicais através da exibi¢cdo de
video-clipes.
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Fonte: Site Funk de Raiz http:/www.funkderaiz.com.br/2008/08/funk-brasil-e-rap-

brasil.html

Ainda no mesmo ano, foi lancado “Super Quente”, resultado do trabalho do DJ
Grand Master Raphael e de Tony Minister. Sobre o periodo, Grand Master Raphael
relata que ndo dispunha de um estidio completo, estando limitado a fazer somente a
producdo musical no Rio de Janeiro. Para dar continuidade ao projeto, dirigiu-se a um
estidio de gravagdo em Sao Paulo e, em seguida, retornou a capital carioca para prensar

o disco na fabricante Vinil Press.

De modo geral, as musicas contidas em “Super Quente” sdo semelhantes as da
vertente miami bass, sendo trés das faixas com letras cantadas em portugués e as
restantes compostas somente pela parte instrumental. Ao contrdrio de Marlboro, que
conseguiu transformar alguns vocalistas de bandas pop em MCs*, durante a produgio

de “Funk Brasil”, no momento da gravagcdo de “Super Quente” ninguém havia sido

* Abdulah, Guto, Cidinho Cambalhota, MC Batata e Ademir Lemos sdo as vozes de Funk Brasil. Os
MCs aparecem na capa da Figura 1, equilibrando-se em cima do disco que Marlboro sustenta com o dedo.
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especialmente escolhido para cumprir o papel de MC. Desse modo, Grand Master
Raphael cantou as letras, igualmente por ele escritas e, com o intuito de disfarcar a falta
de dotes vocais, optou pela distor¢io de sua voz utilizando-se de um aparelho
modificador de pitch46 ,capaz de acelerar, ou retardar, o tempo do material sonoro
gravado. Por fim, a sonoridade da parte cantada no disco é de uma voz acelerada e
aguda, semelhante as de personagens de desenho animado, encontrada nos discos de

miami bass e identificada também no inicio da “Meld da Mulher Feia”.

Quando comparados os dois dlbuns, concluimos que “Funk Brasil” alcan¢ou mais
popularidade, chegando a marca de 500 mil cépias vendidas, cinco vezes mais do que o
disco de Grand Master Raphael e Tony Minister. Certamente, o fato de ter sido
publicado pela gravadora PolyGram foi determinante para o €xito nas vendas, tendo em
vista a disposicao de um estidio de gravacdo profissional para o projeto e, sobretudo,
uma rede de marketing e distribui¢ao nos moldes de uma gravadora do tipo “major”. Em
sinergia, a atuacdo de Marlboro em bailes e na radio Tropical, a assinatura de Cidinho
Cambalhota’’ e a participagdo de Ademir Lemos, ajudaram a alavancar o sucesso do

disco.

De todo modo, para entender o éxito de “Funk Brasil” junto ao publico &
necessario considerar, atentamente, a estratégica utilizacdo da base instrumental de
musicas internacionais anteriormente muito familiares ao publico dos bailes. Na
contracapa do disco isto se mostra de maneira evidente na adaptacdo de “Do wah diddy”
para a “Meld da Mulher Feia”, onde ao lado do titulo da musica encontra-se a referéncia
a original do grupo 2 Live Crew entre paréntesis. Além da ligacdo direta entre estas duas
faixas, pode-se facilmente identificar a semelhanca entre as batidas € a melodia da
“Meld do Bébado” e “Sally that girl”, e da “Meld dos Nimeros” e “One and One”,
igualmente de autoria da banda 2 Live Crew. A diferencga, nesses tltimos dois casos, em
comparacdo ao primeiro, € a auséncia de citacdo aos originais. Ainda sobre a presenca
de batidas de misicas internacionais em ‘“Funk Brasil”, cabe observar que a ultima faixa,

intitulada “Marlboro Medley”, consiste na fusdo de diversos sucessos nos bailes funk,

“Pitch é o termo utilizado por DJs como referéncia ao intervalo de batidas por minuto (bpm) em uma
musica. O modelo do periférico utilizado em “Super Quente” foi um SPX90 da marca Yamaha.

4 Antes do lancamento de “Funk Brasil”, Cidinho Cambalhota foi morto na entrada de um baile em
Rocha Miranda ao reagir a um assalto. Lamentando sua morte, consta uma dedicatéria na contra-capa do
disco.

%0 jornalista ainda destaca que no caso da “Meld dos nimeros” e “One and One”, dessa vez, sem
mencio de autoria, nem dos rappers americanos € muito menos de Ray Davies, vocalista da grupo The
Kinks, autor de “All day and all of the night”, cuja melodia foi apropriada, ou “chupada”, para o rap. Ver
Essinger (2005).
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como por exemplo, “Automatic” e “Don’t stop the rock”, do grupo Freestylers; “They’re

9

playing our song”, feita pelo produtor Pretty Tony e cantado por Trinere”, em cima da

base da faixa “808 Volt Mix”.

Tal como “808 Volt Mix” que, conforme veremos mais adiante, foi a principal base
musical utilizada durante toda primeira década do funk no Rio de Janeiro, grande parte
da producdo musical servida de referéncia na inven¢do do funk foi programada na
bateria eletronica analégica TR-808. Fabricada pela empresa de instrumentos eletronicos
japonesa Roland, sua invencao estaria atribuida a finalidade de minimizar os custos para
a produgdo musical de “demos”, isto €, musicas de cunho amador feitas por artistas
ainda sem vinculos com gravadoras. A partir da disposi¢do de um conjunto de sons
percussivos — ou pacotes de samples — produzidos por sintetizadores e, posteriormente,
armazenados no instrumento, a interface da TR-808 permite a programacgdo de toda a
parte ritmica de musicas. Possibilita, por tais caracteristicas, a dispensa de
instrumentistas profissionais e até mesmo o espaco do estidio para a gravagdo de

musicas, bastante onerosos no periodo de sua invengao.

Considerada obsoleta em 1983, apenas trés anos apds sua entrada no mercado, a
interrupcao da fabricacdo TR-808 justificou-se, apds a invengdo da bateria eletronica
modelo Linn LM-1. Esta tdltima oferecia como maior vantagem a possibilidade de
composi¢cdo de batidas geradas a partir de samples digitais de instrumentos actsticos, o
que conferia um cardter mais “organico” e “limpo” ao material sonoro nela produzido.
Entretanto, o que se mostrava como “inferior” na TR-808, a qualidade sintética e a
“sujeira” da sonoridade de um dispositivo analégico converteram-se nos grandes
atrativos do modelo para produtores de musica eletronica e hip hop, sobretudo por sua
capacidade de gerar ondas sonoras de baixa frequéncia, isto é, ondas de tipo grave. Além
dasespecificidades dos sons, outro aspecto a contribuir para a grande demanda da TR-
808 era seu valor no mercado, cerca de um quarto do pre¢o da sucessora Linn LM-1.
Neste sentido, combinadas a caracteristicas estéticas e econdmicas da TR-808,
observou-se ao fim da década de 1980 um fendmeno de fetichismo deste modelo que,
em certa medida, se reproduz até a atualidade ao observar-se sua virtualizagdo via

softwares.

49 . .. . . . s s
De maneira similar, na faixa “Miami beat’s”, presente em “Super Quente”, encontra-se trechos “I’ll be
your ever need” da mesma dupla, e ainda trechos do hif citado a cima.
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Na atualidade, com o desenvolvimento da tecnologia digital direcionada ao fazer
musical é possivel utilizar os recursos oferecidos pela TR-808 em computadores, e ainda
mesmo em aparelhos como o Iphone.O modelo, ilustrado na figura 5, reproduzida
abaixo, desperta o interesse de produtores musicais, principalmente daqueles ligados ao
drum ‘n bass, hip hop, electro e ainda no pop % Grand Master Raphael, quando
questionado sobre a TR-808 na produgdo do funk, respondeu nunca ter sido possivel
utiliza-ladevido ao alto valor cobrado depois da interrup¢do da fabricagdo do modelo.
Justificando sua inviabilidade no circuito do funk, afirmou que “nos Estados Unidos o
aparelho na loja era uma mixaria, mas como parou de fabricar e virou raridade, todo

mundo queria”.

Figura 5 — Bateria eletronica Roland TR-808

. | o
-' ml_|“|-l_|_ll_l_ T T,
[ Rhythm Cormpo:

Fonte:http://www.vintagesynth.com/roland/808.php

Apesar desta disponibilidade de acesso, entre estes, hd o consenso de que o som
gerado a partir do hardware do aparelho analégico seja superior ao produzido pelas
tecnologias digitais. No entanto, considerando a escassez da mesma, sua emulacdo se
mostra como uma alternativa atrativa para alguns. Esclarecendo mais detalhes sobre o

tema, Grand Master Raphael aponta:

9 Em 201 1, no Brasil, o catarinense Wado intitulou seu ultimo album de Samba 808, fazendo referéncia
direta a bateria.
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Se vocé tiver uma bateria ‘808’ e passar o som programado nela pro Pro-
tools, 0 meio que vocé usa a saida € analdgico, ou seja, vai sair mais quente
para entrar no computador. E diferente do software da ‘808’ no computador,
pois jA4 é no dominio 0101 (cdédigo bindrio digital), ndo tem aqueles
harmonicos e a sujeira que fazem o som mais quente.

Em sua fala, com o argumento da superioridade dos equipamentos analdgicos em
relac@o aos recursos digitais, o DJ traz um termo bastante corrente no discurso daqueles
que defendem os primeiros, dizendo ser mais “quente” e “encorpado” o som produzido
por sintetizadores, baterias e teclados analdgicos comparados aos de tipo digital. Mais
adiante, serdo observados outros importantes argumentos a respeito da comparacao entre
a producdo e a circulacdo do funk nestes dois tipos de tecnologia, tomando por base

informacdes concedidas pelo mesmo e por outros DJs.

Os modelos utilizados por Marlboro e Grand Master Raphael foram desenvolvidos
igualmente pela empresa Roland. O primeiro valeu-seda Doctor Rhythm-110,
emprestada por Hermano Vianna, enquanto o segundo dispunha da bateria Roland R-8.
Capaz de receber cartdes com samples presentes nos modelos TR-808 e TR-909,esta
ultima bastante foi utilizada nas producgdes das vertentes eletrOnicas house e techno,
oriundas respectivamente das cidades de Chicago e Detroit. A R-8 apresentava ainda a
vantagem de ser utilizada como sampler,isto €, além da possibilidade de incorporagdo do
pacote de sons de modelos anteriores, dispunha do conjunto de botdes chamados patch,

a ser utilizado como um sampler durante a composicao da parte ritmica de musicas.

Tal recurso, mostra-se fundamental para o desenvolvimento do funk,
especialmente por estar a servico da composicdo de musicas a partir da fusdo de
fragmentos de sons. Conforme veremos ao logo do capitulo, a unido de elementos
sonoros variados a bases musicais, pratica musical fundamental na estética do género,
em particular na vertente denominada de ‘“montagem”, permanece até a
contemporaneidadee encontra-se radicalizada mais recentemente apds a adocdo das
baterias eletronicas do tipo MPC — music production center — conforme comentado mais

adiante.

Voltando ao inicio da producdo do funk, de modo geral, o material musical
presente nos dois discos acima mencionados era identificado inicialmente pelos termos
“rap” e “meld”, como por exemplo ,“Rap dos arrastdo” ou “Meld do Nojento”. O rap
seguia, mais ou menos, a férmula importada do hip hop, onde o texto da letra é recitado

em cima de uma base ritmica, mas seu desenvolvimento s6 se tornaria efetivamente

62



expressivo a partir dos primeiros anos da década de 1990. Ja a “meld”, de acordo com os
depoimentos de Grand Master Rapahel e DJ Ricardinho’’, aparece na década de 1970
nos programas transmitidos pela rddio Mundial. Criada como espécie de cognome para
se fazer referéncia aos titulos originais em inglés, dificeis de serem pronunciados
corretamente pelos ouvintes que telefonavam a radio para pedir que determinada miusica
fosse tocada, ou mesmo pelos os locutores dos programas transmitidos na época, a melo

consiste numa forma de apropriagdo. Abaixo, Grand Master apresenta sua historia:

A meld tem muita confusdo séria em torno da origem. Foi um negécio
copiado da rddio Munidal AM que virou meio padrdo para as pessoas terem
uma facilidade para identificar as mdusicas, principalmente, porque tinha
musicas estrangeiras. Se criou, como se fosse um apelido, para pessoa ter a
facilidade de pedir a mdsica. (...) Tinha uma misica que ficou estourada, “Do
wah diddy”, e era complicado pro publico, que nem portugués sabia falar
direito. Af eles pediam “ toca af a Mel6 da Mulher Feia”. Era para criar um
nome facil para pessoa pedir a musica, entdo nao era um seguimento, ou uma
coisa que determinasse um tipo de musica, como um funk rasteiro, ou funk
melody. E s6 o apelido, e quem comegou com isso nem foi o pessoal do funk,
era da radio Mundial do programa “Show do bairros”.

Ainda antes que a produ¢do nacional do funk tivesse sido iniciada, € mesmo apés
seu estabelecimento, encontrava-se entre paréntesis nas compilagdes organizadas pelas
equipes de som” de funk, ao lado dos titulos em inglés, o nome da meld pela qual a
musica era conhecida. Sdo diversos os exemplos: “Ring my phone”, de Shantell e
Dwayne, virou a “Meld do Maconheiro”, pois em cima do refrdo “operator ring my
phone” o publico cantava “maconheiro, cheira p6”. “Big time fresh”, da banda Check it
out, era popularmente conhecida por “Meld do Piano” por conta do sample de uma frase
musical tocada no mesmo instrumento. “You talk to much”, do Run DMC, tornou-se
“Meld do Tomate” pela associacdo entre “foo much” e “tomate”. “How much can you
take”, do MC A.D.E, foi convertidana “Meld da sexta-feira 13” por seu inicio conter o
sample de uma fraseado de piano um tanto sombrio. Ja “Light years Away”, de Warp 9,

era a “Meld da Macumba” por conta da batida, semelhante as de atabaques de

candomblé. A “Meld do cachorro” €, na verdade, “Bass mechanic”, também de MC

3! Ricardinho atua no funk como DJ desde o inicio da década de 1980. Junto a Grand Master Raphael e o
falecido DJ Amazing Clay lancou vérios discos de funk, muitos deles ilustrados por Tony Minister, que
também ¢ artista plastico. Desde 1993,divide com irmdo Géllo duas lojas de discos de vinil chamadas
Only Music, localizadas em Madureira e no Centro do Rio de Janeiro, local onde entrevistamos os dois
DIJs.

>*Tais compilaces, apesar de levarem os nomes das equipes, como Soul Grand Prix e Furacdo 2000,
eram publicadas por selos de grandes gravadoras, como Polygram e Sony.
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A.D.E. Nesta ultima, o latido de um cachorro repetido ao longo da misica serviu de

referéncia para a escolha do nome da melo.

Diferente do periodo do programa mencionado pelo DJ, a renomeacado das musicas
passou a ser feita de maneira mais complexa no espago dos bailes, com a criagdo de
versos por parte do publico durante a execu¢do das musicas. No processo de escolha do
novo titulo, ou na criagdo dos refrdos, muitas das vezes, a homofonia, isto é, a
associacdo entre os sons das palavras entendidas, ou algum elemento sonoro de destaque
na musica, servia de guia. Mesmo entre os DJs, a referéncia utilizada para as musicas era
o nome da meld, devido a dificuldade em pronunciar corretamente o titulo original.
Questionado sobre 0 modo como o publico participou deste processo, o0 mesmo DJ

comenta:

Também isso foi uma coisa que surgiu naturalmente. Tinha musicas cantadas
em inglés que o refrdo era marcante e as pessoas criavam um refrdo em
portugués em cima daquilo. Um exemplo era Boys from the bottom (grupo de
hip hop) com “My girl got the booty”, o cara ndo vai conseguir pedir isso. Ai
era a “Meld do bateau mouche” o refrdo “my girl got the booty”, aif falavam
“chegou o bateau mouche, Bagulhdo morreu...” Bagulhdo era um bandido.
Entdo o pessoal criava encima daquele refrdo em inglés outro em portugués e
isso ajudou na construcdo do funk.

Com o desenvolvimento do rap no funk em meados da década de 1990, quando ja
se compunha letras de musicas inteiras e dos bailes emergiam aspirantes a MC, a melds
deixam de ocupar lugar nos discos do género e perdem sua fun¢do, podemos dizer, de
mediacdo. Porém, a pratica de utilizar a base instrumental de musicas estrangeiras nao
desaparece e, paradoxalmente, marca uma espécie de tradicdo na histéria do funk.
Diferente de outros géneros musicais, ou expressdes artisticas, nos quais a criacdo é
avaliada a partir de seu cardter genuino e autoral, sendo estes os principais pilares para a
valoracdo de uma obra musical, no funk, observa-se a presenca da mesma base em
diversas musicas, sem que isso cause qualquer desconfianga do publico ou coloque em

cheque o trabalho de seus artistas.

Entretanto, ndo apenas o material sonoro das faixas estrangeiras foi apropriado,
como ainda nomes de DJ como, por exemplo, o de Grand Master Raphael, em alusdo ao
DJ norte-americano, Grand Master Flash. Outra evidéncia de apropriacdo é o

dasimagens de capas. Abaixo, nas figuras 6 e 7, estd ilustrada a apropriacdo da estética
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gréafica do disco“Computer Word”, da banda alema Kraftwerk,na compilacdo “Break

Beat and Scrath™dos DJs Ratinho e Grand Master Raphael.

Figura 6 — Capa do disco Computer World do grupo Kraftwerk

Fonte: Foto da autora

Figura 7 — Capa do disco Break, Beat and Scrath dos DJs Ratinho e Grand Master
Raphael

il
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Fonte: foto da autora

>3 Nota-se a grafia incorreta da palavra scratch, técnica de discotecagem praticada sobretudo por DJs de
hip hop.
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De modo mais explicito, ilustramos nas figuras 8 e 9, a capa do disco do DJ norte-
americano Sir Mix-a-Lot e o da equipe Pipos, destacando o langamento da montagem

“classica” do funk “ A volta do homem Mau”:

Figura 8 — Capa do CD Ride de Sir Mix-a-Lot
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Fonte: Site Discogs http://www.discogs.com/Sir-Mix-A-Lot-Ride/release/1444854

Figura 9 — Capa do disco Pipo’s Volume 3 da equipe de mesmo nome

Fonte: Site Funkeiro da Antiga http://funkeirodaantiga.blogspot.com.br/2010/03/pipos-3-

volta-do-homem-mau.html
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Além de perderem espacgopara o rapnos discos, as “melos” cedem lugar as faixas
conhecidas pelo nome de “montagem”. Este tipo de musica caracteriza-se pela fusio de
batidas eletronicas com letras de cancdes populares, como por exemplo, a “Cuca” do
Sitio do Pica Pau Amarelo, ou ainda com trechos de musicas internacionais, como na
“Montagem do Sax”, onde se ouve repetidas vezes o sample de uma frase musical “Your
Latest trick”, tocada em saxofone e de autoria do grupo britanico Dire Straits.
A“montagem”, deve-se notar, apresenta estreita ligagdo com o uso de samplers com
maior capacidade de memoria, acoplados a reprodutores mini disc. Conforme veremos
de modo mais complexo adiante, a partir de meados de 1993, o mini disc torna-se o
principal meio de reproducdo de musica nos bailes, sendo também utilizado para se fazer

produgdes musicais no ambito doméstico.

Anterior a esta midia, o primeiro dispositivo destinado ao consumo doméstico a
ser apropriado para a produc¢do musical por aspirantes a DJ ou MC € o aparelho
conhecido por “3 em 1” — contendo um toca-discos, um par de toca-fitas e radio —. Os
DJs Batata, Rafael Pitbull, Alex MPC e Ricardinho, em entrevista para esta pesquisa,
afirmaram terem iniciado suas primeiras mixagens, tentando imitar os programas de
rddio reservados ao funk, onde ouviam a execucdo de musicas distintas sem que a
sensacdo de continuidade fosse interrompida. Aproveitando-se do par de deck’s para
fitas cassete, e dos discos que conseguiam comprar, incursionavam como DJstocando
em festas de aniversario em seus bairros, nos chamados “hi-fi’s”>*. Sobre o tema,

Raphael Pibull relata:

A galera que era do subtirbio, como eu, a gente ndo tinha dinheiro para
comprar disco, entdo a gente escutava o programa Clube do Balango na radio
Imprensa e gravava. Tinha um momento para gravacdo em que o locutor
anunciava ‘agora € pra gravar a sua musica’. Lembro que no natal eu pedi pra
uma tia uma caixa de fita (cassete) s para gravar o programa.

No inicio dos anos 1990, também se produzia no Rio de Janeiro faixas
instrumentais semelhantes ao material sonoro presente nos discos importados dos
Estados Unidos. Um espago importante nesse periodo era o estidio montado por Grand
Master Raphael, localizado no bairro do Largo do Machado. Com os recursos

disponiveis, os DJs Ricardinho e Amazing Clay faziam suas musicas e, posteriormente

> “Hi-fi", referéncia a high fidelity, era 0 nome para festas particulares, onde os rapazes se encarregavam
de trazer bebidas, e as mocas, comida.

> Segundo o préprio, anos mais tarde, neste mesmo local, criou-se um escritério para a venda de shows
de MCs, onde DJs passavam a atuar também como empresdrios.
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as lancavam de modo independente através de selo “DJ Style”. Percebendo a escassez de
recursos para os iniciantes no funk, Ricardinho e Grand Master Raphael publicaram a
série “Beats, funks e raps”, onde apareceram pela primeira vez nomes importantes do
funk, como os MCs Galo eMascote. Tais compilagdes, além de incluir MCs iniciantes,
continham faixas estritamente instrumentais e samples isolados, ao fim dos discos.
Serviam, segundo seus criadores, de recurso para a produgdo caseira de raps e
montagens, ao possibilitarem a dispensa dos recursos de um estidio profissional para

aspirantes a DJ ou MC.

A principalporta de entradapara MCs no circuito do funkfoi a série de “Festivais
de Galera”, em geral, realizados em clubes proximos a comunidades. Tais eventos nao
serviam apenas para a realizacdo deshows e de espaco de socializagdo entre os
frequentadores, mas de oportunidade para o registro sonorodas apresentacdes. Através
da mesa de som, gravava-se diretamente em fitas cassete as musicas cantadas. Em
seguida,a depender da reacdo do publico, as novas miusicas eram entdo inseridas em
programas de radio e novamente nos bailes, mecanicamente. Um exemplo de destaque
deste tipo de pratica € o de MC D’Eddy com o “Rap do Pirao”, que em 1992, no
municipio de Sdo Gongalo, vence o festival no Baile do Maud. Sobre a ocasido, Grand

Master Raphael lembra:

Gravei o baile todinho numa fita cassete. E levei esse rap do Pirdo para tocar
na rddio, no programa da Furacdo todos os dias. Virou febre, a partir dai, as
outras equipes comegaram a tocar e a formar um ambiente em que o povo que
frequentava o baile pensou: “perai, eu posso cantar esse tipo de musica, eu
posso ser um artista. (ESSINGER 2005, p.103)

Um exemplo da utilizagdo do “3 em 1” para os aspirantes a MCs na mesma época,
e da auséncia de preocupagdo com a utilizagdo da mesma base musical de terceiros, é o
da dupla Junior e Leonardo. Este dltimo, em entrevista, relatou que para a primeira
musica feita com o irmao, o Rap do ABC, tomou emprestado de uma vizinha uma cépia
do disco do MC Batata™, adquirido por esta através de um sorteio realizado durante um
baile. Para gravar o primeiro sucesso da dupla, Leonardo e o irmao colocaram o lado B
do disco para tocar — onde havia somente as base musicais com a parte instrumental — no
aparelhe “3 em 1”. Ao mesmo tempo, conectaram um microfone para a captacdo da voz,

gravando no deck de toca-fitas a base ritmica com a letra de seu rap. Desta

**MC Batata aparece no primeiro volume de Funk Brasil e pouco tempo depois langa um disco préprio,
algo raro do mercado fonografico do funk, onde prevalecem coletaneas com diversos artistas. Seu maior
sucesso foi “Feira de Acari”, presente na trilha sonora da novela da rede Globo, Barriga de Aluguel.
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maneira,conseguiram produzir o material necessdrio para a inscri¢do numa competicao

de raps realizada em sua comunidade, a Rocinha.

A preponderancia da base musical conhecida por “Volt Mix”, ou simplesmente
“Volt”, no periodo de florescimento do rap, mostra-se como um caso a ser analisado
mais atentamente. De autoria do DJ norte-americano Battery Brain, “ 808 Volt Mix”, no
original, foi a principal base dos raps da década de 90°’, sendo frequentemente utilizada
tanto em musicas de temdtica romantica, como na vertente denominada‘“funk melody”,
quanto em raps onde MCs relatam o dia a dia nas comunidades cariocas. Questionado
sobre a presenca da mesma base musical em diversas faixas de funk, ou a respeito da
semelhan¢a a melodias de sucessos da musica pop, Grand Master Raphael afirma que a
falta de formacao musical daqueles que comegavam a cantar funk era o principal motivo
pelo qual os aspirantes a MC se apropriavam da musica de terceiros, desconhecendo por

completo que tal pratica € considerada como pléagio. Ele elabora:

Essa coisa comeca a ganhar forga nos festivais de galera, feitos inicialmente
pela Furacdo. Havia gincanas e uma das etapas e era a do rap. Como esse
pessoal que frequentava o baile ndo tinha uma experiéncia na drea musical,
ficavam um pouco perdidos na hora de fazer um funk. Entdo o qué eles
faziam era pegar a melodia de qualquer musica ja existente e cantar uma letra
em portugués em cima. Na maioria das vezes era a batida do Volt Mix, com
um forré em cima, ou uma musica internacional. Nao era por maldade, era por
falta de conhecimento mesmo. As pessoas fazem isso achando que é normal,
sem saber que € fora da lei.

Se apenas em 1989 o mercado fonogréfico funk nacional comega a existir, na
década anterior as equipes de som e DJs ja haviam iniciado suas atividades comerciais
no mercado de musica, langando discos de vinil contendo compilagdes de musicas
internacionais tocadas em seus bailes. A exemplo, temos a Soul Grand Prix e Furacao
2000, publicando ja em 1976 seus primeiros discos. Nesta década, porém, as musicas
eram identificadas como pertencentes a vertente genérica soul music. Em meados da
década de 1980 o conteido musical se modifica, sendo mais proximo as vertentes
eletronicas da musica negra-norte americana, como electro funk, miami bass e freestyle,
conhecidos aqui simplesmente por “funk”. De modo geral, essas compilagdes eram
lancadas por selos da Sony Music e Polygram. Para tanto, os responsdveis pelo

repertério enviavam uma lista de aproximadamente 16 faixas a dire¢do da gravadora.

Esta entrava em contato com as editoras estrangeiras para negociar a cessdo de direitos

A década de 1990 é marcada pelo estabelecimento da figura do MC. Seu papel foi de fundamental
importancia para dar seguimento ao projeto de nacionalizacdo do funk, completando a triade de principais
agentes que até a atualidade integram o circuito do género
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autorais. Uma vez acordados, as faixas internacionais eram comercializadas no Brasil.
Como grande parte das musicassaia nos Estados Unidos através de selos independentes,

o valor do direito de cépiaera pouco oneroso para as grandes gravadoras brasileiras.

Outras atividades baseadas no comércio de discos bem menos formais, no entanto,
compunham um quadro fundamental para a sustentacdo do circuito de funk até meados
de 1994. No capitulo “A hora e a vez do Funk Brasil”, Essinger traz o depoimento do
Marlboro para explicar como este conseguia se manter mercado de funk, ainda em
formacdo. Segundo o depoimento do DJ, a quantia dos cachés pagos pelas equipes era
inferior ao valor de um disco, que custava em média U$15 e podia chegar até trés vezes
este valor. Para se capitalizar, Marlboro passou a comprar as poucas copias de discos de
funk vendidos no Rio de Janeiro e a revendé-los por um valor maior. Seu “esquema” era

o0 seguinte:

Se eu ouvisse uma musica que era muito boa, eu tinha que comprar trés,
quatro discos daquele. Porque eu sabia que aquele disco ia valer um dinheiro
mais tarde e eu depois podia trocar por dois discos. Eu escondia o LP na capa
de outro disco e depois pegava e fazia os rolos (2005, 82).

Contemporaneos de Marlboro, Géllo e Wellington Cagador compartilhavam da
mesma estratégia, segundo os préprios, bastante comum entre a década de 1980 até o
inicio dos anos 1990. Cacador afirmou que durante o periodo hegemonico dos vinis
fazia bailes tendo dois mil discos a disposi¢do. Para manter atualizada sua discoteca,
dirigia-se até o aeroporto internacional Galedo ao encontro de Tony Minister, a fim de
comprar as novidades musicais que aportavam na cidade. A imediatez na aquisi¢ao dos
discos se devia a tentativa de, por um lado, garantir a posse exclusiva de algum sucesso
em potencial. Por outro, a compra e revenda de cdpias extras funcionava como modo

degerar recursos para investir novamente em novos discos e manter-se atualizado.

Para negociar os discos,encontravam-se no Largo da Cariocavendedores e
compradores, fanzendo as chamadas “transacdes”, ou “rolos”, no conhecido
“malédromo”. Os principais nomes dos encarregados em abastecer DJs e equipes de som
com discos eram Tony Minister, Funk Gil, Marcdo da equipe Cash Box e Carlinhos
“Nazista”. Conhecidos trabalhando como comissérios de bordo também se dispunham a
importar os lancamentos musicais, a partir das listas que recebiam dos DJs e donos de
equipe. Segundo Géllo, nas viagens, cerca de um mil discos eram importados e
imediatamente revendidos, pois além da demanda dos cariocas, havia compradores de

outros estados como Sdo Paulo, Minas Gerais e Espirito Santo.
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A extinta loja de discosGramophone, localizada na Gévea, bairro da Zona Sul do
Rio de Janeiro, se inscreve como importante ponto de distribuicdo de discos para os
bailes funk, bem como a Bilboard e Modern Sound, em Copacabana, frequentada por

DIJs e donos de equipe.

No processo seletivo para compra de discos uma dificuldade apontada pelos DJs
era a impossibilidade audicao prévia. Assim, as referéncias para decidir se valia a pena
ou ndo investir nas novidades dava-se através de trés pardmetros. Em primeiro lugar,
valorizava-se o selo pelo qual o disco era lancando; em segundo, o nome do produtor
musical presente nos créditos; por fim, apostava-se aindana arte grafica das capas.
Problematicamente, Géllo lamenta que, com recorréncia, “jogava-se dinheiro fora” na

ocasido das musicas ndo serviam para o publico dancar nos bailes.

Um aspecto importante a respeito das midias sonoras reproduzidas nos bailes se
revela na preferéncia dos discotecdrios por suportes de 12 polegadas e 45 rotagdes
(singles) com apenas uma ou até duas faixas musicais por lado, ou mix, no vocabulario
dos DJs. O argumento ouvido durante a pesquisa sobre a preferéncia por este tipo de
disco recai sobre a qualidade superior da misica armazenada no mesmo, uma vez que o
sulco onde a frequéncia da musica estd inscrita € mais amplo e profundo. De modo geral,
o lado A continha a musica com letra, e o Lado B somente a parte instrumental da
mesma faixa. Também, as versdes contidas nesse tipo de disco eram mais extensas, em
comparagdo as contidas nos LPs destinados a0 consumo do publico, caracterizando-se

como aquilo que na cena de musica eletronica denomina-se frack.

De acordo com os depoimentos de Géllo e Grand Master Raphael, o disco era um
objeto raro para os discotecdrios e isto se articulava a alguns aspectos bastante
especificos dos bailes daquele periodo. Como primeiro aspecto, mencionam a
exclusividade das faixas. Havia musicas cuja posse estava restrita a apenas uma equipe
de som, sendo reproduzida por determinado DJ equipe e baile, o que ajudava a fidelizar
o publico e funcionava como mecanismo de diferenciacdio. Na mesma intecdo,
removiamse o selo do vinil contendo os créditos, ou trocvama da capa do mesmo. O fato
de somente em determinados bailes poder-se ouvir uma musica em especial, segundo os
dois DJs, servia de incentivo para que as pessoas se deslocassem de seus bairros até
lugares distantes, tendo em vista que naquele periodo havia uma grande proliferacdo de
equipes de som promovendo bailes nos bairros suburbanos. Géllo questiona que do

contrario, “por que elas iriam de Rocha Miranda até Caxias para ouvir outra equipe?”
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Ainda de acordo com ele, até os primeiros anos da década de 1990, “a musica ndo era
globalizada e alguns DJ’s conseguiam manter exclusividade de uma faixa durante até

dez anos”.

Outro aspecto levantado por Grand Master Raphael, sobre o periodo dos vinis, se
refere a duracdo do tempo em que as musicas permaneciam despertando entusiasmo no
publico, fazendo-o, em suas palavras, “vibrar”. Como exemplo, citaa permanéncia das
musicas “Sending all my love”, do grupo Linear; e de “Spring Love”, de Stevie B,
durante cinco anos nos set lists dos DIJs. Isto se devia, de acordo com o mesmo, a dois
fatos. Primeiramente, menciona o respeito a regra tdcita da atividade do DJ que
estabelece como gafe a repeticdo de uma mesma musica no decorrer da festa. Em
segundo, relata que, a excecdo das compilacdes lancadas pela PolyGrand e Marlboro,
pelo proprio Grand Master Raphael, ou pela Som Livre junto a Furacao 2000, as
oportunidades de acesso a musica funk se davam somente através dos bailes e dos

programas de radio.

Comparando a relacdo de acesso do publico a musica no periodo comentadoe
agora, o DJ lamenta a diminui¢do do papel do rddio como veiculo difusordo funk.
Sublinha o fato de hoje os frequentadores dos bailes terem possibilidade de baixar
gratuitamente qualquer novidade no mesmo dia em que sdo langados, e de no ambito dos
bailes a mesma faixa ser repetida dentro do intervalo de tempo de meia hora nos baile, e
em toda noite até 10 vezes, especialmente nos bailes de comunidade. Neste sentido,

problematiza a descartabilidade do funk no cendrio atual.

Voltando ao universo dos bailes do inicio década de 1990, sua estrutura
funcionavade modo semelhante a descricdo do post do DJ e pesquisador de funk,
Humberto “Disco Funk”, autor do blog de mesmo nome, sobre a equipe Espido, cujo

equipamento de sonorizagdo encontra-se na figura 10:
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ESPIAO O SOM DO FUTURO !

Figura 10 - Foto do sistema de som da equipe Espiao

Fonte: Humberto DJ http://www.funkderaiz.com.br/2010/09/espiao-o-som-do-futuro.html

Caso eu esteja enganado, essa imagem é datada do final da década de 80 ou comego dos anos 90. As
caixas, bem diferentes dos padrées atuais, eram constituidas por dois alto-falantes, ndo esquecendo de
registar a bateria de agudos e médios. O painel era o destaque em termos de visual. Lembro que o Tojdo
grafitou a expressdo "O som do Futuro" que, associado aos efeitos da luz negra, proporcionava um
belissimo visual. O rack era constituido de 2 toca-discos PHILLIPS GA-312, as tradicionais "geléias",
além de 2 powers de poténcia da CIGNUS (PA-1800), um crossover, um tape-deck (para as vinhetas) e
um outro aparelho da Nashville (eu acho).

De modo geral, os fape deck’s eram necessarios para que o DJ “soltasse” a vinheta
da equipe de som durante o baile, pois a utiliza¢do de fitas para a reprodugdo de musicas
de sempre foi rejeitada pelos discotecarios. Em primeiro lugar, devido a dificuldade e
tempo necessdrio para se encontrar o ponto certo da musica para ser tocada. Em

segundo, a fragilidade deste tipo de suporte para um uso frequente desencorajava sua
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adocdo para os fins de discotecagem. Apesar dessas duas caracteristicas, consideradas
problematicas, havia ocasides em que o DJ por ndo disporde determinada faixa que
estava fazendo sucesso, recorria a gravacdo da faixa do disco de um colega para uma
fita cassete. A reproducdo da musica contida na fita, porém, deveria ser tacitamente
dissimulada pelo DJ, uma vez que sua credibilidade estd imbrincada a habilidade de

manusear discos, propriamente.

Tendo em vista a intensificacdo da presenca de musicas nacionais no repertério
dos bailes, com o grande sucesso dos raps, intensificado a partir de 1992, chegando ao
apice em 1995 e 1996, e a popularizagdo das “montagens” junto a utilizacdo de mini
discs, a necessidade de pick up’s e de uma discoteca internacional atualizada a
disposi¢cdo do DJ tornaram-se dispensaveis. Nesta transicdo de dispositivos, a paisagem
tecnoldgica e o circuito do funk passaram por um processo de reconfiguracdo
significativo. Marca-se, nesta passagem, uma ruptura incisiva no circuito do funk. Por
um lado, ligada a transformagdo do repertério musical dos bailes e, por outro,
acompanhada da substitui¢do dos dispositivos utilizados nas préticas de discotecagem.

Tal ruptura, no entanto, apresenta um imbricamento entre a produgdo internacional e

nacional, e entre os dois diferentes tipos de tecnologia, conforme serd descrito a seguir.

4.2 — Mini disc: “0 comec¢o da bagunca”

Criado pela Sony, o mini disc passou a ser vendido no ano de 1992 para competir
com as fitas cassete, sendo propagado enquanto suporte gravavel, portatil e de qualidade
digital. Ainda que apresentasse tais caracteristicas, consideradas inovadoras na época,
sua popularidade nao se deu no mesmo nivel que os cassetes e tocadores portateis
conhecidos como walkmans durante a década de 1990, estando reservada ao Japao, pais
de origem da empresa. Mas o insucesso do MD em nivel global ndo impediu que este
dispositivo fosse objeto de interesse dos agentes funk. Utilizado inicialmente para a
reprodugdo de musicas nos bailes e, posteriormente, como ferramenta de gravacao e, em
certo nivel, de distribui¢ao musical, a apropriacdo do MD no circuito do funk apresenta
transformagdes profundas das préticas musicais no género. Introduzido nos bailes inicio
em meados de 1993, jia em 1994 era o principal meio a servico da discotecagem,

deslocando de maneira definitiva a preponderancia de toca-discos e vinis nos bailes
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funk, segundo lamenta Humberto DJ ao fim do post58 reproduzido integralmente a

seguir:

O BAILE FUNK NA ERA DO MD!

Houve um periodo que em a maioria do djs utilizavam um player, inovador na
época, para realizar seus bailes, deixando de lado, em definitivo, o saudoso
vinil e seus toca-discos. Na década de 90 surgiu no mercado um aparelho,
fabricado pela SONY, mais conhecido por todos nés com MD que, com
requintes de praticidade e avangos tecnoldgicos, permitia a gravacdo de 74
minutos de musica numa midia compacta (foto), sem compressdo, com
qualidade digital.

Esse equipamento, usado em larga escala pela maioria dos djs, acabou, em
definitivo, com o glamour que a profissio sempre demonstrou. Como eu
sempre afirmei, nada se compara ao manuseio de um vinil. Os equipamentos
(equipes de som) utilizavam dois aparelhos, acoplados ao mixer, deixando de
fora as tradicionais picku-ups. Nessa época o que predominava nos bailes, em
termos de musica, eram as montagens, tendo como base as batidas do VOLT
MIX e ICE T. A operacdo desses aparelhos consistia apenas no PLAY e no
STOP. Raramente tinhamos mixagens (misturando as musicas),
predominando os cortes.

Era muito comodo, muito simples. Ao invés do DJ sair da sua casa com 2
malotes de discos (300 vinis), extremamente pesados, bastava apenas carregar
dois MDS e os seus mini-discs nas respectivas casers. Leves e praticos, esses
aparelhos se tornaram uma verdadeira febre. Nos mini-discs estavam
gravados quase que a discoteca completa de um DJ. Deixando de lado a
praticidade, a maior dor de cabega para os djs era a funcionalidade desses
equipamentos. Diante de um manuseio constante das midias, muitos ndo
atentavam para a manutencdo do equipamento que, repletos de poeiras e
outros detritos, comecavam a dar os primeiros sinais de deterioracdo. Muitas
vezes isso era problema durante o baile. Era comum termos aparelhos
danificados e midias defeituosas, comprometendo, assim, o desempenho do
baile.

Os players de mds eram sensiveis, ao ponto de muitos trabalharem em
posicdes adversas daquelas orientadas pelo fabricante visando um rendimento
satisfatério. Tivemos um periodo em que vdrios aparelhos apresentavam
defeitos de fabricac¢do e, num pequeno espaco de tempo, muita gente colocava
o player em pé ou até mesmo de cabeca para baixo. Esse era o procedimento
para que a midia fosse lida. O leitor 6tico era instdvel e, se ndo estou
enganado, atualmente isso ainda acontece. No mais, um periodo nada
representativo para o funk. Deixamos o vinil de lado.

A transicdo entre um dispositivo e outro, deve-se notar, ndo ocorreu abruptamente,

pois, apesar dos toca-discos e vinis terem caido em desuso no ambito dos bailes, estas

S Texto de 20 de marc¢o de 2008, disponivel no link: http://www.humbertodiscofunk.com/2008/03/o-baile-

funk-na-era-do-md.html

75



midias sonoras se mostravam imprescindiveis para o uso do MD. Isto se devia ao fato
das faixas musicais, em especial, internacionais, ndo serem comercializadas diretamente

. . . . . 59
nos disquetes compativeis com o reprodutor, estando, ainda, contidas em discos™ .
Assim, para que o MD fosse tomado como ferramenta de discotecagem era necessario o
emprego de um processo de digitalizacdo musical, no qual se transferia o material

sonoro do suporte analégico para odigital.

Figura 11 - Aparelho gravador e reprodutor de mini disc

Fonte: Wikipedia
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Sony_MiniDisc MD_Recorder MDS-

81.jpg

Resumidamente, tal processo era iniciado pela conexdo de um toca-discos € um
aparelho de MD, disponivel na figura 11, numa mesma mesa de som; em seguida,
reproduzia-se no toca-discos a musica cujo material sonoro desejava-se que fosse
armazenado no suporte digital. Por fim, o aparelho de MD gravava no disquete este
mesmo material em tempo real. Uma vez que as faixas ja se encontravam armazenadas
em disquete, o método de digitalizacdo tornou-se dispensdvel e as transferéncias de
arquivos musicais passaram a ser se feitas diretamente de disquete para disquete, a partir
de dois aparelhos de MD. Conforme serdaprofundado mais adiante, segundo os DJs cuja
carreira foi iniciada com o uso de vinis, a partir desse contexto o funk comeca a virar

“bagunca”.

% A partir de 1995 a produgdo nacional de raps’s comeca a ser comercializada em CDs por grandes
gravadoras como Sony e PolyGram, estando organizada em coletdneas compostas por faixas de duplas de
MCs.
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A principio, o argumento geral dos donos das equipes de som para justificar a
ado¢d@o do MD no circuito do funk aponta para a tentativa de eliminacdo do rambling
nos bailes, ruido semelhante ao que nos shows de musica ao vivo chama-se de
“microfonia”. Além do rambling, outro problema a estimular seu uso estava articulado a
trepidacdo da house mix, local onde se posiciona o DJ e seu equipamento, originada pela
amplificacdo demasiada do som, em especial, das baixas frequéncias proprias a estética
da musica funk. A intensidade da vibracdo provocava saltos da agulha do toca-discos
durante a execug¢do das musicas, interrompendo a leitura dos sulcos do vinil e, desta

maneira, atrapalhando o DJ e a frui¢cdo da musica durante a festa.

As equipes, buscando contornar esses dois problemas, apropriam-se do MD como
solucdo. Conforme apontando anteriormente, a poténcia sonora das equipes se colocava,
e ainda se coloca, como um dos principais elementos em disputa, sendo extremamente
valorizada nos duelos entre as mesmas. Neste sentido, ao excluir qualquer prejuizo a
reproducdo das musicas por conta gerada pelas baixas frequéncias, excessivamente
amplificadas, o MD foi tomado como ferramenta a servico do incremento do volume

sonoro dos bailes e, portanto, de potencializagdo das equipes.

Repetidamente, ao longo desta pesquisa, tal explicacdo, fornecida em geral por
donos de equipes de som, foi apresentada como fundamento central que resume a funcao
do MD no funk. Contudo, ao trazermos a questdo do rambling para outros agentes,
constatou-se que tal problemdtica ndo encerra o quadro de justificativas a respeito do
papel desta tecnologia no circuito do género. De acordo com depoimentos de DJs, o MD
alterou profundamente as praticas musicais do funk, incidindo diretamente na
transformac¢do da forma de discotecagem nos bailes. Por outro lado, as implicacdes da
ado¢do do MD se refletiram também em questdes econdmicas, especialmente no
comércio de discos de vinil, a entrar em declinio apds a popularizacdo do dispositivo
digital e do florescimento das vertentes de funk chamadas de rap e “montagem”, as quais

também serviu de instrumento de producdo e distribui¢do.

Primeiramente, dentre os argumentos trazidos por esses agentes, os problemas
deruido e trepidacdo foram contestado enquanto razdes para a adocdo do MD, uma vez
que poderiam ser contornados com melhorias na disposi¢cdo dos equipamentos € o
emprego de aparatos de melhor qualidade. A introducdo do MD, alega-se, deveu-seao
desenvolvimento de novas tecnologias € a tentativa de entrada de novos agentes no

circuito. Neste sentido, para aqueles que desejam incursionar como DJs no circuito do
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funk, o emprego de um aparato distinto e, neste caso, mais moderno, se
configuravaefetivamente como estratégia de diferenciacdo. Contestando a premissa de
que o isolamento rambling seria a razao principal para sua ado¢do, Grand Master

Raphael afirma que “quando foram lancadas as pick up’s MKIT®

, podia-se aumentar
bem o som. Tendo uma base legal para colocd-la em cima, ela tocava com grave
violento. A coisa estava mudando mesmo, e o MD estava dentro dessas mudancas.
Questionado se havia algum tipo de dificuldade para importar os discos, o DJ insiste na
transicdo do repertério musical dos bailes — de internacional para nacional — como

estimulo para ado¢do do novo dispositivo:

Nao estava dificil conseguir comprar (discos) 14 fora, estava dificil vender
aqui dentro, porque teve o boom do rap, “Rap do Pirdo”, “Rap disso”, “Rap
daquilo”. A questdo ndo era dificuldade de encontrar, a questdo era falta de
mercado. Passou a ser uma despesa a menos para os profissionais dos bailes.

Ao apontar para a conexdo entre o declinio do mercado de vinis importados e a
popularizacdo do rap nacional no funk, o DJ explicita a correlagdo entre a transicao dos
dispositivos de discotecagem inserida em transforma¢des mais profundas na cena do
funk. Nao houve apenas uma mudanga na escolha dos aparatos que serviam as praticas
de discotecagem, mas, ao mesmo tempo, do conteido musical reproduzido através
desses aparatos. Além desta justificativa, a questdo econdmica, cabe reiterar, se insere
como mais um fator a estimular a percepcio do MD enquanto instrumento para o
desenvolvimento do rap.O MD funcionou, de fato, como solu¢do econdmica para a
producdo da incipiente produgdo de funk e a circulagdo do contetido musical importado

se dar de forma expressivamente menos custosa.

Salvo as faixas langadas por selos de equipes, ou por gravadoras como a PolyGram
e Sony, grande parte da producdo de funk ndo estava disponivel em discos, sendo
gravadas diretamente através da mesa de som dos bailes, antes em fitas cassete, como no
caso citado acima do MC D’Eddy, e, posteriormente, em MD. J4 as montagens,
compostas basicamente por um base musical e samples de procedéncia variada,
comecam a ser feitas antes da entrada deste dispositivona paisagem tecnoldgica do
funk.Porém, com este a intensidade de sua produgcdo foi favorecida de modo
significativo, a partir da apropriagdo do MD enquanto ferramenta de producio, gravacao

e distribui¢do musical. Particularmente, para aqueles que nao dispunham de um estidio

60 2 . . o N . P
O modelo ao qual o DJ se refere é fabricado pela Technics, utilizado no dmbito doméstico e
considerado por discotecdrios como melhor toca-discos.
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equipado com aparelhos profissionais, ou de recursos financeiros para pagar pelo servico

prestado por este tipo de espaco, além da prensagem do disco.

Para que fosse possivel produzir e gravar musicas a partir do MD era necessério
ter a disposicdo até trés desses aparelhos e um sampler conectados a uma mesa de som.
Neste processo, enquanto dois MDs eram utilizados para reproduzir bases musicais
diferentes “‘sincadas”, isto €, com as batidas por minuto sincronizadas, o DJ/produtor
reproduzia outros elementos sonoros valendo-se de umsampler, enquanto o terceiro
aparelho de MD gravava a faixafeita na hora. A respeito do inicio das “montagens” e a

utilizacdo do MD, Grand Master Raphael comenta:

Elas comecam ainda no toca discos, com aquele mixer que tem o
“samplerzinho” do lado. E af o que vocé faz? Vocé bota os pontos61 no
sampler, solta o Volt Mix e fica sampleando em cima. Quando veio o0 MD era
uma saida para melhorar a capacidade desse sistema. Vocé podia gravar tudo
em casa e levar pronto pro baile. O MD atendia a necessidade de fazer algo na
hora e poupar quem fazia montagem de investir na prensagem de um disco de
vinil, extremamente cara na época. Primeiro porque tem uma quantidade
minima, que ja era cara pra caramba.

Além de facilitar a gravacdo das “montagens” fora do espaco dos estidios
profissionais e permitir sua circulagdo por bailes e programas de radio, outro fator de
importancia significativa na apropriagcdo do MD, a contribuir para sua hegemonia, era a
dificuldade em manter de uma discoteca atualizada. Sobretudo, devido ao preco dos
discos, em sua maioria, importados e revendidos por valores considerados elevados.
Devido a capacidade de armazenamento dos disquetes, aproximadamente 80 minutos, a
digitalizacdo das musicas contidas nos discos foi tomada como solucdo para a
dificuldade de acesso a musica por parte dos DJs que, anteriormente, ao adentrarem no
circuito do funk deveriam ter a disposi¢cdo uma discoteca com algumas centenas de
discos, tendo em vista que cada suporte continha apenas uma faixa musical em cada
face, ou no méaximo, duas. Segundo Grand Master Raphael, outra alternativa para a
dispensa dos discos, na época, eram as fitas cassete, cuja capacidade de armazenamento
ndo estava muito aquém do MD, permitindo a gravagdo de até 60 minutos de musica.
Porém, devido a seus aspectos materiais, ja antes mencionados, tal suporte foi
descartado como possivel solu¢do para a questdo do rambling e ainda para distribui¢ao
de musica para uso profissional de forma ampla. A excecdo das ocasides em que se

simulava estar sendo reproduzido um disco, mas, de fato, estar tocando uma misica

61 e .
O termo “ponto”, especificamente no funk, consiste num fragmento sonoro, o que usualmente na
a isi - sample.
roducdo de musica chama-se de l
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contida em cassete, tal suporte era considerado inapropriado para os bailes. Grand
Master Raphael, no trecho reproduzido a seguir, contextualiza a preferéncia pelo MD em
detrimento dos cassetes, e adianta o préximo tdpico, em que vamos abordar a

incorporagdo do CD na paisagem tecnoldgica do funk:

A outra midia que tinha para levar pros bailes além do MD era o cassete e 0o
cassete € horrivel. Para vocé achar a musica € horrivel, a qualidade € horrivel,
a fita se destruia facil. E nessa época o CD ndo estava desenvolvido de uma
forma que se pudesse poder gravar em casa, ndo era uma midia barata.
Quando comecei a usar CD e gravar no estidio, lembro que a midia mais
barata custava R$50 porque era uma novidade. Hoje custa 40 centavos. Entdo
0 MD pegou esse nicho e foi que foi.

Embora o MD fosse tomado como solu¢do para o incremento do volume sonoro
das equipes, permitisse a ampliacdo do acesso as obras musicais, e fosse transformado
em instrumento de produgdo e gravacdo musical, nas entrevistas realizadas, alguns dos
informantes encaminharam criticas a influéncia de suaapropriacdo no circuito do funk.
Revelaram, neste sentido, uma percep¢do negativa a respeito dessa tecnologia. A
principal delas, ja enfatizada no post de Humberto DJ, consiste na substituicdo da
discotecagem feita com vinis por disquetes. Contemporaneo deste, e irmdo de
Ricardinho, o DJ Géllo criticou insistentemente a introducdo do MD e o modo como
atualmente se produz o género. Para ele, e outros DIJs entrevistados, cuja faixa etdria
hoje ultrapassa os 40 anos, com o MD o funk comeca a virar “bagunca’.

Fundamentalmente, com o termo “bagunca”, esses agentes se referem a perda do
conhecimento dos discotecarios das obras tocadas nos bailes. Além da ignorancia do
material musical reproduzido, mostram profundamente incomodados frente a
possibilidade de “qualquer um”, subitamente, tornar-se um artista no funk devido as
facilidades trazidas, primeiramente, pelo MD. Mais tarde, como desdobramento da
“baguncga” no funk, experimenta-se ada ado¢do de computadores portateise a aplicagao

de softwares de mixagem e produ¢ao musical na dltima década.

Além desses dois problemas, outro aspecto a contribuir para a “desordem” do
funk, a partir da introdu¢do do MD, € a quebra da regra tacita de discotecagem, sob a
qual condenasse a repeticdio de uma mesma musica durante a festa. Esta violacdo
ocorria, exclusivamente, devido ao fato da produ¢do nacional de funk ter em comum os
mesmo elementos musicais utilizados, como as bases conhecidas por “Jive” do selo Jive
Records, “What ya wanna do”, do rapper Ice T, e, sobretudo, a ja discutida “Volt Mix™.

Sobre o tema, Phabyo DJ e Ricardinho afirmaram que em determinados bailes de
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meados da década de 1990, do inicio ao fim, a base musical de todas as faixas tocadas
pelos DJs era apenas o “Volt Mix”. Apesar de parecer exagerado o argumento, ao
escutar atentamente o disco “Ritmo das Galeras”, produzido por Amazing Clay,
Ricardinho e Grand Master Raphael, percebeu-se que, efetivamente, todas as 10 faixas
do discos possuem trechos de “Volt Mix”, variando o tempo da base — ou pitch, no
vocabulario dos DJs —. Isto ndo significa, no entanto, que todas as musicas sejam iguais,
pois além da variacdo do tempo, s@o acrescidos samples de musicas variadas e incluidas

melodias de outras musicas.

Em paralelo ao emprego exaustivo das mesmas referéncias musicais na
composi¢do das faixas de funk durante o periodo comentado, a impossibilidade de
regulacdo das batias por minuto das musicas — 0 “tempo” ou pitch — com o uso de MD
foi percebido como uma grande limitagdo das préticas de discotecagem imposta pelas
caracteristicas materiais do entdo novo dispositivo. Assim, ao valer-sedo MD, a atuacdo
do DJ no baile se restrigia a alternancia repentina de uma faixa para outra. Excluia,
assim, o emprego da principal habilidade dos DJ, que consiste na fusdode
musicasininterruptamente. A mixagem, afinal, é o que confere o cariter de unidade do
repertério musical tocado na festa e dd ao publico a sensacdo de continuidade musicas

através da dissimulacdo da transicdo entre uma faixa e outra.

A partir do que foi descrito acima, percebe-se que se antes as equipes e DJs,
através de determinadas estratégias, procuravam manter a exclusividade do repertério
musical de seus bailes, apés a introdu¢do do MD, tal pratica tem seu sentido deslocado.
Problematicamente, com a intensidade das trocas de arquivos sonoros de MD para MD,
entre os DJs, em meados da década de 1990 “todos” passam a ter “tudo” igual e os
bailes ja ndo mais se diferenciam por um repertdrio internacional particular. Passam a se
distinguir, principalmente, pela poténcia do sistema de sonorizagdo. Nesse momento,
para Géllo, o funk converte-senuma género descartdvel e a atividade do discotecéario
passa a ser desvalorizada. Para ele, com a introducdo do MD, junto a utilizacdo
insistente do sampler, a “coisa” comecou a “desandar”, pois um carregador em “apenas

um dia”teria a chance de transformasse DJ.

Por fim, Géllo observa que “a tecnologia ndo foi boa para os DJs dos anos 1980
nos anos 1990. Ela tirou o trabalho do DJ, que virou uma maquina. O cara sé solta o
play.” Abaixo, estd reproduzida a fala de Grand Master Raphael sobre o mesmo

problema:
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O MD comeca essa bagunca. Eu podia gravar o Volt Mix e ficar batendo isso
aqui (sampler), gravar e no mesmo dia levar pro baile. E muito pratico, com
outras midias néo tinha essa facilidade e, sé com o vinil, ndo se podia fazer
isso. Tem que ter um estidio profissional, fazer um master e levar para
prensar. Isso era impossivel. Nés faziamos na época, com uma galera, mas era
uma trabalheira do caramba. Juntdvamos dinheiro e o minimo que safa era mil
copias e vendiamos depois. Ndo era barato, ou seja, ninguém ia fazer esse
processo. No MD vocé gravava uma besteira e levava pro baile e ai comeca
essa bagunca. Eu ndo gostava da época do MD, como DJ ndo gostava de ficar
s6 apertando botdo. E tinha gente que nem isso fazia, usava um controle
remoto e controlava o MD. A{ as coisas comegcaram a melhorar com a
chegada do CDJ, que apesar de ser CD, vocé bota a mido na massa, tem pitch,
vocé mixa.

Além das limitagdes para mixagem, também foi apontado pelos DJs Ricardinho e
Phabyo® situacdes mais dramaticas, nas quais se introduzia o disquete no MD durante o
baile e logo aparecia a mensagem no aparelho “blank disc”, isto é, “disco vazio”. Em
algumas ocasiodes relatas pelos mesmos, problematicamente, metade do material musical

a ser tocado na festa estava contido naquele disquete.

Apesar das criticas dispostas acima, hd o reconhecimento de que o MD facilitou o
fazer musical, ao permitir que DJs e MCs pudessem gravar musicas no ambito
doméstico, livrando-os do 6nus de uma producio fonogréfica profissional. Assim, para
além da realizacdo dos objetivos inicialmente pretendidos por parte dos agentes, ao
adotarem novos meios, notam-se improvaveis mudancas desencadeadas junto a
introducdo de novas ferramentas. Se a principioo MD foi introduzido somente para
solucionar o problema do rambling, permitindo a elevacdo do volume sonoro das
musicas tocadas nos bailes sem reverberar o ambiente, ele foi decisivo para que novos
agentes pudessem se transformar discotecdrios, ao facilitar o acesso a obras musicais
armazenas em discos de vinil.Possibilitou, ainda, que estes pudessem gravar suas
proprias montagens, prescindindo de um estidio de gravagdo, e registrarperformances de

MCs durante os bailes.

Problematicamene, se por um lado as equipes podiam competir em volume sonoro,
por outro, a diferenciacdo do repertériopara a fidelizacdo do publico tornava-seuma
estratégia impraticdvel, tendo em vista a intensidade das trocas de arquivos musicais
entre os DJs. Favorecido pelo sistema de digitalizacdo, o intercAmbio de arquivos
sonoros se torna ainda mais critico, apds o advento da internet e do sistema de trocas de

arquivos em formato mp3, conforme discutido mais adiante.

%2 Phabyo é DJ residente no Castello das Pedras e foi vencedor do concurso promovido pela Red Bull
Funk-se em 2011.
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4.3 — Compact Disc , CDJs e Computadores

A entrada do CD no circuito do funk tem inicio com o lancamento de coletaneas
publicadas por grandes gravadoras, principalmente Sony e Polygram, ja antes
mencionadas. Mirando o interesse de jovens das camadas médias no género musical,
por estas saem os CDs de funk, entre os quais pode-se destacar os volumes de “Rap
Brasil”, “Big Mix” e “Furacao 2000, contendo raps de duplas de MCs, extremamente
populares a partir da segunda metade década de 1990%° (ESSINGER, 2005).

A utilizacdo de CDs para a reproducdo de musica nos bailes, entretanto, ndo se
deu concomitantemente ao comeco da distribui¢do do funk neste suporte, prevalecendo
até o fim da década de 1990 o MD, conforme exposto acima. Embora j4 fosse comum
aparelhos de CD para uso doméstico, somente a partir da chegada do reprodutor
destinado aos uso profissional, denominados CDJ — Compact Disc Jokey — que o CD €

convertido num suporte fisico de interesse para os fins de discotecagem.

O primeiro modelo a ser utilizado no funk foi o CDJ-100 fabricado pela empresa
de eletronicos Pioneer e posto a venda no ano de 1998. A principal vantagem oferecida
por este dispositivo, que o diferenciava dos reprodutores para uso doméstico, bem como
do antecessor MD, consiste na possibilidade de regulacdo das batidas por minuto das
musicas. Tal caracteristica foi valorizada pelos ao DJs por lhes permitir, novamente,
controlar o tempo das musicas, de forma similar ao toca-discos. Na figura 12, abaixo,
pode-se visualizar,ao lado direito, a chave “TEMPQO”.Movida para cima, ou para baixo,
altera a velocidade da musica, o que possibilita a sincronizagdo com outras faixas

musicais, com maior ou menor nimero de batidas por minuto (bpm):

Figura 12 — CDJ-100 Pioneer

SEste contexto, devemos observar, foi o periodo no qual o funk efetivamente fez parte dos catdlogos de
gravadoras majors, e entrou nos moldes de producdo e distribui¢do tipicos industria fonografica. Cabe
observar, ainda, que por estas gravadoras saiam apenas os nomes ja consagrados no circuito do funk, o que
assegurava o sucesso do investimento nos artistas. E, salvo raras excecdes, as gravadoras pouco se
interessaram em langar dlbuns de apenas um artista ou dupla, prevalecendo as coletineas como modelo de
produto fonografico. Para mais detalhes ver Essinger, 2005.
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Fonte: Site Portal do CDJ
Disponivel em http:/www.portaldoctordj.com/cd players.php

Acima da chave, estd localizadoo botao “Master Tempo”. Quando acionado,
funciona como um filtro para eliminar distor¢des indejadas da parte harmdnica das
musicas cujo tempo original foi alterado. O recurso de regulacio do tempo e de
filtragem, porém, ndo deve ser aceito como justificativa inica para o entendimento das
razdes que pautaram a mudanca da escolha dos agentes do funk na transi¢ao do mini disc
para o compact disc. Para compreender a passagem entre os dois meios, deve-se atentar

para o acesso a uma terceira tecnologia:o computador pessoal.

Popularizado em meados da déacada de 1990, o PC — personal computer — se
oferece inicialmente enquanto ferramenta para a esfera de producdo musical e ainda para
a compressdo de arquivos (armazenados em disquetes do tipo de trés polegas e meia, ou
ainda para mini discs). Mais tarde, a partir da virada para o segundo milénio,a
importancia do computador se intensifica de modo que reconfigura profundamente o

circuito do gé€nero. Particurlamente, nesse periodo, experimenta-se 0 maior acesso aos
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drivers para gravacdo de CDs e o barateamento de CDs gravaveis — conhecidos pelo
termo “CD virgem” —. Ainda, de acordo com o que foi exposto no capitulo trés, a
relevancia da apropriacao do computador pessoal no funk se radicaliza com a facilitacao

do acesso a internet € a melhorias na velocidade da rede.

A excecdo de Marlboro, Grand Master Raphael e a equipe Furacio 2000, os
principais agentes produtores do funk, o computador pouco serviu de instrumento para a
producdo e disseminagcdo do género na década de 1990. Conforme mencionado por
Grand Master Raphael na fala transcrita acima, tanto osgravadores de CD quanto as
midias sonoras —recordable compact disc — se mostravam inacessiveis para aproducao
do funk de forma ampla, ou mesmo amadora. Foi neste sentido que o “gambiaresco”
processo de producdo musical e gravacdo descrito anteriormente, no qual se utilizava
trés aparelhos de MD, uma mesa de som e sampler, converge para o computador
pessoal. Estando concentrado em apenas um meio, o género passa ser feito de modo

mais fécil e operacional.

Junto a entrada do CDJnovos elementos musicais passam a ser incorporados na
etapa deproducio musical, tais como sons de congas, atabaques e surdo. A intensidade
do emprego de samples de instrumentos acusticos de percussdo, bastante comuns na
musica afro-brasileira, termina por modificar substancialmente a sonoridade do género e

. N . ‘ < 5564
culmina com a criac@o da base conhecida pelo termo “tamborzio”

. A incorporagdo do
“tamborzao”, € importante notar, ndo se deu sem resisténcia. De acordo com Sany
Pitbull, o intervalo de tempo entre a criacio da batida e sua ado¢do massiva, de
aproximadamente trés anos®, deve-se 2 idéia de completude da base “Volt Mix” e a
crenca de que esta seria a esséncia primeira do funk carioca. Em seu argumento, e na
justificativa de Grand Master Raphael, “o Volt tem tudo, tem as medidas certas de
frequéncias sonoras graves, agudas e médias, e serve para se fazer qualquer coisa”.
Corroborando o mesmo argumento, O MC Leonardo confessou sua preferéncia pela
base “das antigas”, por acreditar que seja musicalmente superior a base de origem

nacional. Entretanto, destaca o valor do “tamborzdo” no funk por esta se mostrar

esteticamente mais proxima a musica popular brasileira.

A autoria da primeira base “tamborzio” é defendida pelo DJ Luciano, do municipio de Sdo Gongalo.
Sany Pitbull e Grand Master Raphael, dentre outros entrevistados, reconhecem sua criagdo. Entretanto,
observam que antes da disseminagdo da base criada por Luciano era comum no funk a inclusdo de batidas
de congas e atabaques.

% Entre is anos de 1998 e 2001.
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Apesar da profunda transformacdo da sonoridade do funk, como aspecto de
continuidade observa-se a preeminéncia de uma base musical comum seguir enquanto
convengao na composi¢cdo do género. Neste sentido, embora deslocada a “tradi¢do” do
“Volt Mix”, e modificada a estética do género, o emprego massivo de uma mesma base
ritmica somada a trechos de musicas e elementos sonoros variados,adicionados através

do recurso de “sampleamento” continua a pautar o trabalho artistico de DJ s/produtores66.

4.4 —-Live MPC: Verticalizacao da performance de discotecagem

A MPC — Music Center Production — hoje divide espago nos bailes com CDJs, lap
tops e controladores. Sua finalidade € a de uma bateria eletronica destinada a
composi¢ao de musicas através do protoloco MIDI.No circuito do funk, sua utilizagdo se
deu primeiramentena etapa de produ¢do musical, conforme a proposta original de seus
inventores. Entretanto, na dltima década, o emprego desta ferramenta raramente ocorre
no espaco do estidio. Sua aplicacio se dd, na verdade, nas apresentacdes dos

discotecarios € MCs nos bailes.

A disposi¢do do conjunto de botdes — o patch — permite ao usudrio realizar um tipo
de mixagem particular e diferenciado das tecnologias de reprodu¢@o sonora, através do
acionamento dos botdes contendo fragmentos de musica, ou de sons de fontes variadas.
Desta forma, sua utilidade € a mesma de um aparelho de sampler. Sua apropriacdo no
funk se mostra especial pelo grande interesse que sua interface desperta nos
discotecdrios.Através dela se estabelece uma relacdo de diferenciacdo entre aqueles que
detém o instrumento. Pois, embora o mercado de instrumentos eletronicos disponha
desamplers que funcionam exclusivamente como ferramenta para a bricolagem de sons,
e com pregos inferiores, entre os agentes do funk a MPC € percebida como o melhor
equipamento para a edicdo de musicas ao vivo. Em particular, os modelos da marca
japonesa Akai, empresa na qual a bateria foi desenvolvida. A preferéncia dos DIJs
especificamente pela Akai MPC, em termos técnicos, se justifica pelaqualidade do som
que dela se pode extrair. A respeitodo grande interesse dos DJs de funk por este
instrumento, Grand Master Rapahel se referiuao “punch” sonoro — ou “soco” em

portugués — como diferencial primordialda MPC em relacao aossamplers comuns. Com

%Cabe esclarecer que a relagdo direta entre a utilizacdo de computadores e a transformagao estética existe
apenas pela coincidéncia do tempo em que sdo adotados. Assim, ndo hd uma influéncia do computador no
desenvolvimento do “tamborzao”.
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este termo, o DJrefere-se a poténcia e capacidade de ataque do som das batidas de
carater grave, que se reflete no impacto do som nos ouvidos e corpo do publico.

Segundo o mesmo, o“peso’dos sons dela extraidos mostra-se incomparavel ao de

tecnologias semelhantes.

Na figura 13, reproduzida abaixo, pode-se visualizar o aparelho nas maos do DJ

Sany Pitbull, um dos maiores expoentes do funk e especialista no instrumento:

Figura 13 - DJ Sany Pitbull portando sua AKAI MPC
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Fonte: My Space

Disponivel em
http://www.myspace.com/sanypitbull/photos/35028977#{ % 22Imageld %22 % 3A 35028977}
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Questionado a respeito da ado¢do da MPC no circuito do funk, Grand Master
Raphael destaca a discrepancia entre o periodo em que foi adotada para a composicdo de

musicas em estidio eenfatiza sua necessidade para apresentacdes ao vivo:

Nao comecou a ser utilizado ao mesmo tempo do que nos estidios. Nao tem
uma relagdo com o tipo de batida que é usada. E um equipamento interessante
para vocé usar. Ele dd uma dindmica pra quem estd cantando, e sem falar na
sonoridade. O som da MPC € inigualdvel. Tanto é que outras fabricas
tentaram fazer igual outras mas nunca chegam perto. Acho que € por isso que
funcionou, a sonoridade e a dindmica que d4. Eu s6 toco com MPC. Hoje em
dia sé trabalho com a Sabrina e se eu ndo for com a MPC ndo tem show,
porque a dindmica do show € outra coisa.

Outro fator de extrema importancia a ser considerado na andlise da preferéncia
pela MPC consiste na necessidade de mobilidade dos DJs. Se no passado estes
permaneciam no baile até seu término, conforme colocado no terceiro capitulo, hoje é
muito comum que estes circulem por mais de uma festa, durante a mesma noite. No caso
de DJs que acompanham MCs em suas apresentagdes, além do cardter ao vivo que
confere as performances,a MPC se oferece como solu¢do devido a praticidade em

transportd-la.

Para Grand Master Raphael, a apresentacdo do MC deve contar com um DJ
mixando em MPC, impreterivelmente. Entretanto, para se fazer um “bom baile” afirma
ser apenas necessario‘‘ter braco”. Com a expressdo o DJ se refere a habilidade do DJ em
manter a pista de danca cheia; nao importa qual meio seja utilizado, o fundamental para
o éxito do discotecdrio, seu talento, é fazer com que todos dancem todo o tempo. A
respeito do uso excessivo da MPC, aponta para o risco do publico se entendiar com a

fragmentacdo exagerada das faixas tocadas a partir do sampler:

O baile com dois CDJs vocé faz. Mas com MC, para dar a dindmica pro cara
cantar, tem que ter MPC. E live mesmo, é outra situacdo, é fundamental. Mas
na pista pode até ser um pouco chato, pois o cara quer ouvir o hit, dancar a
mdsica toda. E meio sacal, tem esse detalhe.

A urgéncia da mobilidade no circuito do funk para os discotecarios é comumente
solucionada pelaop¢do por computadores portéteis. Entretanto, se a MPC confere um
carater profissional a seu usudrio, e até mesmo de virtuose entre os DJs de renome, o
emprego de lap tops para fins discotecagem corre o risco de estar associado ao
amadorismo, a depender do tipo de baile e da habilidade do discotecdrio em fazer

motagens ao vivo. Problematicamente,este meio pode serpercebido como uma
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tecnologia inferior e,neste sentido, sua incorporagcdo a paisagem tecnoldgica do funk

abarca alguns dilemas e disputas.

4.5 — Lap tops, tablets e mp3: Aspectos e tensdes das apropriacoes tecnologicas

no funk

Para concluir o capitulo, serdo colocadas nas préximas paginas importantes
observagdes dos préoprios agentes do funk sobre o emprego de tecnologias no circuito do
género. Serdo evidenciadas as principais tensdes entre os discotecarios no que se refere

as ferramentas disponiveis na atualidade.

Durante a realiza¢do desta pesquisa, a geragdo dos diferentes DJs entrevistados se
mostrou como principal baliza que divide os pontos de vistas detratores ou otimistas em
relacdo as  facilidades trazidas pelas tecnologias em  suas  praticas
musicais. Trésdepoimentos interessantes sobre os diferentes meios utilizados no circuito
do funk a serem contrastados para problematizar a questao sao os dos DJs Rafael Pibull,
Dado, e Alex MPC. O primeiro, indagado sobre a “evolu¢do” tecnolégica do funk a

partir da ado¢do do CDJ, respondeu:

Depois do boom das CDJs veio o mp3 e depois o foram criados os players
para lap top, como Virtual DJ, BPM studio e Traktor. Inventaram esses
players para PC. Af os DJs comecaram a pegar seus lap tops, jogar os mp3
dentro, e mexer com lap top. Com esse boom do lap top, todo mundo usa,
todo mundo tem, e ai comecou a parte ruim para nds. Porque temos um tempo
de carreira, quinze anos (no caso de Rafael Pitbull). N6s comecamos a perder
espago para a garotada agora que compra um /ap top nas Casas Bahia, por 10
(vezes) de R$100, e cobravam um caché de R$50 para tocar numa festa.
Assim, em 2 festas ji podiam pagar a prestacdo. Entdo isso comegou a
atrapalhar a gente, que j4 tinha um tempo na cena.

Na fala de Rafael Pitbull, a referéncia aos “Djs Casas Bahia” esclarece que o
maior problema em relagdo ao uso dos lap tops consiste na perda do mercado para os
novos DJs. Informagdes mais técnicas sobre a rejei¢do aos computadores portateis
também foram encaminhadas. Na elaboracdo de explicacdes mais precisas a respeito de
sua preferencia pelo CDJ e MPC, os termos “seguranca”, “estabilidade” e “diferencial”

estiveram presentes em seu discurso:

Nao gosto de lap top, s6 quando toco na favela acho mais pratico porque ndo
preciso usar CDs. Mas acho muito ainda instdvel. Por exemplo, se hd uma
queda de luz, ou se o Windows precisa ser reiniciado, voc€ vai ser linxado! A
primeira vez que fui na Europa, me pararam na Franca e me pediram para
abrir o lap top, viram que funcionavam, e ndo tomaram cuidado para desligar
o computador. Depois, eu estava com meu computador na Franca com o
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Windows corrompido...sem funcionar o computador, sem misicas, sem nada.
A sorte foi que o cara da Suica tinha o XP portugués e consegui reaver meu
back up. Acho que ainda tem muito o que evoluir e ainda € muito instavel.

Em alusdo ao discotecario considerado amador e arrivista — satisfeito com um
caché considerado extremamente baixo, chegando ao minimo de trinta reais —o DJ
Dado, da equipe de Big Mix, polemiza a questdo na rede social Twitter, conforme

disponivel na figura 14, a seguir:

Figura 14 — Tuite do DJ Dado Big Mix

dado dj

Tinha Dj de 100 reais, Dj De 50 reais, agora tem Dj de 30 reais , DJ

nome No Flyer , Dj anuncio No Carro de som , DJ nome Na faixa
Putzzz

Collapse * Reply t3 Retweet W Favorite

> 2RE

Fonte:T witter do DJ Dado Big Mix https://twitter.com/DADODJBIGMIX

Manifestando incomodo em relagdo ao atual contexto, Dado segue protestando e
questiona a possibillidade de “qualquer um” ser DJ, sem ter o dominio da mixagem, mas
apenas o acesso a donwload de miusicas e a um computador pessoal, na mensagem

replicada por Edson DJ, e ilustrada na figura 15:
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Figura 15 — Retuite de Edson DJ

= —

Edson Dj

DADODJBIGMIX to impressionado como hj qualguer um &
dj. baixou as musicas no site, comprou um notebook ja se acha dj
sabe #mixar ?

Collapse 4= Reply t3 Retweest  Favorite

. .. B

Fonte:T witter do DJ Dado Big Mix https://twitter.com/DADODJBIGMIX

Com notoria projecdo no circuito do funk por sua habilidade em fazer montagens
em sampler, Alex MPC se valia de um tabletpara tocar em bailes no momento em que
foi entrevistado.Aposta nesta ferramenta como um mecanismo degrande diferencial,
apesar do status que goza pela técnica apurada em operar uma MPC. Questinado sobre a
reacdo de seus colegas diante do novo meio, afirma estar recebendo criticas devido ao
emprego de uma ferramenta que pode ser comprada a prazo, conforme a fala abaixo
explicita:

O Ipad ja tem gente que ndo gosta muito da idéia, ndo. Olha que coisa
louca...estdo dizendo que a “parada” vende em doze vezes e voc€ nunca vai
achar uma MPC que vende em 12 vezes. Ja estdo desmerecendo quem ndo
tem condi¢@o para poder comprar a parada e poder virar DJ, porque “O dj
nio pode ter equipamento que vende em doze vezes”. E meio que desmerecer
a coisa porque ndo foram eles que langaram o equipamento. Sempre vai ter
um que vai bater palma e achar “maneiraco”. Vai despertar aten¢do do
publico. O equipamento vai até deixar ele mostrar a sua arte. Tem gente que
prefere os equipamentos mais dificeis e mais caros, de menos acesso. Eu ja
acho que qualquer um serve. Saiu? Fez o som? T4 6timo.

Abaixo, na figura 16, o mesmo DJ aparece produzindo uma “montagem” através

do programa “Beat Maker” cuja interface emula os recursos de um sampler paratablets:

91



Figura 16 - DJ Alex MPC tocando o programa Beat Maker no Ipad
A

Fonte: foto da autora

Grand Master Rapahel, sobre o emprego de tablets e lap tops para fins de
discotecagem, diz admirar a habilidade de alguns em utilizar tais ferramentas e o mérito
da ‘“garotada da favela que tem mixado em bailes de comunidade”, valendo-se do
teclado do computador e ummouse. Discorrendo sobre a questdo, sublinha o aspecto da
excessiva fragmentacdo das faixas de funk componentes dos set lists dos DJs como um
forte incentivo para a opg¢do por lap tops, entre aqueles que nao possuem recursos
financeiros para adquirir uma MPC. Segundo o préprio, a duragdo do intervalo de tempo
de muitas das faixas tocadas neste tipo de baile, as vezes, ndo ultrapassa trinta segundos,

0 que torna extremamente complexa a selecdo e execucao de musicas contidas em CDs.

A seguir, na figura 17, pode-se visualizar o DJ Glauber da Mangueira,
selecionando musicas contidas em CDs e valendo-se de um CDJ em sua performance na

edicao da Parada Funk de 2011:
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Figura 17 - DJ Glauber da Mangueira na Parada Funk - 2011

Fonte: foto da autora

Apesar da visdo entusiasta, Grand Master Raphael critica a falta de interesse por
melhores recursos pelos DJs mais jovens que conseguem bons cachés, como, por
exemplo, pela aquisicdo de placas de som para fins de produg¢do musical e/ou
discotecagem. Assim, percebe negativamente o emprego de tecnologias nao
desenvolvidas especialmentepara se trabalhar com material sonoro de forma profissional

e enfatiza o problema da reprodugdo de arquivos sonoros comprimidos em mp3.

Sobre a oferta de diferentes ferramentas para a discotecagem na atualidade, o DJ
Panda, da equipe Furacao 2000, afirmou tocar com MPC, mas sempre levar consigo uma
case de CDs, citando o cardter de “seguranca” proporcionado por este. Na ocasido da

entrevista, realizada numa edi¢do da festa Eu Amo Baile Funk, o mesmo ofereceu
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emprestado o estojo de CDs para outro DJ que substituia Grandmaster Raphael e teve
problemas para conectar seu computador no sistema de amplificagdo do Circo Voador.
Brincou dizendo que ia pedir-lhe uma comissdao pelo empréstimo e ter salvo a

discotecagem do colega.

Até a atualidade o CDJ continua sendo utilizado por DJs em bailes funk. Segundo
alguns de nossos informantes, sua permanéncia se explica pela “estabilidade” e
“seguranca” oferecidas ao usudrio devido a suas caracteristicas materiais. Além disto, a
popularidade de CDJs em espacos reservados para a realiza¢do de festas permite que os
DJs se restrinjamem apenastransportar sua case de CDs. Na mesma direcdo, Rafael
Pitbull aponta que “em qualquer casa de festa no mundo tem um par de CDJ”. J4 Grand
Master Raphael, quando questionado sobre a ado¢do e permanéncia do CDJ no circuito

do funk, comentou:

Acho que quando saiu o CDJ 100, era o fusquinha, serve para qualquer
parada. Tem gente que até hoje adora o 100 Pionner. E ai ficou muito popular,
pois € muito bom de tocar. Ele é muito bom, leve, prético, 1€ qualquer CD,
mas ndo MP3. O start é muito preciso, € sem contar que ele muito mais
barato.

O DJ Géllo, quando questionado sobre sua preferéncia pelo repertério musical
o - e . . . . o e
das antigas” e a utilizag¢do de toca-discos até os dias atuais, respondeu que nao foi o seu
gosto musical o que orientou a fazer esta escolha. Mas o baixo caché que estavam
pagando quando a batida “tamborzdo”’comecou a ser dominante no funklhe serviu de
incentivo para atuar em outro segmento. No inicio da década de 2000, segundo o
proprio, pagava-se entre cento € cinquenta e cem reais, € alguns DJs chegavam a aceitar

o minimo de cinquente para fazer um baile. Em sua visdo “isso ndo é caché”.

Ja nos bailes de flash back, onde atua, o valor pagochega trezentos reais. Enfatiza
que o publico dos bailes desse tipo de festa € mais velho, e se dispde a pagar até quinze
reais para de entrada. Além de julgar valor do caché justo, o fato de ja conhecer muito
bem o repertério permite tempo para dedicar-se a loja Only Music, especializada em
vinis. Abaixo, na figura 18, pode-se obsevar Géllo ao lado do DJ Vini Max, mixando

discos de vinil, em evento dedicado ao funk:

Figural8 - DJs Vini Max e Géllo na Parada Funk - 2011
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Fonte: Foto da autora

Para Géllo, no passado, os trabalhos de produ¢do musical eram mais inventivos e
os DJs dominavam plenamente a técnica de mixagem, apesar da menor oferta
ferramentas e das retri¢des no ambito da circulagdo do funk. Em seu argumento, hoje, ha
muito mais recursos, porém, faz-se producdes com pouca criatividade. Segundo o
proprio, “da MPC s6 10% dos recursos s@o utilizados”. Mostrando certo descrédito aos
que optam por esta tecnologia, afirma que escolha por este equipamento deve-

seestritamente pela “vaidade de ter o que € melhor, pois o DJ € o artista, o centro das
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atencodes”.Sobre o atual perfil do DJ de funk, Géllo afirma que este deve ser um
animador e saber tocar “um pouco”, mas ndo muito bem. Ao pegar o microfone e gritar
“meia dizia de palavroes”, a “galera” dos bailes ja se “anima” e a festa se mantém

agitada.

A respeito das transformacdes no circuito do funk, Wellington “Cagador” — DJ
de funk desde meados da década de 1980 — argumenta que a remedia¢@o do circuito do
funkndo se deve a “evolugdo”das tecnologias, mas aqueles que emergem na cena e
precisam conquistar um nome. Neste sentido, resume que o emprego de uma nova
tecnologia, supostamente mais “moderna” e sofisticada, funciona como mecanismo
efetivo de diferenciacdo entre os DJs. Assim, completa dizendo que o desejo de
mudanca ndo convem aos veteranos. Ao contrdrio, pertecem aqueles que todavia
precisam conquistar seu espaco na cena. Por esta razao, Wellington acredita que todos os
DIJs integrantes docircuito do género devem estar constantementeatualizadosem relacao
as novas tecnologias disponiveis no mercado. Este é o motivo pelo qual hoje utiliza lap
top, e responde que, se necessdrio, toca com vinil também.Na sintese de suas
observacdes sobre a adocdo de novas tecnologias e a incursdo de novos agentes, resume
que “sempre que surge gente nova no mercado, ird cobrar mais barato”. No entanto,
insiste que os profissionais de renome no funk devem seguir cobrandoo valor apropriado

por seu trabalho, pois, do contrario, o mercado se tornard “prostituido”.

A discussdo a respeito da cobranca de cachés excessivamente baratos por novos
e “despreparados” DJs serviu de motivagaopara campanha contra a desvalorizacdo dos
discotecdrios profissionais. Com recorréncia escutou-se ao longo das pesquisa que o
mercado do funk € um “mercado prostituido”. No argumento daqueles que dentinciam a
“prostituicdo” do funk, a contratacdo de DJs portanto lap tops e valendo-se das
facilidadades disponiveis em programas de mixagem — que disponibilizam a
visualizagao dos bpms, bem como o recurso de sincronizacdo automatica de diferentes
musicas — tem sido fortemente criticada. Além da auséncia do conhecimento profundo
das técnicas de edi¢do ao vivo de musicas, os novos DJs sdo percebidos negativamente
pela auséncia de preocupagdo com os arquivos sonoros considerados apropriados para a
discotecagem. Lamentavelmente, segundo os veteranos, os ‘“despreparados” chegam a
reproduzir nos bailes faixas baixadas através da plataforma de videos do YouTube, com
taxa de bits considerada de qualidade insuficiente para um profissional. Por sua vez, os

contratantes deste tipo de DJ sd@o também responsabilizados pelo vulgarizacdo da cena

96



funk, em razdo de contratarem os “amadores” por cachés de valor inferior a tabela do
mercado. O mal estar em relacdo a este paradigma culminou recentemente com a
campanha contra a desvalorizacdao dos cachés de discotecdrios cujo cartaz estd exposto

abaixo, na figura 19:

Figura 19 - Cartaz da Campanha contra a prostituicao de DJs no funk

NAO A PROSTITUICAO DE DJ'S

Campanha pela valorizacao da
profissao Deejay e
fortalecimento da cena

Fonte: Site Plurall http:/www.plurall.com/forum/comunidade/papo-cabeca/19603-prostituicao-do-
di/
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Conclusao

Em linhas gerais,o objetivodesta dissertacao se reserva a exposicao da urgéncia
de novas perspectivas de andlise do funk carioca. Em particular, que privilegiem os
modos como este foi produzido e disseminado, desde seu surgimento, considerando a
autonomia e informalidade que caracterizam o circuito de produgdo, circulacdo e
consumo do estilo, em grande medida. Neste esteio, destaca-se o decisivo papel das
apropriacdes de tecnologias por parte dos agentes produtores do género. Em particular,
nesta proposta, foi privilegiada a atividadedos discotecarios cuja atuacdo no
desenvolvimento do funk se estende, com frequencia, no espaco dos estidios de
producdo musical, além do universo dos bailes.

Para abordar o presente objeto de andlise, a opcdo pela categoria de gé€nero
musical mostrou-se proficua, por permitir isolar o funk das perspectivas ja conhecidas,
nas quais o mesmo ganha destaque enquanto elemento constituinte de uma identidade
cultural. Embora sejam reconhecidos como estudos de suma importancia para a
compreensdo desta manifestacdo cultural que, indubitavelmente, se prolonga para além
de um género musical, encobrem sua dimensao musical, a mais elementar de todas.

Em se tratando do surgimento do género, foi sublinhado que, para além da
aspiracdo artistica dos DJs, um estimulo muito importante para a produ¢do nacional de
funk, menos evidente e dificilmente comentado, é o retorno financeiro que a venda de
discos editados no Brasil traria. Assim, além da justificativa da perspectiva das ci€ncias
sociais que compreende o funk enquanto produto da hibridagdo de uma expressdo
cultural estrangeira a manifestacdes locais, que teria sua raizna didspora africana
(FACINA, 2010; LOPES, 2010) foi enfatizado o peso exercido por motivagdes
econdmicas como fator de grande influéncia no processo de nacionalizacdo do miami

bass, vertente do hip hop que serviu de base para a consolidacdo do funk carioca.
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Ao longo da realiza¢do da pesquisa de campo, a op¢do dos DJs por determinado
recurso foi percebida, para além de uma escolha arbitrdria, como um mecanismo de
disputa de mercado. Assim, aforaa influénciano desempenho dos discotecarios no
ambito dos bailes, ou dos produtores no espaco dos estidios — uma vez que
concordamos que o meio € mensagem, conforme fundamenta McLuhan (1996) — a
adoc¢do de um tipo especifico de tecnologia se revela como estratégia de diferenciacao.
Capaz de inaugurar uma nova ordem econdmica na cadeia produtiva do género, podem
se refletir ndo apenas a reconfiguracdo do circuito do funk, mas influenciar, em

determinados momentos,transformacdes na estética do género.

Embora tenha se mostrada pertinente a premissa de que as tecnologias digitais se
oferecam enquanto meios que favorecem a democratizacdo do fazer artistico, conforme
exposto através das falas dos informantes, reproduzidas no terceiro e quarto capitulos, as
facilidades por elas trazidas acarretam uma série de problemas. Ao facilitarem a entrada
de novos agentes no circuito do género, primeiramente, com a apropriacao do mini disc
e, de forma mais radical, com o barateamento de computadores portéteis e a internet, as
tecnologias digitais sdo percebidas, em algum nivel, de forma negativa pelos agentes que
adentraram o circuito cultural do género antes da popularizacao de tais ferramentas. Nas
criticas encaminhadas pelos discotecdarios de mais idade, aponta-se para a falta de
conhecimento da origem do material sonoro empregados no trabalho artistico dos mais
jovens e dispensa das técnicas de mixagem. Nesta mesma direcdo, condena-se a
qualidade dos arquivos musicais reproduzidos, comprimidos em formato mp3 para

maior velocidade de troca via internet.

De acordo com o que foi explicitado no quarto capitulo, se nos bailes de meados
da década de 1980 havia um forte investimento por parte dos DJs e donos de equipe de
som em discos contendo faixas exclusivas e de qualidade considerada superior as copias
destinadas ao publico, tal padrdo nao se reproduz com todo o “avanco” dos aparatos
destinado as praticas musicais para fins de discotecagem e produ¢do musical. Assim, se
no periodo em que os discos tinham custo elevado e seu acesso ndo se dava facilmente,
houve uma escolha em ndo se aproveitar de fitas cassete para solucionar o problema do
acesso, em troca da qualidade sonora. No entanto, cerca de vinte anos mais tarde, com o
advento do mp3 essa escolha ndo faz mais parte das regras que guiam as praticas

musicais de muitos discotecarios e produtores musicais no funk.

99



Poucos se mostram zelosos com a qualidade do formato dos arquivos musicais
empregados na composi¢do das faixas. Neste sentido, se por um lado buscou-se na
disputa tecnoldgica o incremento do volume sonoro de forma radical, por outro, a
preocupacdo com a variedade e particularidade do repertério das equipes, bem como a
qualidade dos arquivos sonoros, ndo mais fazem parte das convencdes que regem o
trabalho artistico no universo do funk em sentido amplo.Como reflexo critico do atual
paradigma do funk, aponta-se para a descartabilidade da produgdo contemporanea do
funk, evidente na repetibilidade exaustiva de faixas musicais “estouradas” nos bailes,

bem como na qualidade dos arquivos sonoros empregados na composicao das mesmas.

Entre as justificativas que parcialmente podem dar sentido a mudanca no padrdo
das convencdes que guiam os parametros do género, aposta-se que a portabilidade, tanto
dos arquivos sonoros quanto de seus meios de reproducdo, se mostra no contexto atual
enquanto categoria de extremaimportanciapara DJs e também MCs. A intensidade de
circulacdo dos artistas do funk pelo circuito de bailes cariocas somente € possivel a
partir das facilidades em se portar arquivos sonoros armazenados no hard drivede

samplers e computadores.

A percep¢do negativa das facilidades trazidas pelas tecnologias no caso funk
parece estar relacionadaa questdo ja abordadapor Thebergé (1997). Em sua andlise sobre
as implicacdes das tecnologias no fazer musical,o autor percebe que o encaminhamento
de criticas incisivassobre o emprego de instrumentos musicais eletronicos, tais como,
sintetizadores, teclados e baterias eletrOnicas, se da a partir do momento em que se
tornam acessiveis a um grupo mais extenso de pessoas. Assim, se antes eram percebidas
como certo entusiasmo devido ao cardter vanguardista e experimental que conferiam as
obras musicais, no momento em que sdo incorporados na musica popular
massiva,inserida na estrutura de produc¢do da industria fonografica, observa-se uma
inversdo de valores. A partir de entdo, a influéncia das tecnologias na musica passa a ser

percebida de forma negativa, em particular, pela questdo da homoneizagado estética.

Ainda para este autor, o incomodo manifestado por musicos frente a ubiquidade
das tecnologias no fazer musical estd igualmente relacionado a crescente preocupacgdo de
que sua pratica artistica tem se tornado profundamente implicada com uma versiao
particular da nocdo de “progresso” tecnoldgico. Neste sentido, Thebergé (idem.)
sublinha que o ritmo acelerado da obsolescéncia das industrias de eletrOnica € tanto a

regra quanto a logica para o aumento do consumo de tecnologias musicais. Junto com
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esta ideologia vem uma série de dilemas perturbadores relacionados a musica, economia
e politica. Assim, para o autor, o entendimento das vdrias questdes relacionadas a
musica e a inovagao tecnoldgica ndo pode estar separado de uma anélise mais ampla das

relacdes econdmicas e sociais contemporaneas.

No estudo de caso do emprego de tecnologias no desenvolvimento do funk, as
tensoes expostas através da falas dos informantes, a respeito da ado¢do de novos meios
de (re)producdo musical, revelam que a remediacao do género ndo se dd meramente por
uma livre escolha. Tal processo é atravessado por disputas por reconhecimento no
circuito cutlural do funk que se refletem, em parte, no modo como o género é produzido.
Entretanto, apesar dos parametros estéticos merecerem atencao, neste processo a disputa
pelo mercado do género se revela enquanto importante for¢ca motriz na corrida
tecnoldgica. Neste sentido merece uma reflexdao o sentido e o valor atribuido pelas

diferentes ferramentas a seus usuarios.

Por ultimo, cabe ainda enfatizar que os problemas extraidos das juncdes entre o
funk e as tecnologias destinadas a musica, ndo se encerram neste trabalho. Ao contrario,
apenas se inauguram. Esta mesma chave analitica pode render ricos estudo que
explorem, por exemplo, questdes referentes a audibilidade no funk, considerando a
especificidade do modo como o género é sonorizado pelas equipes de som e consumido
pelo publico no ambito dos bailes. Assim, se a producdo e circulacio do funk se
mostram arraigadas em suas tecnologias de produ¢do e merecem aten¢do, sem duvida,

consumo do género, nos releva um tipo de escuta fundamentalmente tecnoldgico que

deve ser explorado com acuidade.
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