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Lembrei daquela sexta-feira

Pé descalco e poeira

Menino que se achava dono da quebrada inteira
Dibicando pipa, saudade dessa idade

Nunca tive nada, mas tinha minha vaidade.

(Lembrancas - Hungria Hip-Hop)



RESUMO

O trabalho tem por objetivo caracterizar alguns processos contemporaneos de expanséo e
complexificacdo das redes de producdo cultural fomentadas por diferentes populacbes
periféricas no Brasil, com foco direcionado ao mercado musical. A partir da investigacdo de
contextos festivos e conteudos musicais, majoritariamente produzidos, distribuidos e
consumidos por jovens moradores de periferias urbanas do pais, o interesse recai nas formas
como a triangulacdo entre as dimensdes dos negocios, 0os modos de diverséo e as dinamicas
de prestigio se articulam no delineamento de extensas tramas de interdependéncias humanas,
que dao forma aos pujantes mercados do entretenimento pop periférico nacional. Esses
mercados e expressdes culturais séo entendidos enquanto simultaneamente pop, por visarem
0 alcance de publicos amplos e manifestarem abertos objetivos comerciais, e periféricos, do
ponto de vista geogréafico, por emergirem a partir de contextos periféricos urbanos, e do
ponto de vista simbolico, por ocuparem, em geral, posi¢des periferizadas em relagdo a um
conjunto de critérios de julgamento e avaliagédo cultural acionados por diferentes segmentos
da populacdo e determinadas instancias de consagracdo cultural, no contexto brasileiro.
Serdo investigadas especificas dinamicas processadas nas Ultimas décadas, respectivas a
vertiginosa expansdo desses mercados, potencializadas por diferentes usos de uma série de
recursos tecnologicos digitais de producéo e distribuicdo musical em diferentes contextos
periféricos. Se tentard& compreender as condi¢Ges de posicionamento da mdsica pop
brasileira no contexto global e alguns processos socio-histérico de construcdo das dindmicas
de prestigio musical no contexto brasileiro, bem como se processara a tentativa de delinear
nuances conceituais ¢ diferentes caracterizagdes sociais no recurso ao ‘“periférico”,
tematizando diferentes transitos entre as posigdes “centrais” e “periféricas” no contexto do
mercado musical brasileiro, tornando fundamentais discussdes em torno de questdes de
género, raca e diversidade sexual, decisivas no que tange as configuraces contemporaneas
dos transitos e redes interperiféricas de producdo, distribuicdo e consumo musical.

Palavras-chave: Pop periférico. Economia da cultura. Periferia. Transitos culturais
interperiféricos. Consumo cultural.



ABSTRACT

The main objective of this research is to characterize contemporary processes of expansion
and complexification of cultural production networks supported by different peripheral
populations in Brazil, focusing on the music market. It explores festive contexts and musical
contents mostly produced, distributed and consumed by young people living in urban
peripheries of the country. More specifically, the thesis examines how the triangulation
between business, entertainment and prestige is linked to the formation of human
interdependences, which shaped the growing markets of national peripheral pop
entertainment. These markets and cultural expressions are here understood as being
simultaneously: pop, as they intend to reach broad audiences and have an openly commercial
objective; and peripheral, considering its geographical emergence in urban peripheral
context and its symbolic position in the evaluation criteria of major instances of cultural
consecration in Brazil. Therefore, the research investigates specific dynamics in the last
decades, considering the vertiginous expansion of these markets, mainly potentiated by
different uses of digital technologies of musical production and distribution. Finally, it tries
to comprehend the conditions of Brazilian pop music in the global context and the historical
processes which construct musical prestige in Brazil, and at the same time it attempts to
delineate nuances in the “capturing” of the peripheral, revealing different transits between
the “central” and “peripheral” positions of the Brazilian music market - what addresses
fundamental discussions about gender, race and sexual diversity issues - in the contemporary
configuration of inter-peripheral networks of musical production, distribution and
consumption.

Keywords: Peripheral Pop. Economy of culture. Periphery. Inter-peripheral cultural transits.
Cultural consumption.



RESUMEN EN ESPANOL

El trabajo tiene por objetivo caracterizar algunos procesos contemporaneos de expansion y
complejidad de las redes de produccion cultural fomentadas por diferentes poblaciones
periféricas en Brasil, con foco direccionado al mercado musical. A partir de la investigacién
de contextos festivos y contenidos musicales, mayoritariamente producidos, distribuidos y
consumidos por jovenes, habitantes de periferias urbanas del pais, el interés recae, en las
formas como la triangulacion entre las dimensiones de los negocios, los modos de diversion
y las dinamicas de prestigio se articulan en el delineamiento de extensas tramas de
interdependencias humanas que dan forma a los pujantes mercados del entretenimiento pop
periférico nacional. Esos mercados y expresiones culturales son entendidos como al mismo
tiempo pop, por tener el alcance de publicos amplios y manifestar abiertos objetivos
comerciales, y periféricos, desde el punto de vista geografico, por emerger a partir de
contextos periféricos urbanos, y desde el punto de vista simbdlico, por ocupar, en general,
posiciones periferizadas en relacion a un conjunto de criterios de juicio y evaluacion cultural
accionados por diferentes segmentos de la poblacién y determinadas instancias de
consagracion cultural, en el contexto brasilefio. Se investigaran especificas dinamicas
procesadas en las Gltimas décadas, respectivas a la vertiginosa expansién de esos mercados
potenciadas por diferentes usos de una serie de recursos tecnoldgicos digitales de produccion
y distribucion musical, en diferentes contextos periféricos. Se intentara comprender las
condiciones de posicionamiento de la musica pop brasilefia en el contexto global y algunos
procesos socio-historicos de construccion de las dindmicas de prestigio musical en el
contexto brasilefio, asi como se procesara el intento de delinear matices conceptuales y
diferentes caracterizaciones sociales en el recurso al "periférico”, tematizando diferentes
transitos entre las posiciones “centrales" y "periféricas” en el contexto del mercado musical
brasilefio, haciendo fundamentales discusiones en torno a cuestiones de género, raza y
diversidad sexual decisivas, en lo que se refiere a las configuraciones contemporaneas de los
transitos y redes interperiféricas de produccion, distribucién y consumo musical.

Palabras clave: Pop periférico. Economia de la cultura. Periferia. Transitos culturales
interperiféricos. Consumo cultural.
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N&o sou boy, s6 ndo sou otario
Negocios, diversao e prestigio nos mercados pop periféricos.

Saulo Nepomuceno Furtado de Araujo

INTRODUCAO

Nas ultimas décadas, um conjunto diverso de expressdes culturais, primordialmente
produzidas e consumidas no contexto das periferias urbanas do Brasil, tem mobilizado
grande interesse de pesquisa a partir de diferentes olhares e disciplinas académicas. Variados
aspectos relativos ao tramado das multiplas redes de produgéo e circulacao de bens culturais
periféricos tém sido examinados, produzindo possibilidades inestimaveis, no que tange a
expansdo dos horizontes de compreensao desses fendmenos.

As distintas maneiras como as discussdes em torno das manifestacGes culturais
produzidas e consumidas em contextos urbanos periféricos estdo situadas nesse trabalho, ndo
podem ser apartadas das dindmicas processadas, tanto no curso da minha trajetéria
académica, quanto do processo de lenta e diéria lapidacdo do olhar a partir das quase trés
décadas de vivéncia cotidiana nas regides periféricas de Brasilia.

Tive a oportunidade de viver toda a infancia, adolescéncia e boa parte da vida adulta
entre diferentes quadras da Regido Administrativa de Ceilandia, cidade que representa,
indiscutivelmente, o mais icénico contexto periférico do Distrito Federal, seja por sua
profunda diversidade cultural, sua numerosa e heterogénea populacdo incansavel em sua
historia de lutas?; seja pelos ciclicos processos de abandono e mesmo perseguicao politica e
cultural por parte de diferentes instancias do poder publico. Como aponta o trecho da célebre
composicao “Capitulo 4, versiculo 3 do mais expressivo grupo paulista de rap, os Racionais
MCs: “Para 0s mano (sic) da baixada fluminense a Ceilandia, eu sei, as ruas ndo sdo como
a Disneylandia”.

Trata-se de um contexto urbano multifacetado, repleto de contradicGes e
desigualdades, estigmatizado através de distintos processos de violéncia simbdlica

perpetrados em diferentes escalas a partir de variadas instancias e mecanismos. A repeticdo

! Parte importante dessa histéria de lutas pode ser encontrada na obra “Incansaveis Moradores da Ceilandia —
Uma historia de Lutas” (2013) escrita pela advogada e cientista politica Milza Guidi.
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por décadas a fio de narrativas midiaticas exclusivamente dedicadas a associa¢do da regido
a violéncia e a imagens relativas a diferentes tipos de préaticas criminalizadas, por exemplo,
contribuiram e ainda contribuem nos processos de invizibilizacdo e silenciamento de
vigorosas dindmicas culturais, como o amplo e diverso circuito de producdo e consumo de
musica negra, urbana e periférica em ebulicdo e transformacdo desde os anos 1970 nas
regides de Ceilandia e Taguatinga e outras periferias de Brasilia.

Distintas formas populares de reproducdo, transmissao e atualizacdo da memoria
social, sobretudo a partir de matrizes culturais negras e periféricas na regiao, permitiram que
0s conhecimentos construidos nesses circuitos culturais de diversdo fermentassem as
condicBes sociais de expressdo pujante, alcangadas pelas manifestagdes ligadas a cultura hip
hop, ndo apenas em Ceilandia, mas em diferentes Regi6es Administrativas do DF. Producdes
e contextos culturais que, somente apds décadas de intensos desdobramentos e gozando de
extrema e permanente popularidade nos contextos periféricos da regido metropolitana do
Distrito Federal, passaram das paginas policiais aos cadernos culturais dos jornais locais
(TAVARES, 2009).

O histdrico escamoteamento da vibrante vida cultural da cidade, que ndo se resume
as manifestagdes ligadas a cultura hip hop, constituiu fator fundamental para a formacéo de
um forte interesse de pesquisa em relacdo as dindmicas do entretenimento jovem, nas
periferias do Distrito Federal.

Diante da oportunidade de realizar um projeto de iniciacdo cientifica no segundo
semestre de 2008, propus ao Professor Edson Farias estudar os mercados de consumo de
forro eletronico em Ceilandia, entretanto, um outro fenémeno cultural chamava atencdo
naquele momento: os processos de crescimento e profissionalizagdo de festas dedicadas a
uma nova onda funk carioca na segunda metade da década de 2000, dinamica cultural que se
espalhava por quase todas as periferias do Distrito Federal com presenca marcante,
sobretudo, entre as populages jovens das cidades de Ceilandia; Taguatinga; e Samambaia,
trés das maiores regides administrativas em termos populacionais.

O projeto de pesquisa, relativo ao forrd eletrdnico, foi posto de lado e o foco da
investigacdo foi dirigido a tentativa de compreensdo das dindmicas de convivéncia e
transicdo entre formas artesanais e amadoras de producéo de eventos, os chamados “frevos”,
para produgdes de eventos profissionalizados, nativamente referidos por “funks chiques”,
grandes festas realizadas, em geral, nas cidades citadas e em suas bordas rurais. O referido
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trabalho de Iniciacdo Cientifica, desembocaria na monografia de graduag¢ao “Dos Frevos
Motocar aos funks chiques: diversdo e consumo nas dinamicas do ethos funkeiro
brasiliense”, texto que seria posteriormente publicado na forma de capitulo no trabalho
“Faces contemporaneas da cultura popular” (2014), organizado pela professora Maria
Celeste Mira e pelo professor Edson Farias.

Uma série de elementos chamavam atengéo para 0s contextos de producgéo de festas
e eventos ligados a musica funk naquelas regides, entre eles, o transito absolutamente
confortavel dos jovens participantes e promotores dos eventos ndo apenas pelas estéticas
funk em voga naquele momento em diferentes periferias brasileiras, mas por todo um
repertorio de estéticas musicais negras e periféricas, sobretudo de base eletronica, inclusive
produzidas em outras décadas e distribuidas a partir de diferentes suportes e plataformas.
Tratava-se da expressdao de uma profunda memoria social, fundamental a articulacéo
contemporanea daquele conjunto de praticas de producdo e consumo cultural.

A formacdo do gosto em relagdo a determinados bens culturais, que naquele
momento busquei identificar por estéticas black, por remeterem a estéticas de matriz
internacional-popular negra como o rap e o funk, e a manifestacdo de diferentes fontes
simbdlicas e de saberes praticos, necessarios aos processos de producdo de determinados
modelos de eventos por parte dos jovens da regido, ndo podiam ser interpretadas a partir da
naturalizacdo de uma especie de vacuo historico, ou a partir da crenga num certo
voluntarismo ou “espontaneismo”, mas estariam articuladas a amplos fundos de memoria
social compartilhado entre geracdes.

Na tentativa de compreender, ndo apenas a forga contemporanea, mas o crescimento
constante das producdes e das manifestacbes de amplos publicos identificados as estéticas
funk e rap nos contextos periféricos candangos, parti da perspectiva de que seria
indispensavel a tentativa de remontar alguns dos processos socio-historicos, que
supostamente estariam na base do extremo peso cultural que essas estéticas possuiam e ainda
possuem em todo o Distrito Federal. Nessa dire¢éo, o desafio da dissertacdo de mestrado
estava posto. Passei a investigar a partir de amigos e conhecidos em Ceilandia e Taguatinga,
pessoas que tivessem contato com: DJs; produtores de eventos; dancarinos; colecionadores;

e sujeitos que teriam participado das festas ligadas a black music na regido.
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O mergulho na memdria dos bailes black e “sons? candangos dos anos 1970, 1980
e 1990 fora mais rico e profundo do que poderia imaginar em minhas mais otimistas
expectativas de pesquisa. Conheci pessoas fantasticas, apaixonadas e cheias de entusiasmo
que, com toda a paciéncia necessaria, trabalharam comigo no sentido de remontar partes do
quebra-cabecas mnemonico respectivo a essas manifestagdes na regido. Obviamente, ndo
era factivel esquadrinhar todas as dindmicas processadas nos amplos circuitos de eventos
que se estendiam por todo Distrito Federal ao longo das décadas destacadas, mas foi possivel
tecer importantes teias de memoria respectivas as relagdes entre dimens@es técnicas, éticas
e estéticas na producédo e consumo de black music e, na consolidagdo de um amplo circuito
de festas e eventos ligados a essas sonoridades, sobretudo nas cidades de Ceilandia e
Taguatinga, onde se situavam entre as décadas de 1970 e 1990 fortes centros de ebulicdo
dessas cenas culturais. Desse modo, parti da perspectiva metodoldgica de que as dindmicas
de cunho simultaneamente ético e estético eram indissociaveis dos incrementos nas
possibilidades técnicas e tecnoldgicas de ndo apenas reproduzir, mas produzir 0s proprios
conteudos musicais.

E no inicio dos anos 1990 que as periferias de Brasilia passam de localidades
marcadas pelo consumo voraz de estéticas e eventos black, para se tornarem lugares
fomentadores de poetas, musicos, compositores, entre outros artistas interessados em
produzir masica negra eletrdnica. Naquele momento, ganhavam destaque as expressdes
identificadas ao gangsta rap® estadunidense, marcando os conteidos emergidos na regido
entre as primeiras producdes do género no pais.

Com o titulo “Entre garotos e suas equipes: consumo tecnocultural e dinamicidade
ético-estética na cena black brasiliense”, a dissertacdo de mestrado, que mais tarde se
tornaria livro, buscava compreender a maneira como as dindmicas de carater técnico e
tecnologico impactavam nas transformacdes dos protocolos éticos de vivéncia festiva e
producdo de eventos, assim como contribuiram para redefinir os horizontes estéticos do
publico, DJs e promoters de festas soul e funk dos anos 1970 e 1980 em direcdo a
incorporacdo de uma miriade de novas estéticas eletrbnicas negras, sobretudo a partir da

segunda metade da década de 1980.

2 As festas ligadas a black music na regifio eram chamadas de “som” por seus frequentadores e organizadores
no periodo e regidgo em questdo. (Ex.: “Vai rolar um “som” no Quarentio”.)

3 Expressdo popularizada, sobretudo por diferentes instancias da midia estadunidense, no sentido de nomear
um conjunto de estilos de musica rap marcados, entre outras caracteristicas estéticas, por descri¢des vividas do
cotidiano violento de jovens moradores de periferia majoritariamente negros e latinos.
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Os desdobramentos subsequentes a pesquisa, me colocaram diante de processos
parecidos com aqueles ocorridos entre a construcdo do trabalho final de graduacdo e a
elaboracéo do projeto de dissertacéo.

Entre a defesa da dissertacdo e a elaboragdo do projeto que seria apresentado na
selecdo de doutorado, uma série de dilemas se tornaram presenca constante no delineamento
das questbes que buscava propor nesse novo ciclo de pesquisa que poderia ter inicio com a
minha aprovacao no processo. O sentimento de que determinadas lacunas na interpretacdo
das particularidades e do real alcance simbolico e comercial dos mercados de estéticas negras
eletrénicas no Distrito Federal se fazia presente.

Ao encerrar o trabalho de mestrado, discutindo as dindmicas processadas nos anos
1990, uma avenida de possibilidades de investigacdo se abriu a partir da constatacdo da
absoluta efervescéncia contemporanea de varias expressdes musicais identificadas a um
verdadeiro guarda-chuva de estéticas hip-hop, ndo apenas no Distrito Federal, mas em todo
0 pais, reconfigurando de maneira profunda o posicionamento dos artistas e das imagens
tradicionalizadas em tornos dos saberes e praticas comumente associadas a esses mercados
musicais. Distintas musicalidades rap, produzidas em diferentes partes do Brasil, pareciam
romper determinadas barreiras, ampliando, sobretudo, seu alcance comercial. Ao contrario
de uma estética de nicho, acessivel apenas a iniciados, uma série de produgdes pareciam se
firmar cada vez mais enquanto fendmenos pop de alcance nacional. As mudangas eram
vertiginosas, mas busquei manter no projeto o foco nos desdobramentos desses mercados no
Distrito Federal e Regido Metropolitana.

O contraste entre a musicalidade e as posturas combativas e politicamente
compromissadas da maior parte das produgdes pioneiras na decada de 1990 e a variedade de
matizes e abordagens contemporaneas do fazer rap na capital, levaram a tentativa de
compreender as disputas em torno dos simbolos e expressdes legitimas nesse mercado local,
na medida em que o patriménio cultural construido nas décadas passadas, frequentemente
era acionado no sentido de conferir legitimidade as produc6es contemporaneas, desse modo,
tornava-se indispensavel buscar compreender as relagdes entre distintas “geragdes hip-hop”
(TAVARES, 2009, 2010) na regido, uma vez que esse mercado musical carrega a
particularidade, presente em todo o mundo por se tratar de um fendmeno de carater
historicamente recente, da convivéncia contemporanea entre as primeiras geracoes

produtoras desses conteldos e as novas geracOes de artistas e produtores. Geragcfes que
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estavam simultaneamente compartilhando e disputando espagos, seja nos planos simbolicos,
seja nos aspectos relativos as oportunidades de negdcios, expansdo da popularidade e
exposicdo dos trabalhos.

Com a aprovacgao do projeto, pude constatar a dimensdo do desafio que se iniciava.
Por quase dois anos me dediquei ao levantamento de informacdes, audi¢ao; visualizagéo; e
monitoramento das produc¢8es musicais e audiovisuais locais; & intensa pesquisa de campo
realizando entrevistas; participando de encontros; batalhas de MCs; festivais; shows;
gravacOes de discos e DVDs com o objetivo de obter o quadro mais amplo possivel das
dindmicas entre os planos da festa e do divertimento e as diferentes facetas do compromisso
estético-politico em curso no mercado rap candango.

A intensa aproximacado em relacao a esse universo de pesquisa passou a revelar um
inconveniente obstaculo. Tinha a constante sensacdo de que, em determinada medida, o
trabalho se aproximava cada vez mais de uma apologia, ou em outros termos, de uma espécie
de construto laudatério em relacdo a forca crescente do mercado rap candango, cada vez
mais préxima, no plano da escrita, do retrato de um complexo circunscrito de praticas e
simbolizaces, ao passo em que 0s problemas e inquietacdes de pesquisa pareciam esmaecer
guanto mais me imaginava aproximado e familiarizado as dindmicas desse complexo.

Parecia estar eliminando discursivamente questdes inconvenientes, certas
contradi¢des e complexidades préprias das dindmicas ndo-planejadas configuradas a partir
das tramas de interdependéncias humanas (ELIAS, 1998), dando lugar a uma narrativa
excessivamente coesa em torno da dindmica dos fenémenos.

Determinadas trilhas metodoldgicas delineadas por Norbert Elias, indissocidveis de
todo o processo de elaboracdo do trabalho, foram capazes de oferecer o “desconforto”
necessario a reelaboracdo dos horizontes de problematicas, além de evidenciarem a
necessidade de repensar determinadas condi¢fes sociais de partida e posicionamento, tanto
pessoais quanto das trajetdrias que atravessavam o processo de pesquisa até entdo. O trecho
a seqguir foi capaz de mobilizar intensas reflexdes e consequentes reposicionamentos de

coordenadas:

Por enquanto, quase todas as crengas sociais, quase todas as questdes de acao
social - e, como ja disse, ndo s6 umas poucas teorias socioldgicas em si mesmas -
estdo articuladas a nogao de que tudo o que acontece nas sociedades humanas pode
ser explicado em termos de atos de vontade, de acGes e decisdes deliberadas de
seres humanos enquanto individuos e grupos. Muitas crencas sociais, uma
multiddo de “ismos”, sdo talhadas segundo esse padrdo. A atragdo emocional ou,
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alternativamente, a reacdo e o 6dio que provocam podem ser realmente muito
fortes. N&o poucas vezes, seu teor de fantasia supera em muito sua orientacdo para
a realidade. No nivel de nossas sociedades, em que o0s perigos avultam e sdo quase
incontrolaveis, os padres sociais ndo sO permitem, mas exigem grande
envolvimento emocional, alta afetividade de pensamento, menor controle dos
sentimentos pessoais, tanto nas praticas sociais como nos meios de orientagéo a
elas ligados. Correspondentemente, € baixa a habilidade para controlar os
processos sociais que prosseguem pelo entrelagamento dessas préticas, com seu
efeito bumerangue sobre os préprios atores. (ELIAS, 1998, p. 241-242).

O “efeito bumerangue” produzido a partir do mergulho nos processos sociais
investigados, em geral, demandantes de grande envolvimento, atingira em cheio 0s caminhos
seguidos ao longo da pesquisa. Diante de evidéncias cada vez mais explicitas, percebi que
havia construido um olhar excessivamente circunscrito a determinadas localidades,
determinadas trajetdrias humanas e abordagens estéticas, superestimando alguns
posicionamentos e subestimando outros igualmente fundamentais, em parte, devido a
expressdo de um certo “localismo” ou mesmo um “bairrismo”, dadas as Obvias ligacdes
afetivas relativas ao local de nascimento e convivio por basicamente toda a vida. Atitudes e
sentimentos que também se articulavam a determinadas afinidades estético-politicas em
relacdo a certas concepcdes artisticas dentro do mercado rap candango e a determinadas
memorias e afetividades diretamente vinculadas as minhas condi¢des “ceilandenses” de
origem e posicionamento.

Pude notar aos poucos, ndo sem algum nivel de sofrimento dado o alto investimento
emocional, que as clivagens que pareciam absolutamente evidentes entre estéticas
comprometidas, estéticas abertamente comerciais e posi¢des intermediarias no mercado rap
candango ja ndo se apresentavam dessa maneira. Mais importante do que isso, as dindmicas
e condicBes que imaginava particulares a esse mercado local de expressdes atravessavam
diversos outros mercados artisticos emergidos nos mais diferentes contextos socioculturais.

As suposic0es e relativas “certezas” em torno de especificos mecanismos de disputa
e controle ético-estético das possibilidades de expressdo, espraiados em diferentes circuitos
do mercado rap do Distrito Federal — embora ndo plenamente descabidas nas analises do
universo hip hop, visto que se inscrevem nas proprias narrativas de origem dessas
manifestacdes (TEPERMAN, 2015) — passaram a ser profundamente tensionadas em minhas
andlises por acelerados processos contemporaneos fermentadores de condigdes inéditas de
producdo, consumo, divulgacdo e posicionamento de conteddos de origem periférica nos

mercados de bens simbolicos, ndo apenas no Brasil, mas por todo o planeta.
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Apos cerca de dois anos de pesquisa, primordialmente dedicados a investigacao das
intensas dinamicas préprias do mercado rap candango, percebi que 0s caminhos da pesquisa
apontavam para toda uma série de aspectos incontornaveis, encontrados em diferentes
expressOes culturais produzidas em distintas regides do pais.

Percebi que j& estava em curso um processo simultaneamente duro e positivamente
desafiador de total remodelamento tanto do escopo, quanto do interesse central de todo o
processo de pesquisa. A pergunta em torno das condicdes de reproducdo, transmissdo e
transformacdo de uma meméria rap candanga e o foco nos processos de partilha, disputas,
sinteses e acomodacBes em torno desses saberes e praticas artisticas entre geracdes, nesse
contexto urbano, se expande sobremaneira.

Passo a me dedicar a tentativa de compreensdo das condi¢des socio-histdricas que
tornaram possiveis processos de construcdo de diferentes formas e memarias musicais pop
periféricas no contexto nacional e aos modos e estratégias simbdlico-comerciais a partir das
quais essas producges, saberes e fazeres artisticos foram capazes de alcancar publicos
amplos nacionalmente, sobretudo entre as popula¢des moradoras das periferias urbanas de
diferentes partes do pais.

O esquadrinhamento dessa profusdo de memarias e dindmicas em curso por todo o
pais ao longo de décadas em infinitas localidades, seria irrealizvel do ponto de vista de um
Unico pesquisador. Nesse sentido, privilegiei 0 acompanhamento dos processos transitados
especialmente nas duas Ultimas décadas, quando houve um verdadeiro “boom” nacional
dessas expressdes, e selecionei especificos mercados culturais a partir do alcance
quantitativo e alta popularidade regional e nacional contemporaneas. Foram escolhidas
expressdes culturais direcionadas & populacdo jovem, divulgadas a partir de plataformas
digitais, de base musical primordialmente eletrénica, produzidas principalmente a partir de
referéncias e memorias simbodlico-musicais de matriz urbana e bases sociais
majoritariamente negras e periféricas. Para ampliar ainda mais a viabilidade da pesquisa,
centralizei a investigagdo nos posicionamentos dominantes regionalmente e nacionalmente
nos mercados pop periféricos selecionados.

Entre uma infinidade de expressdes musicais de carater pop - capazes de alcancar
grande popularidade do ponto de vista quantitativo e abertamente produzidas com objetivos
comerciais - e periféricas - por circularem principalmente nas periferias urbanas do pais,

pelo fato de que a maior parte do publico e dos produtores partirem de regides periféricas
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urbanas e por essas expressdes artisticas ocuparem posicdes, em geral, simbolicamente
periferizadas e “exteriores” as instancias proprias dos mercados “tradicionais” ou
“centralizados” — foram selecionados diferentes universos de tematicas a serem investigadas.

Nessa dire¢éo, torna-se fundamental compreender a ideia de periferia a partir de seu
carater eminentemente relacional e contextual, seja do ponto de vista simbdlico, seja do
ponto de vista geogréfico-territorial, ja que uma producéo cultural pode emergir de contextos
territorialmente periféricos e tornar-se hegemonica simbolicamente, ou representar posicdes
relativa e contextualmente hegeménicas, ou ser comercialmente gestadas a partir de
instancias “centrais” e representar posi¢0es e grupos sociais simbolicamente periferizados,
por exemplo.

Tratam-se de diferentes niveis e diferentes formas de periferizacdo sempre
entendidas a partir de especificos contextos e possibilidades relacionais. Uma periferia, do
ponto de vista simbolico ou territorial, poder ser o “centro” se entendida a partir de outras
condigOes objetivas de posicionamento social, logo, as periferias ndo correspondem a
posicOes estanques, mas estdo sempre relacionadas a diferentes condi¢des e contextos de
posicionamento. Nos proximos capitulos, busca-se discutir um conjunto de aspectos
articulados as multiplas facetas relativas aos arranjos socio-humanos nas quais estas

expressoes culturais estdo diretamente enredadas.
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CAPITULO 1
“OLHA A EXPLOSAO!*” A EXPANSAO VERTIGINOSA DOS
MERCADOS POP PERIFERICOS

No curso de toda a investigacdo pode-se perceber importantes especificidades em
termos das condigdes simbolicas e objetivas em trénsito em distintos mercados pop
periféricos nacionais e, a0 mesmo tempo, a manifestacao de toda uma série de aproximacoes
e semelhangas entre esses mercados. Cada “praga’ pop periférica investigada compartilha
com as demais um conjunto de elementos e carrega idiossincrasias respectivas as dinamicas
de cada localidade expressando as particularidades conformadas a partir do desenrolar de
diferentes processos de construcdo dos fundos coletivo de praticas, saberes e memorias
compartilhadas regionalmente.

Entre as profundas aproximagdes observadas em campo e na pesquisa dos conteidos
produzidos em um conjunto de localidades, chamam atencdo as diferentes estratégias de
transformacao das condicGes objetivas de existéncia e particularidades culturais, em potentes
ativos simbdlicos de construcdo estética e de posicionamento dessas expressfes em
diferentes mercados de producdo musical e video-musical, sobretudo num contexto de
expansdo das possibilidades de divulgacédo a partir das plataformas digitais.

Por meio da aproximacdo em relacéo a diferentes mercados pop periféricos tornou-
se possivel observar a diversidade de universos tematicos explorados, sobretudo, nos
produtos musicais e video-musicais. Percebeu-se, por exemplo, que tematicas de teor critico-
politico, que em minhas equivocadas concepcBes iniciais pareciam monopdlio de
determinados géneros do rap nacional, também podiam ser encontradas na radical
indocilidade expressa em muitos funks, bregadeiras, tecnobregas entre outros ritmos, assim
como o apelo ao divertimento, a sexualidade, a ostentacdo de bens e ao uso de drogas,
também estavam presentes em uma infinita quantidade de estilos de rap nacionais.

Constatou-se que ao longo de boa parte do processo de pesquisa partiu-se de
concepgdes engessadas acerca da compreensdo de manifestagdes artisticas historicamente

marcadas por fortes teores criticos. A tentacdo em torno da separacdo inconciliavel entre 0s

4 0 titulo se refere a um dos maiores hits da histéria do funk, a cangdo “Olha a explosdo!”, interpretada por
MC Kevinho. O video, com mais de 660 milhdes de visualizagbes pode ser acessado no link:
https://www.youtube.com/watch?v=3yd_eoMOvgk. (Ultimo acesso: 21/05/2018).

5 Utilizamos a categoria no sentido nativo dos negdcios do entretenimento. A “praga” representa uma 4rea de
influéncia e proeminéncia de um determinado conjunto estético.
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dominios da ética e estética, da arte e da politica, marcava todo o processo de construcdo do
trabalho, profundamente influenciado por uma infinidade de perspectivas, sobretudo
académicas, que naturalizavam discursivamente essas espécies de “cisdes incontornaveis”.

Foi necesséaria uma profunda reconstrucdo do olhar no sentido de perceber que as
expressdes artisticas que apresentavam contetdos de dendncia social, critica politica e racial,
narrativas em torno de vivéncias e condicOes violentas de existéncia entre outras tematicas,
presentes, por exemplo, nas manifestacGes pioneiras do gangsta rap nacional, conformavam
e expressavam particularidades e horizontes estéticos fundamentais a prépria comunicacdo
eficaz dessas mensagens. Esteticidades e eticidades estavam imbrincadas de maneira
absolutamente indissociavel, evidenciando a artificialidade presente, sobretudo, no interior
de diferentes tradicdes modernas do pensamento europeu, (GILROY, 2001; HERMANN,
2005) a partir da sonegacéo dessa relacao inextrincavel no plano das praticas culturais.

Ao abrir méo de categorizacGes encarceradoras dos limites estéticos e tematicos de
diferentes producdes, percebe-se que 0s mais diversos géneros pop periféricos
compartilhavam entre si diferentes niveis de abertura para a expressdo de contetdos
explicitos relativos a uma série de tematicas, em muitos casos, marcadas pela expressao de
narrativas acerca do consumo de mercadorias e participacdo de contextos festivos em que a
dimensdo da ilicitude constituia um poderoso ativo, simultaneamente simbdlico e
econdmico, no interior destes distintos mercados culturais periféricos.

Estas aberturas tematicas enlacadas a expressdes musicais cada vez mais ricas,
especialmente em torno de suas abordagens ritmico-eletronicas, tem sido capazes de
produzir profundas identificacdes, sobretudo em relagdo aos jovens moradores de periferias
urbanas, que organicamente integrados as dinamicas tecnoldgicas contemporaneas
permitiram que um variado conjunto de estéticas pop periféricas explodissem® em toda sua
poténcia sonora e artistico-comercial por todo o Brasil, especialmente no curso da ultima
década. O exemplo mais vigoroso dessa dinamica pode ser encontrado na produtora
KondZilla. Aberto no ano de 2012 e primordialmente dedicado a producdo audiovisual de
diversas estéticas funk, o canal de divulgacdo digital configura, na atualidade, 0 maior e mais

influente do pais na plataforma YouTube e um dos canais musicais mais visitados do mundo.

® A metéafora da “explosio” também é frequentemente utilizada nos ramos da produgio musical e de eventos
para evidenciar um grande éxito comercial.
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Em larga medida, as dimensdes da indocilidade e a expresséo de uma ampla abertura
para a experimentacdo e mesmo para verdadeiras especulacdes simbdlicas e financeiras,
entre o acionamento de outros recursos culturais, contribuem na configuracdo de amplas
possibilidades de comunicar e expressar praticas e sentimentos interditos a outras expressoes
musicais populares no Brasil, sobretudo aquelas que encontram nos meios tradicionais, como
o0 réadio e TV, suas principais plataformas de divulgacdo, conferindo aos diversos géneros
pop periféricos possibilidades vertiginosas de crescimento.

Estes produtos culturais sdo capazes de expressar e mobilizar inimeras praticas,
desejos, aspiracOes, assim como revelam e potencializam determinadas dimensoes
cotidianas e extra cotidianas da vida nas periferias, sendo majoritariamente produzidas e
consumidas por parcelas jovens da populacdo. Tais expressdbes compreendem
simultaneamente “matrizes e moedas” (ELIAS, 1994), ou seja, articulam redes de
interdependéncias humanas, atualizam e expandem repertérios socioculturais que
participardo na formacdo de outras jovens subjetividades, que por sua vez, dardo corpo a
novos ciclos de criatividade. Em outros termos, ao passo que contribuem na formacao de
crengas, gostos entre outros saberes e repertorios disposicionais sdo também formadas e
alimentadas por esses fundos de memoria social.

Entre os elementos que competem na formagao do gosto e da memoria cultural nas
periferias brasileiras cumprem papéis decisivos aqueles expressivos de cenarios, situagoes,
carateristicas e vivéncias primordialmente urbanas. Os jovens consumidores dessas
estéticas, ao contrario de outras gerac@es, tiveram menos contato com simbolos e producdes
culturais tradicionalmente associados ao mundo rural e, em grande parte, nasceram e
viveram sob condic¢des urbano-periféricas de moradia em contato proximo com geracoes de
adultos e jovens adultos que em sua maioria também cresceram em contextos urbanos.

A dindmica extremamente recente de ampliacdo da poténcia econdémica dos grupos
de producdo cultural pop periférica ndo pode ser compreendida, exclusivamente, a partir da
expansao das possibilidades de producéo e divulgacao digitais, entretanto, esses cenarios e
mediacbes digitalizadas oferecem ferramentas e informacgbes privilegiadas para a
compreensdo desse processo.

Essas manifestacdes se encontram no centro de uma virtuosa “tempestade perfeita”.
Mesmo diante de uma grave recessdo econdmica, apenas entre os anos de 2016 e 2017 o
acesso a internet a partir de aparelhos celulares no Brasil cresceu 8,7% segundo a PNAD
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Continua de 2018. Em termos de domicilios com acesso a internet, o crescimento foi de
4,2% no periodo, ou de 5,1 milhdes de domicilios. Esses dados contribuem para a
compreensdo do crescimento ininterrupto das inscricdes nos principais canais de divulgacédo
de producdes musicais e video-musicais pop periféricas.

Outras informagdes importantes dizem respeito ao engajamento da populagéo jovem
nas plataformas digitais. Conforme dados da PNAD Continua de 20167, as pessoas que mais
acessam a internet possuem entre 14 e 29 anos. Entre os adolescentes de 14 a 17 anos o
percentual € de 82,5%, na faixa dos 18 aos 19 anos, 85,4%, entre os 20 e 24 anos o total é
de 85,2%, entre os 25 e 29 anos de 83,8%.

Ou seja, embora os jovens representem cerca de um quarto da populagéo brasileira
ou cerca de 51,3 milhdes de pessoas de 15 a 29 anos, entre os quais 84,8% vivendo em
contextos urbanos (conforme dados relativamente defasados do Censo Demogréafico 2010),
apresentam a maior taxa de conexao entre todos 0s segmentos etarios.

Além disso, a populagdo jovem representa historicamente o foco dos investimentos
do mercado de entretenimento musical como apontam, por exemplo, uma série de executivos
da induastria da musica no trabalho “Mainstream” de Friederic Martel (2012). No interior
desses mercados, 0s jovens representam os mais importantes “trendsetters”, ou “langadores
de tendéncias”, os principais responsaveis pelo “hype” (publicidade exagerada, grande
repercussdo midiatica) e pelo “cool” (a defini¢ao do que legal, contemporéneo, avancado)
em torno dos objetos culturais, sobretudo musicais e video-musicais, em circulacdo pelo
mundo. (MARTEL, 2012, 2015).

Estdo também situados entre as faixas etarias que mais utilizam a internet como fonte
de entretenimento e entre as fracBes populacionais que mais consomem mdasica e eventos
musicais.® Logo, a populacdo jovem esta posicionada no nicleo das disputas culturais no
universo da cultura pop central ou periférica.

Importante fator de potencializacdo de toda uma série de instancias de producédo e
divulgagdo de produces pop periférica nas plataformas digitais se situa exatamente no fato

7 Os dados podem ser acessados na  pagina:  https://www.ibge.gov.br/estatisticas-
novoportal/sociais/trabalho/17270-pnad-continua.html?edicao=19937&t=sobre.(Ultimo acesso: 21/05/2018).
8 InformagGes importantes em torno dessas relagdes podem ser acessadas nas seguintes matéria jornalisticas:
brasil.elpais.com/brasil/2014/01/26/politica/1390771527_418106.html . (Ultimo acesso: 21/05/2018).
https://exame.abril.com.br/marketing/geracao-y-e-maioria-no-spotify-veja-0-consumo-na-plataforma/.
(Ultimo acesso: 21/05/2018).

Outras informagBes em torno das relagdes entre midia e consumo juvenil podem ser encontradas no artigo:
http://www.revistapmkt.com.br/Portals/9/Edicoes/Revista PMKT_003_01.pdf
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de que, enquanto os grandes conglomerados de musica insistiam em modelos de negocios
flagrantemente anacronicos e superados, empreendendo malsucedidas ““[...] guerras contra a
pirataria [...]” (VIANNA, 2003), os produtores culturais periféricos ja ocupavam
importantes espacos nas nascentes plataformas digitais. Quando o consumo musical digital
se torna uma faceta hegemonica do mercado de divulgacéo e distribuicdo musical e video-
musical, sobretudo entre os jovens, todo um conjunto de instancias de producdo e
distribuicdo dos conteudos pop periféricos ja se encontrava adaptado as estratégias de
promocao de contetidos digitais e bem posicionado no interior desses mercados.

Determinados processos atravessados pelo mercado de musica sertaneja no Brasil, a
partir dos anos 1960, permitem que vislumbremos dindmicas semelhantes a partir de
condicdes objetivas distintas. Num contexto socio-histérico em que as radios, a televisdo e
0 mercado do disco tinham a quase total hegemonia na distribuicdo dos conteudos musicais,
a musica sertaneja se encontrava perifericamente posicionada em termos da capacidade de
expandir o alcance de seus contetdos através de algumas estratégias disponiveis naquele
momento. Seus contetdos eram taxados de “bregas” e “popularescos”, entretanto, a enorme
popularidade das cancdes e as enormes vendagens dos discos, sobretudo no interior do pais
e entre as populacdes das grandes cidades com vinculos fortes em relacdo ao imaginario
rural — porém abertas aos elementos modernizantes presentes nessas novas musicalidades
(ZAN, 2016), permitiram que esse mercado especifico, pouco a pouco, se tornasse uma
faceta amplamente dominante do mercado musical brasileiro contemporaneo. Se
observarmos a presencga contemporanea do género funk nas plataformas digitais brasileiras
e esse fosse 0 nico mecanismo de mesura da popularidade de um género musical, diriamos
facilmente que se trata do ritmo hegemdnico nacionalmente.

No contexto, sobretudo da ultima década, de expansdo vertiginosa do consumo
musical digital entre os jovens, as producdes neosertaneja e pos-caipiras (ZAN, 2016) se
encontravam privilegiadamente posicionadas na configuracdo tradicional dos esquemas de
distribuicdo de conteudos musicais, entretanto, o metagénero funk encontrava poucas
aberturas de circulacdo nesses espacos tradicionais, principalmente os subgéneros baseados
em narrativas de teor explicito e/ou ilicito, todavia, esses géneros indoceis “chegaram antes”
no processo de “colonizagao dos espagos digitais” e embora os ritmos neosertanejos e pos-
caipiras sejam os mais consumidos em todo o Brasil a partir de diferentes mediagoes, nas

plataformas digitais gozam de niveis semelhantes ou menores em termos de alcance, em
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comparacao a determinadas producdes pop periféricas contemporaneas dos mundos rap e/ou
funk.

Essas dinamicas sdo fundamentais na compreensdo do crescente peso
simultaneamente simbdlico e comercial que as producGes musicais periféricas
contemporaneas tém alcancado nos Gltimos anos. Ao examinar determinados aspectos das
disputas por recursos no plano das relagdes empresariais, em que o capital econémico
constitui faceta dominante na coordenagdo dos intercambios sociais constitutivos dessas
esferas, Bourdieu indica que nos universos sociais dedicados a producdo simbdlica, tais
como os campos literarios, artisticos e cientificos, ndo é possivel assistir niveis semelhantes
de transparéncia em relacdo a expressdo das estratégias mobilizadas pelas pessoas
desigualmente posicionadas em diferentes circuitos de producéo cultural, onde as san¢des
costumam ser em grande medida de ordem simbdlica. (BOURDIEU, 2003, p. 247).

Nesse sentido, embora partamos da compreensao das especificidades dos mercados
de producéo de bens simbdlicos, torna-se fundamental que se interprete a ideia de mercados
pop periféricos a partir dos especificos tramados densos de memorias e relacdes que 0s
constituem, logo, ndo podemos operar a partir de uma cisdo artificial entre economia e
cultura, na medida em que as manifestagdes culturais em questdo visam os maiores lucros e
audiéncias possiveis, desse modo, investigaremos expressdes musicais e video-musicais
explicitamente comerciais, caracteristica que, por sua vez, se articula de maneira
inextrincavel aos préprios contetdos estéticos em circulagdo nesses mercados.

Estas redes de producdo e consumo de bens simbdlicos e eventos sdo marcadas por
disputas e aliancas por vezes flagrantemente articuladas em torno do célculo econémico,
embora nem sempre definidas de maneira predominante por essa logica, mas por toda uma
série de demandas, crencas e afetividades de distintas matrizes sociais, construidas,
remodeladas e reproduzidas ao longo de varias décadas em que cada contexto periférico
pode conformar as condicOes de producdo, consumo e adensamento das teias relacionais
respectivas aos negocios do entretenimento nessas contextualidades.

Além de estarem diretamente imbrincados nos processos de compartilhamento
geracional de saberes e crencas por parte de amplos segmentos das juventudes periféricas,
os artistas e demais agentes, investidores e produtores dos géneros pop periféricos parecem
ndo pautar seus negécios exclusivamente a partir da predominancia de ldogicas e

comportamentos competitivos. Embora haja grande competitividade por melhores
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oportunidades de producdo e exposicdo do trabalho artistico pop periférico em diferentes
“pragas”, nem sempre artistas, publico e produtores partem da perspectiva de que
determinadas trajetorias e estéticas necessariamente anulariam, inviabilizariam ou tomariam
todo o espaco de outras.

Aliangas, agregac0es, parcerias e compartilhamento de capitais simbdlicos valiosos
nesses mercados também possuem grande espago nesses contextos criativos extremamente
prolificos, onde multiplos agentes testam diferentes possibilidades de éxito comercial a partir
de suas condi¢des objetivas — sobretudo simbélico-financeiras — de posicionamento em
ambientes culturais amplamente marcados por muitos testes, apostas e especulagdes em
torno da oferta dos produtos culturais.

Nas dindmicas da pesquisa de campo tornou-se possivel presenciar fendmenos
bastante heuristicos acerca da intensidade das trocas simbdlicas e da circulacdo dos
contetdos oriundos de diferentes pragas periféricas pelo Brasil, além de observar em
diferentes contextos socioculturais intensa disposicdo e grande velocidade no
desenvolvimento de combinagGes entre estéticas pop periféricas de diferentes partes do pais
ao acompanhar, por exemplo, a gravacao de um arrocha funk em Heliopolis no estudio de
Mano DJ, importante produtor e beatmaker® da cena funk em S&o Paulo recentemente
contratado pela produtora KondZilla para o ramo de produg@es musicais.®

Alguns meses depois foi possivel descobrir que aquela dindmica ritmica eletrdnica
referida por “arrocha” em Sdo Paulo, ganhava outras denominagdes como brega funk,
arrocha funk, bregadeira e arrochadeira no ambiente pop periférico Baiano e de outros
estados do Nordeste. Ja as letras de determinados hits e megahits'! nacionais do funk paulista
e carioca ganhavam regravacOes nordestinas em diferentes bases musicais, os beats do
Sudeste eram substituidos por pagodes baianos, bregadeiras e arrochadeiras que alcangam
extremo sucesso, sobretudo na regido Nordeste. Esses exemplos apontam para o
delineamento de fluxos ndo planejados de trocas e compartilhamentos de saberes, simbolos
e experiéncias permitindo estabelecimento de processos estético-comunicativos dos mais

diversos. Estes fluxos culturais interperiféricos, ou “brincadeiras musicais”, como destacado

9 Produtor de bases musicais eletronicas.

10 A informagdo foi disponibilizada por Deiverson Alves, importante intelectual organico do cenério funk
paulista, nesse video: https://www.youtube.com/watch?v=dpV5JTmBgoQ.

11 Grandes sucessos musicais.
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por Hermano Vianna em entrevista ao Estado de S&o Paulo em 2013'2, ocorrem com extrema
naturalidade e intensidade, ampliando ano ap6s ano seu alcance e vigor estético-comercial
no complexo emaranhado de posicionamentos possiveis no mercado de entretenimento
musical brasileiro.

Os mais distintos sotaques, tanto num sentido fonolégico, quanto num sentido
sociocultural, se apresentam em multiplas tematicas, narrativas e abordagens ritmico-
musicais expressas nas produgdes. Esses “sotaques” sdo capazes de habitar o mesmo evento
em diferentes regibes metropolitanas, no caso desta pesquisa, houve a oportunidade de
observar fluxos; bailes; festas; e frevos, nas cidades de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Salvador
e Brasilia. Em todas elas se observou Obvias predominancias de gosto, em geral,
tangenciadas as producdes locais que costumam ocupar a maior parte das playlists®, no
entanto, parece nao haver estéticas pop periféricas proibidas no plano dos diferentes eventos
dedicados a essas expressdes. A maior parte das producdes pop periféricas nacionais parece
ter autorizagdo para circular, desde que soem adequadas aos ambientes festivos, em geral,
demandantes de musicalidades intensas, vibrantes e dancantes. P6de-se ouvir, por exemplo,
pop rap candango em festas em Salvador e Rio de Janeiro, arrochas e brega funks em S&o
Paulo, pagodes baianos, funk paulista e carioca em eventos em Brasilia entre outras infinitas
possibilidades de combinagdo num mesmo espago festivo.

Cada praca pop periférica atravessa percursos socio-historicos especificos, fundos de
memdrias e saberes tecno-estéticos proprios e dinamicas regionais particulares na tessitura
de suas redes de producdo e consumo musical, video-musical e de eventos, entretanto, a
partir da Ultima década, torna-se cada vez mais destacada a intensificagdo de fluxos
simbolicos entre estes diferentes contextos regionais, nacionais e internacionais de produgéo
simbolica. Essas dindmicas ndo planejadas parecem dar forma a tramas relacionais e
comunicacionais cada vez mais extensas e densas, promovendo a potencializacdo do
consumo e criatividade nesses mercados.

Diante dessas dindmicas, torna-se caro o pressuposto socioldgico de que “[...] do
entrelacamento de acdes e intenc¢des dos individuos emerge uma ordem ndo planejada que,
enquanto tipo, € diversa da que denominamos ‘natureza’ [...]” (ELIAS, 1998, p. 251),

permitindo a compreenséo de que:

12 Entrevista concedida por Hermano Vianna ao jornalista Ivan Marsiglia em 11/02/2013 disponivel no link:
http://alias.estadao.com.br/noticias/geral,0-abacaxi-da-cultura-imp-,995433.
13 | ista de mUsicas a serem executadas, em geral pelo DJ, num determinado evento.
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As acdes voluntarias que ocorrem dentro de uma rede de interdependéncias
humanas, resultante da urdidura ndo planejada de necessidades ndo planejadas de
muitos individuos ndo planejados, ndo provém, portanto, de a¢des ou planos de
qualquer um deles. O entrelacamento de planos e a¢Bes de muitos individuos e
muitos grupos, em outras palavras, resulta de processos sociais que ndo séo
planejados ou deliberados por qualquer um daqueles que contribuem para sua
concretizacdo. Esses processos sdo estruturados - eles podem até mesmo ser
explicados -, mas a sua é uma estrutura suigeneris, diferente daquela dos processos
fisicos e bioldgicos. (ELIAS, 1998, p. 251).

Nesse sentido, o crescimento dos mercados artisticos pop periféricos e a
potencializacdo dos fluxos comunicacionais interperiféricos — intensificados em sua
articulacdo a novas possibilidades tecnoprodutivas e novos meios de comunicacdo e
plataformas de divulgacdo dos conteudos — contribuiram para a configuracdo de novas
escalas de amplitude e densidade das redes de trocas simbdlicas interperiféricas.

A escala de andlise a partir da qual o trabalho se estruturou ao longo de dois anos
teve de ser definitivamente alterada diante da amplitude dos processos em curso, logo, a
estratégia técnica de monitoramento diario de diversas bancas e produtoras pop periféricas
relativas a praca candanga fora ampliada para atingir os canais e produtoras mais populares
de diferentes pragas periféricas no contexto nacional.

Os critérios de definicdo das pracas culturais nas quais realizou-se incursdes de
campo, possuiram diferentes naturezas, selecionou-se as duas regides metropolitanas mais
populosas do pais, S&o Paulo e Rio de Janeiro, Salvador pela amplitude, particularidade e
consolidacgdo de seu mercado musical, sua forte influéncia nacional e na regido Nordeste e
Brasilia por sua condi¢do emergente nos mercados pop periféricos nacionais e certamente
por minha maior familiaridade em relagdo ao contexto sociocultural candango por residir na
regido, além de ter desenvolvido pesquisas na localidade ao longo da Gltima década, fatores
capazes de ampliar determinadas possibilidades de acesso as informacoe, relativas aos
mercados culturais pop periféricos articulados no Distrito Federal.

Em termos do monitoramento das dinamicas, informac6es e contetudos divulgados
nas plataformas digitais, foram selecionados canais de divulgacdo musical e video-musical
na plataforma YouTube com grande impacto cultural e forte alcance em termos de
quantidade de producges, visualizages, compartilhamentos, comentérios e visibilidade

nacional. Abaixo a lista dos canais acompanhados:

14 InformagBes respectivas ao Censo Demografico de 2010, disponiveis na pagina:
https://ww?2.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2010/sinopse/sinopse tab rm_zip.shtm.
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Canal KondZilla;
GR6 Explode;
Tom Producoes;
Detona Funk;
Legenda Funk;
Deiveson Alves;
KL Produtora;
Dennis DJ;

Funk Carioca;
Backadi;

Rap Box;
Mussoumano;
Haikaiss;

Costa Gold;

Cacife Clandestino;
Tudubom;
Damassaclan;

1 Kilo Oficial;
Bagua Records;
Fabio Brazza;
Tribo da Periferia;
OficialHungria;

7 Minutoz;

Player Tauz;
Thiago Gravacgdes Apresenta;
Gravei HD;
Maycon Dionatan;
Pagodao Universal;
Hicaro Murilo;
Start World;

Portal do Arrocha;
Pineapple StormTV.
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Né&o se trata de um tipo de levantamento exaustivo de todo o volume de producéo
pop periférica nacional. Diante do volume de conteidos publicados diariamente, essa
tentativa compreenderia um empreendimento quixotesco, absolutamente inviavel em termos
do trabalho possivel de ser realizado por uma pessoa. Se uma grande equipe de pesquisadores
tivesse condicdes de mapear todas os fios das multiplas redes pop periféricas nacionais por
anos, muito provavelmente se encontraria “cenas” particulares ndo apenas em todos os
estados, mas em multiplas regides dentro desses estados, cada qual com estéticas e
linguagens musicais e video-musicais proprias.

Desse modo, ndo se trata de mapear “galaxias” inteiras dos conteudos,
esquadrinhando cada uma de suas idiossincrasias, mas da tentativa de observar, a partir de
determinadas trajetorias e producdes, expressdes de dinamicas particulares, entendidas em
suas articulagBes aos contextos socio-historicos proprios a diferentes regides do pais, além
de identificar e percorrer tramas de relacdes e fluxos de praticas e simbolos relativos as
dimensBes dos negocios, prestigio e diversdo nas diferentes interfaces relacionais entre
produtores e publicos periféricos em diferentes pracas culturais.

Busca-se assim, ao longo de todo processo de pesquisa, transitar por diferentes fluxos
e redes interperiféricas de producdo e consumo cultural, sem pretender “esgotar” e
“taxonomizar” essas dindmicas profundamente complexas, plurais e multifacetadas, mas
identificar possibilidades relacionais a partir de determinados transitos de praticas, simbolos,
técnicas, gostos, afetos, bens, producdes e trajetorias.

Como inscrito numa infinidade de letras das producgdes pop periféricas que cultuam
as situacOes de lazer e diversdo, o consumo digital desses bens musicais ndo pode ser
dissociado dos contextos de ritualizagcdo festiva dos conteudos. Entendido como “[...]
mecanismo de consagracao e instancia de legitimidade das préticas culturais [...]” (FARIAS,
2011, p. 93) no plano das sociedades de consumidores, o entretenimento, em diferentes
formas de expressdo festiva, se articula ao peso cultural dedicado ao lazer nas sociedades
urbanas do pds-Segunda Guerra. (FARIAS, 2011; MIRA,1999, 2009).

Conforme Farias, no que diz respeito as grandes festas-espetaculo regionais ligadas
as tradigOes culturais populares consagradas como: o carnaval carioca; a folia baiana; o

circuito Junino e o Bumba de Parintins, a

[...] construcdo dessa unidade institucional do entretenimento, cujas agéncias cada
vez mais exercem monopdlios amplos no gerenciamento de recursos e na
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orientacdo das condutas, ao concentrarem capitais altamente valorizados (de
informagé&o e de prazer), se consagram como ordens de satisfagcdo de necessidades
— vicejadas em torno da diversdo — infladas na rede societaria de consumidores.
(FARIAS, 2011, p. 94).

No plano da gestdo do entretenimento pop periférico, estas agéncias destacadas pelo
autor estdo em pleno processo de consolidacdo e expansdo de suas possibilidades de
coordenacdo de recursos e condutas. O avanco desses processos de profissionalizagdo
impacta cada vez mais a dindmica das grandes festas-espetaculo do pais que passam a ser
atravessadas pela poténcia contemporanea alcancada por toda uma série de géneros pop
periféricos. Ao longo dos ultimos 5 anos, por exemplo, producGes pop periféricas tem se
revezado entre 0s principais megahits nacionais do periodo carnavalesco.

Embora os festejos regionais-espetaculares apontados por Farias,
correspondam, em termos de seus trajetos socio-histéricos e ancestralidades, a “[...]
manifestacdes ludicas e recreativas das classes subalternas [...]” (FARIAS, 2011, p. 14) tal
qual as expressdes culturais pop periféricas, algumas delas puderam ser “[...] mais tarde
incorporadas ao patrimonio folclérico da nacdo brasileira [...]” (FARIAS, 2011, p. 14),
posicionamento simbolico que difere profundamente do status contemporaneamente, ainda
reservado a determinadas situagdes festivas e producdes ligadas aos géneros pop periféricos.

Em todas as regifes metropolitanas nas quais observou-se dindmicas festivas
diretamente, sobretudo os eventos de rua dedicados aos géneros pop periféricos, tais como
os fluxos, pancaddes, bailes, frevos e festas de pareddes, foi possivel observar a circulacdo
de narrativas que associam esses eventos as ideias do perigo, da clandestinidade, ilicitude e
ilegalidade, dimens6es que refor¢cam entre o publico, quase sempre bastante jovem, um forte
apelo ético-estético em torno de certos “simbolos da transgressdao”, onde a pior coisa que
pode acontecer durante essas modalidades de festejo, em geral, é a chegada da policia,
situacdo que nas comunidades periféricas de S&o Paulo costumam ser chamadas de “molhar
o fluxo.”

Cada regido estudada possui diferentes articulacdes entre poder publico e outras
instancias privadas de gestdo territorial urbana, em grande parte dos casos, ligadas ao
comércio de substancias ilicitas, evidenciando as profundas dificuldades das forcas de
seguranga publica estaduais e nacionais em garantir o total dominio territorial em diferentes
regides metropolitanas do pais. (MISSE, 2007, 2008).
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Essas diferentes concertagdes e negociagdes — a despeito dos protestos de muitos
moradores de regides periféricas que convivem cotidianamente com esses eventos por vezes
gigantescos, marcados pela longa duracdo, pelos altissimos decibéis e pela ocupacdo das
ruas — aliadas a outras condi¢fes de produgdo e expressdo e aos distintos processos de
formacdo dos patriménios simbdlico-culturais regionais que vao dar corpo a cada
esteticidade pop periférica, configurardo possibilidades particulares de dindmica festiva em
cada localidade.

Esses géneros alimentam a partir de sua intensa produtividade, diferentes circuitos e
estilos de eventos. Do mesmo modo em que nas mediagdes digitais as producdes pop
periféricas de teor explicito convivem com producGes atenuadas, marcadas por narrativas
licitas e implicitas, tanto periféricas quanto produzidas pelas instancias tradicionais, 0s
eventos e festividades possuem gradacdes em termos de suas dinamicas em torno da ilicitude
e explicitude, diferencas bastante relacionadas, mas ndo estanques, as suas configuracdes em
locais abertos, como ruas, vielas, avenidas e pragas ou “fechados”, como clubes, casas de
shows, pavilhGes e parques de eventos. Em metropoles como Sao Paulo e Rio de Janeiro,
dezenas de casas fechadas de eventos promovem festas ligadas as estéticas pop periféricas
de maneira simultanea a outras dezenas de eventos de rua, que por sua vez, trazem maior
possibilidades de predominéncia de estéticas explicitas e de praticas e dindmicas ilicitas.

Embora se observem entre os eventos “abertos” ou “fechados” diferentes matizes em
torno das dimensdes do implicito e explicito, licito e ilicito, e o consumo de producdes
organicamente periféricas e producGes ligadas as instancias tradicionais dos mercados
musicais e video-musicais, seria absolutamente equivocado “carimbar”, em formas
particulares de eventos, determinada dinamica enquanto univoca, como afirmar, por
exemplo, que festas de rua so se efetivam a partir do consumo de estéticas explicitas e festas
em casas fechadas s6 permitem estéticas atenuadas.

As estéticas e préaticas relativas as dimensdes destacadas acima podem se expressar
em qualquer configuracdo festiva, entretanto, o que foi possivel observar nas participaces
de algumas dessas modalidades de eventos é que as festas de rua, em geral, ddo primazia a
esteticidades explicitas e periféricas, sem que, no entanto, encontrem-se fechadas a outras
estéticas pop nacionais e internacionais, assim como outras configuracgdes festivas, em geral
“fechadas”, deram margem mais ampla a conteidos pop tradicionais e narrativas em torno

do licito e implicito.
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As dindmicas em processo, no que tange as instancias e plataformas digitais de
consumo e expressdo cultural respectivas as esteticidades pop periféricas, estdo
indissociavelmente enredadas as possibilidades efetivas de producdo de conteudos e
montagem de eventos relativos a essas producGes. Tratam-se de cadeias de
interdependéncias em constante complexificagdo, especialmente a partir da autonomia
galgada pela dimens&o dos negdcios, direcionando a ampliagao e concentragdo dos volumes
de recursos técnicos, financeiros e simbolicos, certamente, desigualmente distribuidos entre
os diversos “fios” que compde essas malhas sociais.

Ao examinarmos nos proximos capitulos diversas nuances e especificidades proprias
dos mercados pop periféricos, processaremos a tentativa de articular questdes relativas aos
fendmenos tecnoldgicos e novas contingéncias digitais de alcance global, entendidas em
suas interpenetracdes respectivas aos universos periféricos de producdo simbdlica e nas
questdes respectivas aos processos socio-historicos particulares a diferentes localidades, em
termos de suas condicdes socio-historicas de configuracdo de redes de negocios, prestigio e
diversdo na producdo de eventos e conteldos pop periféricos. Condicionamentos,
apropriac0es e ressignificacfes particulares as diferentes redes locais, porém indissociaveis
das dinamicas sociotécnicas e tecnoculturais de carater mundial.

Esta articulacdo entre planos tedrico-metodoldgicos ocorre no recurso direto as
guestdes e materiais levantados nos processos de monitoramento de diferentes redes digitais
e mercados pop periféricos emergidos em diferentes regiGes metropolitanas, a partir das
entrevistas e observacdes de eventos e contextos de producdo e consumo realizadas nessas
tramas urbanas.

Estes recursos e materiais de pesquisa, embora tenham sido disponibilizados a partir
de diferentes meios e articulados a dinamicas e critérios proprios a essas mediacdes, nao
serdo apartados no recurso a categorias como “mundo digital” e “mundo fisico”, mas
tomados a partir dos modos como se entrecruzam enquanto fazeres e praticas-simbolicas,
nas maneiras como expressam arranjos sociais caracteristicos, integrando-se a partir de
diferentes formas a problematica em torno dos modos diversos como se desenham tramas
de interdependéncias humanas em torno da conformacao de possibilidades de negocios e
divertimento e das formas como se estruturam segmentagdes e valoragdes em termos de

prestigio social no interior dos mercados pop periféricos estudados.
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Nesse sentido, busca-se integrar estas distintas problematicas e camadas analiticas
em cada um dos proximos capitulos, sempre lidas a partir da triade entre configuracdes de
possibilidades de negdcios, divertimento e disputas em torno de prestigio social, seja na
analise de conteudos digitais, seja na analise de contextos de producdo e consumo de eventos
e produtos culturais pop periféricos. Evitou-se a corriqueira disposicdo dos capitulos onde
uma longa digressdo supostamente tedrico-metodologica “isolada” é seguida da discussao
de “casos” empiricos. Parte do presente esfor¢o socioldgico disposto consiste em integrar no
fluxo textual essas distintas dimensdes ou “€nfases narrativas”, na medida em que,
consideramos esses planos indissocidveis, no que tange ao proprio fazer socioldgico.

As diversas contribuigdes analiticas mobilizadas, de matrizes académicas ou néo,
serdo enredadas aos transitos argumentativos de maneira que viabilizem estratégias e meios
de evidenciar aspectos e dindmicas relativas aos modos de produzir sobrevivéncia e retornos
financeiros, entretenimento e prestigio social nas tramas humanas aqui referidas por
mercados pop periféricos.

Nessa direcdo, busca-se indicar ao longo de todo o trabalho aspectos socio-historicos
transitados, sobretudo nas ultimas décadas, e estabelecer didlogos em torno de formulacdes
conceituais relativas as discussdes sociologicas em torno dos contextos culturais e urbanos
periféricos, bem como discutir as relacBes entre esses contextos sociais e processos de
producdo cultural. Esse mergulho faz-se indispenséavel, na medida em que, o desenho das
condi¢des socio-historicas de constituicdo e transformacdo dos contextos periféricos no
Brasil nas ultimas décadas, se articulam de maneira indissociavel as profundas dinamicas
observaveis no plano do consumo e producdo de bens culturais em diferentes localidades.

Se partimos de uma modelacdo metodoldgica, que busca afastar compreensdes
substancialistas do mundo social, apostando na ideia de processualidades socio-histéricas,
entendida a partir de seus caracteristicos tramados de interdependéncias humanas (ELIAS,
1980, 1994, 2006) indissociavelmente articulados a processos especificos de conformacao,
reposicionamentos e sobreposi¢Bes geracionais de conjuntos de compreensdes praticas ou
saberes incorporados (BOURDIEU, 1983, 1996, 2009) — no plano analitico das dindmicas
contemporaneas de complexificacdo, potencializacdo e adensamento das redes de trocas
simbolicas e econdmicas referidas por mercados pop periféricos — ndo podemos nos furtar
a tentativa de remontar algumas condicGes de possibilidades sociais que consideramos
importantes na construgdo da disponibilidade de bases materiais e simbdlicas, mediante as
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quais, processos de subjetivacdo e de sociabilizacdo de saberes-fazeres relativos a produgédo
e consumo de cultura pop periférica se desenvolvem em diferentes localidades.

Todavia, diante da velocidade com se estabelecem contemporaneamente fluxos
comunicacionais globais a partir das novas contingéncias tecnoculturais, ndo podemos partir
da compreensdo de que 0s mercados pop periféricos se encontram enclausurados em limites
regionais e nacionais, tanto do ponto de vista das trocas simbdlicas, quanto dos intercambios
comerciais.

Diferentes autores internacionais, destacam tais processos de circulacdo global das
realizagBes musicais tecnolédgicas produzidas em diferentes “guetos”*® do planeta, a partir
de categorias como “global guettotech” (GOODMAN, 2009; MARSHALL,2007),
evidenciando em suas perspectivas a pujanca criativa dessas praticas culturais e a0 mesmo
tempo endossando, em certos sentidos, a reproducdo de alguns discursos exotizantes, em
termos dos critérios de avaliacdo desses bens culturais a partir de perspectivas anglo e
eurocéntricas.

Discutir as possibilidades de posicionamento das estéticas pop periféricas brasileiras
num contexto global, constitui tarefa fundamental, no entanto, faz-se igualmente necessario
compreender as condi¢cOes de posicionamento das produgdes nacionais, empreendidas pelos
grandes grupos econdmicos do setor do entretenimento musical. Para que se consiga
compreender as possibilidades de posicionamento periférico, torna-se indispensavel
conhecer as possibilidades de alcance mundial das esteticidades e produgbes musicais que
ocupam o “centro” do mercado nacional de eventos e musica. Nesse sentido, na proxima
parte, busca-se compreender as condi¢bes de posicionamento da musica pop “central”
produzida no Brasil, na “guerra global dos contetidos”, indicada por Martel. (2012, 2015).

15 Importante considerar que, partindo da perspectiva apontada por Wacquant (2008), nem todas as favelas e
periferias podem ser consideradas “guetos”, tendo em vista que nem sempre compreendem localidades onde
se processam politicas de explicita “gestdo étnica” do territorio urbano.
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_ CAPITULO 2
QUAIS AS CONDICOES DE POSICIONAMENTO GLOBAL
DA MUSICA POP BRASILEIRA?

Para indicarmos as condigdes de posicionamento das expressdes musicais brasileiras
num contexto global de acirrada concorréncia, torna-se imperativa a necessidade de discutir
as possibilidades e dinamicas de insercdo de produtos musicais nos espacos centrais ou
mainstream da musica pop mundial — marcados pela concentracdo de grande potencial
financeiro, maior capacidade de investimento, distribuicdo e legitimidade simbdlica global,
calcada em vastos “fundos de memoria pop”, principalmente de matriz estadunidense,
construidos e consolidados por diferentes gerac@es, sobretudo ao longo de todo século XX.
Nessa direcdo, entende-se a ideia de mainstream, que pode ser traduzida para o portugués
como “corrente principal” ou “fluxo central”, conforme a perspectiva de Frederic Martel
(2012) segundo o qual, a “[...] palavra de dificil traducéo significa literalmente ‘dominante’
ou ‘grande publico’, sendo usada em geral para se referir a um meio de comunicacgdo, um
programa de televisdo ou um produto cultural que vise um publico amplo”. (MARTEL,
2012, p. 20).

Segundo o autor, as culturas de carater mainstream constituem o oposto das
abordagens artistico-culturais de nichos ou contraculturais e subculturais, remetendo, por
extensdo, “[...] a uma ideia, um movimento ou um partido politico (corrente dominante) que
tem o objetivo de seduzir todo mundo”. (MARTEL, 2012, p. 20-21).

Partindo da analise das dinamicas sociopoliticas e econdmico-culturais atravessadas
por multiplas instancias e subjetividades que ddo corpos as industrias criativas que visam
“[...] falar a todo mundo [...]”, Martel identifica nas falas de centenas de interlocutores
relacionados a esses mercados ao redor do mundo, 0 uso corrente dessa expressao, utilizada
em diferentes contextos e a partir de diferentes significacdes, em geral, associada ao impeto
de “[...] produzir uma cultura mainstream, ‘como os americanos’ [...]”. (MARTEL, 2012, p.
21).

A ampla, historica e incomparavel dominagdo dos mercados musicais, por parte das
industrias criativas estadunidenses — que pode ser lida a partir das dindmicas do campo
bourdieusiano e da perspectiva configuracional eliasiana, se pensarmos no privilégio dos
“estabelecidos” em relagdo aos “outsiders” (ELIAS, 2000, 2004) no que tange as maiores e

melhores possibilidades de acimulo e reinvestimento de seus capitais simbolicos e
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econdmicos no reforco da propria condi¢cdo dominante (BOURDIEU, 1996, 2003, 2008,
2009) — se revela nas maneiras como os mercados de “musica latina” encontram condigoes
de insercdo nos centros do poder musical global.

No capitulo “Miami, Capital Pop da América Latina” da obra Mainstream (2012),
Martel investiga o processo de consolidacao da cidade de Miami como o centro privilegiado
de produgéo e distribuicdo dos contetidos musicais “latinos” para todo o mundo. Na
compreensdo dos processos de ampliagdo do alcance das sonoridades “latinas”, transitados
sobretudo a partir do século XXI, o ritmo porto-riquenho reggaeton cumpre papel decisivo.
O metagénero®® marcado por ritmos caribenhos sincopados primordialmente eletronicos e
estilo de canto-falado, como na musica rap, revoluciona a “[...] cartografia tradicional da
musica latina, até entdo extremamente compartimentada em nichos [...]”, também no
espectro do mercado de musica latina nos Estados Unidos. (MARTEL, 2012, p. 324).

Conforme Martel (2012), o sucesso estrondoso do ritmo, pode ser explicado pelo fato
de que permite, pela primeira vez, que diferentes elementos culturais de origem “latina”
sejam compartilhados entre a segunda e terceira geracdo de populacGes hispanicas vivendo

em territério estadunidense,

[...] o estilo urbano do hip-hop representa o pais onde eles vivem e o ritmo
caribenho, suas raizes. O jovem latino ndo precisa mais escolher entre a familia e
a pop culture americana, entre a tradi¢do e o “cool”. O que ¢ resumido assim por
Daddy Yankee, um porto-riquenho de 28 anos que se tornou a grande estrela do
género: “A musica permite a segunda geragdo sentir-se latina. O reggaeton, une as
massas latinas. (MARTEL, 2012, p. 324-325).

O autor destaca que, ja no inicio da década de 2000, a populacdo de origem hispanica
torna-se a “[...] maior minoria americana [...]”, compreendendo atualmente cerca de 45
milhdes de pessoas, algo como 15% da populacdo dos Estados Unidos, entre os quais,
metade possui menos de 29 anos, nesse sentido, “[...] as produtoras de discos se polarizam
nesse mercado latino potencialmente ilimitado”. (MARTEL, 2012, p. 325).

O “[...] ecossistema muito especifico de Miami [...]”, marcado pela presenga dos “[...]
bancos mais ricos da América Latina [...]”, créditos e subvengdes fiscais aos negdcios do
entretenimento, estddios de gravacdo de exceléncia, ramos de distribuicdo das majors e

setores especializados no trabalho juridico da industria musical (gestdo de copyright,

16 Roy Shucker define a ideia de metagénero como “fusdes de vérios estilos” (SHUCKER, 1999, p. 142).
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negociacdo de direitos, redacdo de contratos), a partir do arcabougo normativo
estadunidense, a presenca de grandes agéncias e grupos de publicidade e de inUmeras casas
de shows, clubes, bares, restaurantes além das radios, permite que, Miami tenha a massa
critica de um continente, concentrada em apenas uma cidade. (MARTEL, 2012, p. 326-327).

Segundo Jorge Fonseca, representante da Sony em Miami entrevistado por Martel, o
elemento da diversidade étnica cumpre papel decisivo na centralidade adquirida pela cidade,

no que diz respeito ao mercado de masica latina:

Miami é a América Latina em miniatura. S6 em Miami encontramos uma tal
mistura étnica. Em nenhuma capital, nem em Buenos Aires, na Cidade do México,
no Rio ou em S&o Paulo, existe tamanha diversidade. Até 0s negros estdo muito
bem integrados aqui. Além disso, Miami é uma capital gay assumida, visivel, fator
determinante para que os artistas se sintam bem. Miami tornou-se a capital da
América Latina na musica, pois é a cidade da diversidade latino globalizada.
(MARTEL, 2012, p. 327).

Embora diferentes dirigentes do negdcio musical na América Latina questionem a
pretensao de “capital exdgena da América Latina” de Miami, reconhecem que “[...] quando
se fala de pop transnacional comum aos diferentes paises da América Latina, as pessoas s6
se lembram dos nomes dos latinos americanizados ou miamizados [...]” (MARTEL, 2012,
p. 328).

A partir de meticulosos planejamentos de carreira, artistas como Shakira, Ricky
Martin, Gloria Estefa; e Jennifer Lopez, galgam posi¢cdes mainstream no mercado global,
sobretudo Jennifer Lopez e Rick Martin, que buscaram escapar do “nicho” da musica latina
atravessando diferentes hit-parades com o objetivo de atingir publicos mais amplos nos
Estados Unidos. Mirando esse objetivo, passaram a gravar suas cangdes em inglés, estratégia
que se revelou bem-sucedida, na medida em que, conseguiram alcangar o status de estrelas
pop globalizadas constando nas “paradas ‘pop’ e ndo mais das “latin”, pois cantam em
inglés. (MARTEL, 2012, p. 329).

Ao entrevistar pessoas ligadas as majors, em atuacdo no contexto brasileiro, Martel
se depara com as especificidades desse imenso mercado nacional, marcado por uma
variedade imensurdvel de estilos, uma populacdo gigantesca, uma economia que
corresponde sozinha a soma de quase todos as economias da América do Sul e Central, além
de contar com um fator fundamental para o relativo isolamento da producéo de sua musica

pop em relagcdo ao mercado latino e global, somos o Unico pais luséfono no continente.
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O entdo dirigente da Universal Music no Brasil, José Carlos Eboli, destaca o carater
de “ilha” cultural do Brasil, sendo quase sempre entendido como “[...] um mercado a parte,
como se nao estivéssemos na Ameérica Latina [...]” (EBOLI em entrevista a MARTEL,
2012), o executivo também atribui ao portugués fator determinante para a dificil penetracdo
dos artistas hispanicos no mercado brasileiro, assim como podemos deduzir a dificil entrada
de artistas brasileiros nos mercados falantes de espanhol por ocasido dessa barreira
linguistica.

Subordinada ao escritério da Universal Latin America, sediado em Miami, a
Universal Brasil coordena do Rio de Janeiro todas as atividades da Universal no contexto
brasileiro, evidenciando que apesar do relativo isolamento do mercado musical brasileiro, a
centralidade de Miami ainda se faz presente. José Carlos Eboli descreve para Martel o
caminho e as necessarias estratégias de marketing para que se que fabrique uma “auténtica”
estrela “latino”. O primeiro passo é fazer sucesso regional, em seguida, lancar-se
nacionalmente, etapa que dado o gigantismo e dinamicidade do mercado musical brasileiro
normalmente compreende um teto as ambicBes da imensa maioria das estrelas pop
brasileiras. Ndo sdo poucas as histdrias de fracasso nas tentativas de internacionalizagédo de
superestrelas pop nacionais.

Em seguida, aponta Eboli, é preciso conquistar o mercado latino nos Estados Unidos,
etapa que sé considera realizavel a partir de Los Angeles e Miami. Apenas mediante a
conquista desse mercado, rico, altamente competitivo e compartimentado em nichos, é
possivel, segundo o executivo, enfrentar 0 mercado mexicano, “[...] 0 mais importante
quantitativamente e o mais dificil de atingir; em seguida, se o plano funcionar, vem o resto
da Ameérica Latina [...]”. (EBOLI in Martel, 2012, p. 331).

Martel identifica a extrema dificuldade de um artista brasileiro tornar-se uma “estrela
pop global”, na medida em que, as instancias mainstream de producéo em atuacdo no Brasil
administram um mercado nacional imenso, mas ““[...] com poucas latitudes ou influéncias no
mercado internacional [...]”. (MARTEL,2012, p. 332). Nas palavras do executivo André
Midani, personagem emblematico da industria transnacional do disco no Brasil, as
dificuldades enfrentadas pelos artistas brasileiros também estdo relacionadas a auséncia de

um grande volume de brasileiros vivendo em territdrio estadunidense:

Desse modo, 0s americanos ndo nos conhecem, porque ndao nos veem. E nossa
musica ndo vende nos Estados Unidos, exceto em nichos muito localizados. Por
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gue um cubano de Miami, um mexicano de Albuguerque ou um porto-riquenho
de Nova York haveriam de ouvir um artista brasileiro que sequer fala espanhol?
Miami talvez seja a capital exégena para Cuba ou México, mas ndo para o Brasil.
(MIDANI in MARTEL, 2012, p. 334).

Embora Miami consiga constituir forte centralidade no mercado mainstream de
musica hispanica e hispano-estadunidense, o Brasil permanece como um mercado musical a
parte, operando majoritariamente a partir de sua l6gica interna, embora receba e incorpore
multiplas influéncias estéticas mundialmente comercializadas, faz circular uma infima fatia
de sua gigantesca producdo nacional, tanto no ambito dos mercados pop latinos e latino-
estadunidenses, quanto no plano global. Em termos distintos, somos grandes produtores e
importadores de estéticas musicais, porém exportadores quase irrelevantes, em termos
quantitativos e financeiros, no mercado continental e global.

Em relacdo as dindmicas do mundo pop falante de lingua espanhola, os mercados
nacionais se mostram bastante fechados. Embora o metagénero reggaetén, constitua o
mainstream da musica dancante direcionada ao publico jovem em basicamente todos 0s
paises das américas do Sul e Central desde os primeiros anos do século XXI, contando
também com forte presenca nos mercados estadunidenses e europeus, soO a partir de meados
de 2016 o género ampliou sua popularidade em territério brasileiro.

Uma “onda” reggaeton permanece tendo forte influéncia nos principais géneros pop
nacionais como: o sertanejo; o funk; pagode; forrd; brega; pop rap; e “pop nacional”, aqui
entendido enquanto um género, puxada, sobretudo a partir de 2017 pelo megahit global
“Despacito”, interpretado por Luis Fonsi e Daddy Yankee (intérprete de talvez o primeiro
reaggeaton a tornar-se um megahit global “Gasolina” de 20047), que embora cantando
integralmente em espanhol e provavelmente fabricado para circular principalmente nos
mercados latinos de lingua espanhola e latino-estadunidense, ja que produzido pela divisao
Universal Music Latino, tornou-se o maior hit pop global de 2017 alcancando a marca de
mais de 5 bilhdes de visualizagBes do clipe na plataforma YouTube®,

Uma versdo posterior, gravada com uma introducdo em lingua inglesa interpretada
pelo astro pop Justin Bieber, embora bastante popular, obteve apenas uma fragdo do alcance

da cancdo original. A composi¢do teve a rara oportunidade de concorrer a premiacao de

7.0 videoclipe da cangéo pode ser acessado no link: https://www.youtube.com/watch?v=cl 7doi-X_LK.
18 O videoclipe da cang¢io “Despacito” pode ser acessado no link: https ://www .youtube .com /watch ?

v=kJQP7kiw5FKk.
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musica do ano no evento principal do Grammy Awards 2018'°, ao contrario de constar
apenas na cerimonia de premiacdo do Grammy Latino.

Contemporaneamente, a artista brasileira Anitta, vinculada a gravadora e
distribuidora Warner Music?, tenta seguir os passos apontados por José Eboli, com o projeto
“xeque-mate™?!, direcionado & internacionalizacdo de sua carreira, com o objetivo de ocupar
posi¢Bes mainstream no ambito do pop latino e global, ja que conquistard com segurancga o
mercado nacional.

O reggaeton “Sim ou ndo”, gravado em 2016 com a participacdo do artista
colombiano Maluma?® ainda é cantado pela artista em portugués, o proximo single do
género, “Downtown,” de 2017, gravado em parceria com outro artista colombiano, J Balvin,
por sua vez, aparece interpretado pela artista integralmente em lingua espanhola com pitadas
de “espanglés”?® no refrdo. Essa aproximagdo com o mercado pop hispanico, cujo epicentro
artistico-burocratico localiza-se em Miami, expressa de maneira clara a estratégia da artista
no sentido de escapar da tradicional e dificilmente contornavel, do ponto de vista da
observagao historica, “clausura nacional” experimentada pelos artistas pop do mainstream
musical brasileiros.

Embora os esforcos de Anitta e sua equipe no sentido de promover a integragdo do
pop nacional a cadeias de circulagdo mais ampliadas estejam alcancando relativo sucesso,
as iniciativas dessa natureza costumam ser raras. Podemos especular em torno de toda uma
série de razdes pelas quais os artistas do mainstream musical brasileiro ndo costumam correr
os riscos envolvidos na tentativa de internacionalizacao de suas carreiras.

A barreira linguistica é uma delas, € bem provavel que a maior parte dos artistas pop
do mainstream nacional ndo falem a lingua espanhola e inglesa e se mostrem pouco disposto
a aprendé-las, num mercado em que a velocidade, efemeridade e altos niveis de intensidade
do trabalho estdo em questdo. O aprendizado relativamente demorado de uma lingua
estrangeira pode representar um investimento custoso em termos de tempo e dedicacgdo por

parte dos artistas, ja que ndo basta interpretar as musicas em lingua estrangeira, € preciso se

19 A lista completa de premiados pode ser acessada a partir do link: https: //www .grammy .com /gram
mys/news/2018-grammy-awards-complete-winners-list.

20 A relagdo contratual estd exposta na pagina: http://www.warnermusic.com.br/artista/anitta/.

2L O projeto de conquista de espago internacional pela artista é detalhado na seguinte matéria: htt p: //
www.caferadioativo.com/2017/09/checkmate-anitta-ideia-genial/.

22 O hit “Sim ou ndo” com quase 300 milhdes de acessos esta disponivel no link: https: //www .youtube
.com/watch?v=7YrghfwleNo.

2 HibridizagOes entre palavras e expressdes das linguas espanhola e inglesa.
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comunicar com fluéncia e naturalidade com o publico alvo em participagdes televisivas ou
no radio, por exemplo.

A diversidade e alta competitividade envolvida no mercado interno de musica pop
no Brasil também pode sabotar planos de internacionalizacdo, uma vez que tentativas de
voos mais amplos podem ser lidas como descaso pelo publico e instancias de producao e
distribuicdo localizadas no pais, aléem do fato de que, a concentracdo de esforcos nos
processos de exportacdo podem deixar lacunas nos mercados nacionais, permitindo que
outros artistas ocupem as “cadeiras vazias” que podem néo ser facilmente retomadas, dada
a constante busca por novidades dos mercados de musica pop que tiveram seus ciclos de
efemeridade acelerados a partir da emergéncia das plataformas digitais e de novos atores na
concorréncia musical, entre eles, produtoras e artistas organicamente integrados as
dindmicas dos mercados pop periféricos, que experimentam crescimento vertiginoso,
sobretudo, a partir da segunda década do século XXI. A pujanca do mercado musical
nacional, que ja expressava suas caracteristicas de industria da criatividade desde a primeira
metade do século XX (MAIA, 2012), e a consequente alta competitividade envolvida na
ocupacdo de espacos privilegiados no showbiz nacional, atuam no sentido de pressionar
artistas e agentes de negocios da economia criativa nacional a investirem seus capitais
simbolicos e econdmicos no mercado nacional. Esse amplo espaco sociocultural € capaz de
garantir altissimo potencial de remuneracdo nas esferas mainstream do pop nacional e
possibilidades de retornos elevados, inclusive em “nichos” menos privilegiados na ocupacgéo
de espacos midiaticos e que possuem menores volumes de partida em termos de capital
simbolico e financeiro.

Se analisarmos apenas o mercado de shows e megaeventos, segundo dados da
consultoria PwWC? de 2014 divulgados pelo Ministério do Turismo, o Brasil apresenta
posicdo consolidada no ranking do mercado de shows na América Latina, ficando atras
apenas do México e com amplas perspectivas de ultrapassar o primeiro colocado. A
estimativa da consultoria em 2014 era de que o mercado de shows no Brasil cresceria 39%
até 2018, mercado que gerou, em 2013, 357 milhdes de reais, podendo passar a quase meio
bilhdo de reais em 2018 sem considerar as receitas com publicidade que elevariam esse valor

a cerca de 616 milhdes de Reais. Tratam-se apenas das receitas diretas ligadas aos eventos,

24 As pesquisas mais recentes da consultoria relativas aos setores de “Entretenimento e midia” podem ser
acessadas em: https://www.pwc.com.br/pt/setores-atividade/entretenimento-midia.html.html.

42


https://www.pwc.com.br/pt/setores-atividade/entretenimento-midia.html.html

se incluirmos o impacto econdmico como um todo, levando em conta as areas de hotelaria,
alimentacdo e servicos em geral se observaria um enorme efeito multiplicador. Conforme
informacdes da Riotur, s6 o Festival Rock in Rio de 2013 movimentou cerca de 1 bilhdo de
reais na economia da cidade?.

Se pensarmos que os artistas, produtoras, gravadoras e empresarios ocupantes das
posi¢cdes dominantes no mercado musical brasileiro abocanham grandes fatias dessa renda,
é facil compreender por que os artistas pop brasileiros tendem a ndo arriscar 0 sucesso e a
lucratividade alcancados no pais em tentativas de internacionalizacdo, quase sempre
comercialmente malsucedidas.?®

Para termos alguma ideia das somas envolvidas, segundo Sorocaba, artista e
megaempresario do mercado musical brasileiro, apenas os 10 principais artistas do género
nacional hegemdnico, a musica sertaneja do centro-sul, movimentam cerca de 300 milhdes
de reais no mercado de shows anualmente. Informacdes que parecem revelar que 0s nimeros
levantados pela consultoria PwC no Brasil estdo subestimados, ja que estamos tratando de
apenas um nicho musical brasileiro.

Conforme o artista e empresario sertanejo, a conta ¢ simples: “Dez artistas
sertanejos, os principais, fazem em media de 180 shows por ano. Com media de 10 mil
pessoas por show. Entdo ai sdo 18 milhdes de pessoas para cada artista sertanejo.

Segundo a série de reportagens “Bem sertanejo”, apresentada pelo famoso artista do
género, Michel Teld, no programa Fantastico da Rede Globo de Televisdo, a média de prego
de contratacao de cada apresentacao gira em torno de 175 mil reais. Multiplicados pelas 180
apresentagOes estimadas por Sorocaba, temos um montante de 300 milhGes de reais,
relacionados apenas ao valor médio de contratagdo das apresentaces dos 10 principais
artistas de um género?’, se considerarmos um efeito cascata, incluindo toda a cadeia de
consumo de bens e servicos envolvidas em torno de cada uma dessas apresentacdes, as somas

certamente se tornariam ainda mais estratosféricas.

%5 As informagdes estdo disponiveis no link: http://www.brasil.gov.br/turismo/2014/09/brasil-ocupa-segundo-
lugar-no-mercado-de-eventos-musicais.

% Artistas nacionais como Sandy & Junior, Ivete Sangalo, Vanessa Camargo, Victor e Leo, Naldo Benny,
Restart, Claudia Leitte entre outros, tentaram sem sucesso, em termos dos investimentos realizados, inser¢ées
nos mercados pop latinos e globais. Uma galeria com detalhes em torno de algumas dessas tentativas pode ser
encontrada no seguinte link: ht tp://emais.estadao .com. br/galerias / g ente , lembre-os-artistas-que-tentaram-
mas-nao-consequiram-fazer-sucesso-internacional, 32293 .

270 video com a integra da matéria pode ser acessado em: http:// gl.globo.com/fantas tico/ quad ros/bem-
sertanejo/noticia/2014/10/michel-telo-mostra-negocio-milionario-que-musica-sertaneja-movimenta.html.
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Diante dessas informagdes, pode-se avangar no delineamento de uma categoria
central nesse esfor¢o de pesquisa, a ideia de “pop periférico”. Ao longo de toda
argumentacao foi possivel observar diferentes possibilidades de ocupacdo de posicdes
centrais (ou mainstream) e diferentes possibilidades de posicionamento “periférico”, ou
diferentes camadas de periferizagdo dos mercados pop de entretenimento musical em escalas
regionais, nacionais, continentais e globais.

Segundo o dicionario Aurélio, o substantivo feminino deriva etimologicamente do
latim, peripheria, embora possua, segundo outras fontes,?® antecedéncia na lingua grega.
Conforme a defini¢do do dicionario, o termo se refere, do ponto de vista geométrico, a “[...]
superficie ou linha que delimita externamente um corpo ou uma regido no espago”. Embora
a ideia de “periferia” assuma multiplos significados, cabe retermos essa significacdo na
medida em que, se faz extremamente adequada no delineamento das dinamicas
socioculturais em questéo.

Do ponto de vista sociolégico, quando nos referimos a um “mercado periférico”
estamos indicando que este se encontra nos limites exteriores de outros mercados presentes
no espaco social. Portanto, um mercado de musica pop periférica esta posicionado, em geral,
nos limites exteriores de outros mercados musicais, entretanto, ndo podemos partir da ideia
de que estes limites se fazem intransponiveis, na medida em que os “mercados centrais” Se
encontram, contemporaneamente, pressionados de maneira permanente e crescente pela
forca exercida por mercados situados em suas periferias. Dada a velocidade com que 0s
mercados historicamente periferizados crescem contemporaneamente, ndo seria disparatada
a hipotese de Hermano Vianna, no sentido de que os mercados historicamente
“centralizados” possam com o tempo tornar-se “a periferia da periferia”. (VIANNA, 1990,
2003, 2006, 2013).

Como destaca Morin (1969), as instancias de producao cultural comercial destinada
a publicos amplos operam segundo férmulas padrdo, porém, frequentemente, recorrem a
criacdo-inovagédo no sentido de renovar a oferta de seus produtos. Conforme as producoes
organicamente periféricas, do ponto de vista simbdlico e urbano-territorial, galgam
popularidade extrema no contexto pop nacional, sobretudo a partir das plataformas digitais,

as “equipes de produgdo” das instancias centrais precisam operar profundas mudancas em

2 Uma abordagem etimoldgica mais detalhada do termo “periferia” pode ser encontrada na péagina:
https://conceito.de/periferia.
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seus modelos de negdcios, acelerando os processos de incorporagdo de tendéncias
originalmente formatadas nos ambientes de producéo cultural exteriores aos seus dominios.

Se pensarmos do ponto de vista da hierarquia global dos conteudos musicais pop, 0
mercado pop latino de lingua espanhola se encontra perifericamente posicionado em relagao
ao mercado pop anglo-saxao. A propria existéncia de uma premiacdo denominada Grammy
Latino apartada do Grammy Awards, apresentado enquanto premiagao “global” da industria
da musica®, porém explicitamente voltado ao mercado musical de lingua inglesa, sobretudo
estadunidense e bretdo, revela um tipico processo de periferizacdo. O anteriormente
apontado caso de “Despacito”, de longe o maior hit musical global de 2017, foi derrotado
por uma cangao muito menos popular globalmente, porém interpretado em lingua inglesa.

Ja o mercado musical pop brasileiro, se encontra periferizado em relacdo ao mercado
“Latino” de lingua espanhola. Os artistas pop nacionais, embora extremamente populares e
nababescamente remunerados no mercado mainstream nacional, ndo conseguem o mesmo
nivel de alcance expandido dos artistas pop hispanicos (americanizados), por uma série de
barreiras linguisticas, estético-culturais e econémicas. Portanto, de um ponto de vista das
possibilidades de alcance dos produtos e da amplitude dos mercados, o0 contexto musical pop
brasileiro constitui um mercado pop “periférico” em relagdo aos mercados de musica pop
continentais e globais. Tendo em vista que no plano da América Latina, conforme Martel,
ndo apenas no plano dos mercados musicais, mas em termos de todas as cadeias do
entretenimento pop, ndo € possivel observar uma cultura pop latina comum a todos os paises
da regido, posi¢do amplamente ocupada pela “[...] cultura mainstream norte-americana.”
(MARTTEL, 2012, p. 332).

A compreensdo do posicionamento internacional (periférico) do mercado de musica
pop brasileira, embora fundamental, ndo representa o foco de nossa investigacado. Privilegia-
se em nossa analise a investigacdo das condicGes socio-historicas de emergéncia e 0s
processos de expansdo mercadoldgica e comercial de especificos mercados pop no Brasil
contemporaneo. Os mercados nacionais emergentes de masica pop aqui privilegiados sdo
entendidos enquanto “mercados pop periféricos”, ou seja, delineados a partir de condigdes e
limites de consolidacdo e expansdo, em geral, externos as tramas sociais que dao corpo aos
mercados pop mainstream nacionais. Embora ndo exista uma perfeita homologia entre

posi¢Oes periféricas ocupadas por determinadas expressdes culturais em relagdo aos

29As categorias e premiagdes podem ser consultadas no site: https://www.grammy.com/.
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mercados mainstream de musica nacional e condigdes periféricas de vida e moradia,
entendidas a partir das condi¢cfes e limites urbanos exteriores aos “centros” das cidades
brasileiras, a popularidade dos géneros pop periféricos se faz profunda nas periferias urbanas
do pais, movimentando poderosas economias de bens simbdlico-materiais. Pujanca que
motivou 0 monitoramento da vertiginosa producdo e divulgacdo dessas estéticas nas
plataformas digitais e a investigar in loco de dindmicas produtivas e festivas em contextos
urbanos periféricos nas cidades de Sdo Paulo, Salvador, Rio de Janeiro e Brasilia.

As disputas geopoliticas das midias e culturas pelas posi¢cdes dominantes nos
mercados do entretenimento global, pesquisadas por Martel (2012), se repetem em diferentes
escalas em contextos regionais e nacionais. Nesse sentido, nos limitaremos ao exame de
algumas dessas contendas, acomodacdes e rearranjos de poder exclusivamente relacionadas
aos mercados de musica pop no contexto brasileiro. Entendidos enquanto mercados de
producéo, distribuicdo e consumo musicais onde as dimensdes do “6cio e negdcio”,
conforme Farias (2011) ou “estético-expressivas e econdmico-comerciais”, nos termos de
Maia (2012) ndo compreendem dominios inconcilidveis, como delineadas em geral nas
tradigdes intelectuais folclérico-modernistas e romantico-revolucionarias brasileiras, a partir
das quais, em geral, a dimensao do “negocio” € entendida enquanto maculadora de uma
suposta “pureza estético-ideoldgica nacional-popular”.

Para que se possa aprofundar no exame das processualidades socio-histéricas em
curso em termos da expansdo das industrias criativas musicais e video-musicais periféricas
no Brasil, torna-se imperativa a necessidade de discutir as diferentes abordagens da ideia de
“pop periférico”, apresentadas por pesquisadoras e pesquisadores de diferentes areas do

conhecimento nas Ultimas décadas.
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CAPITULO 3
DINAMICAS DO PRESTIGIO MUSICAL NO CONTEXTO
BRASILEIRO

Na obra “Vocabulario de Musica Pop”, o pesquisador Roy Shucker (1999) propde
uma perspectiva bastante abrangente da expressao “musica pop”, que segundo o autor, se
faz desafiadora em termos das possibilidades de uma definicdo de maneira absolutamente

direta e exata. (SHUCKER, 1999). De um ponto de vista cultural, Shucker indica que,

[...] toda mésica pop é uma mistura de tradigdes, estilos e influéncias musicais. E
também um produto econdmico com um significado ideolégico atribuido por seu
publico. De certo modo, a misica pop abrange todo estilo musical que possua
seguidores e incluiria, portanto, muitos géneros e estilos excluidos deste livro,
particularmente as diversas vertentes da musica erudita e do jazz. Naturalmente,
ha controvérsia quanto aos critérios para a classificagdo “popular”, assim como
sua aplicacdo a determinados estilos e géneros musicais. A venda de discos, 0
publico de shows, o nimero de turnés, as transmissdes pelo radio e pela televisdo
sdo indicadores da popularidade de um estilo ou género musical. A musica erudita
possui um publico amplo de apreciadores, podendo ser, portanto, considerada
popular, enquanto algumas formas de musica popular tém um puablico restrito,
como o trash metal. (SHUCKER, 1999, p. 8).

A partir da defini¢do apontada pelo autor, podemos vislumbrar todo um conjunto de
questdes atravessadas nos processos de pesquisa em torno dos universos de producdo de
musica pop. As diferentes expressdes musicais de “carater pop” se apresentam, na visdo de
Shucker, como resultado de intensas misturas de estilos e tradi¢des, além de se posicionarem
em diferentes contextos socioculturais enquanto “produtos economicos” que, em geral, séo
acompanhados da atribuicdo de significados ideologicos por parte de seus publicos. Os
objetivos quase sempre explicitamente relacionados a aspectos comerciais que acompanham
essas producdes, ndo impedem que o publico atribua toda uma série de significados,
compreendidos por Shucker enquanto “ideoldgicos”, a estas produgdes.

Entretanto, para se estudar mercados de cultura pop no contexto brasileiro, devemos
levar em conta as especificidades que o termo “popular” assume historicamente no plano
das analises, julgamentos e classificagcdes culturais no pais, nesse sentido, a op¢édo pelo uso
da expressao transnacional “pop” ao longo de todo o trabalho, visa afastar as ambiguidades
produzidas pelos significados que a ideia de “popular”, associada ao plano das préaticas de
producdo e consumo cultural, tem mobilizado ao longo de muitas décadas em diferentes

debates e esferas sociais no Brasil.
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Na coletanea “Cultura Pop” organizada por Simone Pereira de Sa; Rodrigo Carreiro;
e Rogerio Ferraz (2015), o pesquisador Thiago Soares indica que no contexto da lingua
inglesa a abreviatura de popular, ou seja, a palavra “pop” assume “[...] uma caracteristica
bastante especifica [...]”. (SOARES, 2015, p. 20). Conforme o autor,

[...] a palavra circunscreve de maneira um tanto quanto clara, as expressdes aos
quais, de alguma forma, nomeia: séo produtos populares, no sentido de orientados
para o que podemos chamar vagamente de massa, “grande publico”, e que sdo
produzidos dentro de premissas das industrias da cultura (televisdo, cinema,
musica, etc.). Seria 0 que, no Brasil, costuma-se chamar de “popular midiatico”
ou “popular massivo”. A titulo de exemplo, estamos falando de telenovelas, filmes
produzidos dentro dos padrBes de estidio, artistas musicais ligados a um ideario
de industria da musica, entre outros. (SOARES, 2015, p. 20).

Na perspectiva de Soares, pode-se observar o uso analitico de categorias como
“massa”, tomada no sentido de “publico ampliado” e de “industrias da cultura”, enquanto
veiculos e instancias produtoras de cultura em escala “industrial”, enfim, profissionalizadas
e especializadas em torno da producdo e divulgacdo ampla de producgdes culturais.

De um ponto de vista historico-cultural, célebres categorias como “cultura de massa”
e “industria cultural” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985) articuladas ao amplo espectro de
questdes desenvolvidas nos contextos socio-histdricos e simbolicos de desenvolvimento de
diferentes abordagens de teoria critica, assumiram no contexto brasileiro, a partir de uma
série de contingéncias, sobretudo sociopoliticas, caracteristicas proprias em sua
consolidacdo enquanto categorias nativas de carater ideoldgico (MAIA, 2012) encampadas,
em geral, por segmentos sociais marcados desde a década de 1940, conforme Ridenti, por
uma estrutura de sentimento romantico-revolucionaria, associada a concepcdes estritas em
torno da ideia de brasilidade. (RIDENT]I, 2000, 2005, 2010).

Essas concepgles politico-culturais, guardam profundas relagfes com os idearios
romanticos do modernismo brasileiro (CAVALCANTI, 2004), tanto vinculado ao
pensamento de Mario de Andrade, marcado pela busca ideoldgica dos fundamentos de uma
cultura nacional “folclérico-auténtica”; quanto relativo a influéncia de Oswald de Andrade,
frequentemente “reciclada” a partir da ideia de que as expressoes culturais vindas de “fora”
poderiam galgar legitimidade simbdlica mediante passagem pelo “filtro antropofagico”
brasileiro, a partir do qual, essas influéncias poderiam ser “absorvidas” ou “deglutidas” a

partir das “raizes culturais” de um povo brasileiro idealizado.
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Nesse sentido, qualquer expressdao ndo situada num suposto passado mitoldgico
nacional e/ou “suja” pelos imperativos das modernas sociedades de consumidores de um
lado, ou ndo “antropofagizada” a partir dos moldes modernistas, passa a sofrer as denuncias
da ilegitimidade e inautenticidade por determinados quadros da critica cultural e outros
setores da intelectualidade que partiam, e ainda partem, na maior parte dos casos, de
condigdes privilegiadas de posicionamento social no contexto brasileiro, compondo parcelas
da populacdo supostamente “autorizadas” mediante hierarquias de classe e gosto, a legislar
em torno dos objetos culturais legitimos no contexto nacional. (ARAUJO, 2005; FARIAS,
2005, 2007, 2011a, 2011b; FREIRE FILHO, 2001; FREIRE FILHO & HERSCHMANN, 2003,
2006, 2007; HERSCHMANN, 1997; MAIA, 2012; MIRA, 2009; ORTIZ, 1994; RIDENTI,
2000, 2005, 2010; VIANNA, 1990, 1988).

Bezerra (2009), indica a hipdtese de que Mario de Andrade, de um lado, seria uma
espécie de pai simbolico das expressdes artisticas vinculadas ao ideario nacional-popular,
como o Violdo de Rua e mais tarde o0 Movimento Armorial, visto que o corpo de valoracdes
ético-estéticas defendidas por tais movimentos constituiriam desdobramentos das propostas
de Maério de construcdo de uma arte nacional paralelamente erudita e popular e Oswald de
Andrade, na contrapartida, representaria o patriarca do Tropicalismo, que nos anos 60 acaba
por atualizar a “[...] vertente antropofagica do Modernismo”(BEZERRA, 2009, p. 4). O
referido “parentesco cultural” entre modernismo e tropicalismo é também destacado por um
conjunto de autores e autoras (AMORA, 2004; CARVALHO, 2006; COSTA, 2009;
NAPOLITANO; VILLACA, 1998; NUNES, 2004; PEREIRA, 2005; SOVIK, 1998),
dindmica que revela, a partir de especificos desdobramentos culturais contemporaneos,
especialmente nos mercados da musica no pais, o peso cultural constituido pelas perspectivas
modernistas do inicio do século.

As diferentes expressdes culturais, marcadas pela influéncia de Mario de Andrade,
articulavam, conforme Bezerra, “[...] a reivindicacdo de formas artisticas consideradas por
seus representantes como genuinamente brasileiras” (BEZERRA, 2009, p. 4). Para que este
ideal fosse atingido, seria imprescindivel a aproximagéo do artista em relagdo ao “popular”
territorialmente localizado no Brasil, tornando possivel um contato intimo na caracterizacado
de uma expressdo artistica sensivel a linguagem do povo nacional. Numa abordagem
relativamente distinta, 0 modo antropoféagico de lidar com essas questdes, engendrado por

Oswald de Andrade, “[...] a0 mesmo tempo em que “totemiza o tabu” quando associa
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metaforicamente o ritual canibalesco a identidade nacional, inaugura um jeito novo de se
relacionar com a cultura estrangeira” (BEZERRA, 2009, p. 5). A visdo antropofagica e seus
desdobramentos no tempo, forneceriam alternativa mais flexivel ao nacionalismo radical,
muito embora, mantenha o Brasil como eixo, ou destino fundamental do olhar. (BEZERRA,
2009).

Coelho (1989), por sua vez, aponta 0 equivoco contido na tomada das correntes
ligadas a estética nacional-popular e do tropicalismo como visdes radicalmente distintas.
Para o autor, “[...] o tropicalismo construiu uma verséo alternativa das relacdes entre cultura
e politica, disputando com a esquerda no seu préprio terreno; o que explica a reagdo
explosiva da esquerda frente & producdo tropicalista, e a ndo menos explosiva resposta a essa
reagdo”. (COELHO, 1989, p.162).

Nos anos 1970, por exemplo, as mesmas empresas que gravavam e distribuiam os
materiais de artistas “engajados politicamente”, representantes diretos da tradi¢cao nacional-
popular, gravavam e distribuiam as produgdes dos artistas “tropicalistas”, da tradicdo
modernista antropofagica. (MIDANI, 2008).

Do ponto de vista dos consumidores, grande parte do publico das estéticas ligadas ao
rotulo MPB, naguele momento, integrava as classes medias do pais. (NAPOLITANO, 2001,
2007, 2010). Desse modo, amplos setores da esquerda nacionalista roméantica, assim como
0 publico de gosto modernista-antropofagico, situavam-se potencialmente entre as elites
culturais e econémicas do pais, fatores de ordem simbdlica e econdmica que contribuiram
sobremaneira para 0s processos de desvalorizacdo e alijamento das estéticas populares
rotuladas enquanto “bregas”, tanto do “canone cultural”, quanto da “historiografia oficial”
da musica brasileiras. (ARAUJO, 2002,2005).

As perspectivas modernistas, em suas diferentes formas de expressdo artistica,
académica e especialmente em termos de sua capacidade de penetracdo nas instancias
estatais de planejamento e execucao de politicas culturais, desde o comego do século XX
passam a constituir fundamentos simbdlico-politicos inaliendveis da moderna tradicdo
cultural brasileira. (ORTIZ, 1994).

Nesse sentido, quando Soares destaca as ideias de “popular massivo” e “popular
midiatico”, tem-se em vista a amplitude do espectro semantico do termo “popular” em seus
contextos nacionais de acionamento. (SOARES, 2015). Segundo o autor, a ideia de

“popular”, na lingua portuguesa, pode se referir tanto ao
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[...] ‘popular midiatico’ [...], mas também — e de maneira mais clara e detida — ao
‘popular’ como aquele ligado a cultura popular (ou folclérica) e que na lingua
inglesa ndo se chama de ‘popular’, mas sim de folk. Entdo, a0 mencionarmos a
ideia de ‘cultura popular’, em lingua portuguesa, estamos nos referindo a duas
expressdes: a da cultura folclérica, mas também, aquela que chamamos de “cultura
pop’ ou a ‘cultura popular miditica/massiva’. (SOARES, 2015, p. 20).

Como indica Felipe Trotta, “[...] sob a rubrica do popular estdo inscritas
manifestacdes e criacdes artisticas extremamente variadas e muitas vezes conflitantes, que
se unem a partir de uma percepcao de inferioridade num contexto de assimetrias de poder”.
(2013b, p. 170).

Com o objetivo de afastar o peso historico-cultural do termo “popular” no contexto
brasileiro, recorremos a ideia nativa dos mercados musicais de “pop ”, expresséo de transito
e significacdes globalmente difundidas. Busca-se aciona-la no curso de toda investigacao, a
partir de algumas de suas diferentes facetas e possibilidades expressivas de carater
contextual. No caso especifico deste trabalho, nos debrugamos especialmente sobre as
dindmicas ligadas ao universo da musica pop nacional.

Nesse sentido, as diversas expressdes culturais de carater pop, embora possam
assumir, por exemplo, diferentes posicionamentos politico-ideoldgicos, nao se apresentam
mediante a tomada de uma suposta contradi¢do entre economia e cultura, ou a partir de uma
suposta friccdo entre os dominios “estético-expressivo e econdmico comercial”’, como indica
Maia (2012). Compartilhamos em relacdo ao autor a perspectiva de que estes dominios
compreendem ““[...] uma estrutura de relacdes de longa duragéo socio-historica [...]” (MAIA,
2012, p. 17) nos processos de conformacdo dos mercados de bens simbolicos no Brasil.

Caracterizada, portanto, por sua aberta condi¢éo de produto cultural comercializavel,
condi¢do que, em geral, permite o delineamento de estratégias simultaneamente “estético-
expressivas e econdmico-comerciais” por parte de artistas e produtores com o objetivo de
alcancar parcelas amplas de consumidores, os mercados nacionais de producéo, circulagao
e consumo de bens simbolicos, inclusa a (e talvez primordialmente a partir da) mdsica pop,
conheceram processos de amplo desenvolvimento no Brasil, em especial entre os anos 1940
e 1970. (MAIA, 2012).

Determinadas dindmicas, barreiras e dilemas enfrentados pelos principais mercados
periféricos de musica pop, contemporaneamente efervescentes, guardam profundas relagdes
com outros processos de periferizacdo simbodlica, geogréfica e socioecondmica, transitados

em diferentes periodos do século passado, caso marcante das expressdes musicais rotuladas
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enquanto “bregas”, classificacdo pejorativa que indicaria o suposto “mau gosto” expresso
por essas producgdes e que, mais tarde, seria assumida por diferentes estilos, pablicos, artistas
e coletivos musicais, como uma categoria esvaziada de conotacGes negativas.

O pesquisador Paulo Cesar Araljo, autor de “Eu ndo sou cachorro nio — Musica
popular cafona e ditadura militar” (2002,2005), afasta em sua obra a ideia de que a mdsica
qualificada enquanto brega carregaria em sua estrutura musical, ou no teor de suas letras, as
condicgdes para uma classificacdo pejorativa.

Para o autor, o rétulo é historicamente atribuido por um publico de classe média, no
contexto brasileiro, a todas as manifesta¢des culturais que ndo se enquadrem nos parametros
estéticos relativos a especificos pontos de vista nacionais em torno das ideias de “tradi¢dao”
e “modernidade”. De um lado perspectivas de cunho radical romantico-nacionalista, como
as defendidas pelo critico José Ramos Tinhordo, em obras como “Histéria Social da Musica
Popular Brasileira”, do outro, concepcfes mais abertas as influéncias de estéticas
internacionais, embora pela via do “filtro antropofagico”, como a do critico Augusto de
Campos em “Balango da Bossa ¢ outras Bossas”, entendidas por Aradjo enquanto filiadas a
uma perspectiva universal-popular (ARAUJO, 2002) ambas encontrando legitimidade e
amparo nos publico de alta e media rendas e respaldo nas tradicbes modernistas, a primeira
mais proxima do ideario de Mério de Andrade, a segunda aproximada & antropofagia
Oswaldiana.

Embora um lugar de prestigio nos planos da critica de arte e da historiografia tenha
sido paulatinamente negado a determinadas estéticas musicais consumidas pelo publico de
baixa renda no Brasil (ARAUJO, 2002), desde o periodo histérico em que as gravadoras
compunham um verdadeiro oligopdlio produtivo e distributivo da mdsica no pais, as
gravacdes direcionadas aos publicos de menor renda compreendiam alguns dos produtos
musicais mais lucrativos de todo o mercado.

Em sua autobiografia, o influente executivo responsavel pela producéo de diversos
artistas, ligados as estéticas bossanovistas e tropicalistas, André Midani, revela que em
alguns dos periodos de auge do negdcio do disco no Brasil, artistas extremamente populares,
rotulados como “cafonas” ou “bregas”, garantiam a lucratividade das empresas. Suas
vendagens cobriam prejuizos oriundos das producdes de baixo apelo comercial de artistas
prestigiados da MPB. (MIDANI, 2008).

Araujo destaca que essas praticas ja se processavam nos anos 1950:
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Jodo Gilberto, por exemplo, talvez s6 tenha conseguido liberdade de criacéo para
gravar seu primeiro disco de bossa nova na Odeon, em 1958, porque l4 existia um
outro cantor baiano chamado Anisio Silva, que com seus boleros sentimentais
chegou a vender na época a fabulosa marca de 2 milhdes de discos. Nao fosse
isso, provavelmente a Odeon ndo tivesse arriscado estldio e capital com um disco
de um cantor excéntrico, desconhecido e de pouco apelo comercial.

Na Phonogram, ao longo da década de 70, faziam parte da "faixa de prestigio"
nomes como Chico Buarque, Caetano Veloso e Elis Regina (selo azul, Philips), e
da "faixa comercial" cantores como Odair José, Marcus Pitter e Evaldo Braga (selo
vermelho, Polydor). Da mesma forma, a gravadora RCA tinha numa faixa Jodo
Bosco e lvan Lins, e na outra cantores como Waldik Soriano e Lindomar Castilho.
No fim dos anos 60, Agnaldo Timéteo era provavelmente o maior vendedor de
discos da Odeon. (ARAUJO, 2002, p. 190).

A gigantesca popularidade dos artistas da “faixa comercial” indica que num contexto
nacional historicamente marcado por niveis extremos de desigualdade e concentracdo de
riqueza, como no caso brasileiro, os publicos situados entre as camadas de menor renda
compreendiam grande maioria numérica em termos dos potenciais consumidores de musica.
Entretanto, como destacado por Pierre Bourdieu (2003), no plano de determinados mercados
de bens simbdlicos, as dinamicas de cunho econémico-financeiro nem sempre compreendem
0s principais objetos e “capitais” em disputa. Nessa dire¢do, no mercado musical brasileiro
dos anos 1970, o prejuizo financeiro gerado por artistas “prestigiados” nao os excluia,
necessariamente, do “jogo”.

As segmentacdes de renda presentes em diferentes periodos historicos do mercado
de musica no Brasil, evidenciam diferentes estratégias de abordagem comercial construidas
em torno dos artistas. Os “artistas prestigiados” entre o0s setores de renda alta e média podiam
cobrar precos elevados pelos ingressos de suas apresentacdes e permanecerem Viaveis
economicamente, mesmo diante de publicos potencialmente menores.

Os artistas da “faixa comercial”, taxados como “bregas”, classificacdo, como ja
apontado, menos relativa a determinadas caracteristicas estético-musicais e mais a condi¢do
social e econbmica de sua maior fatia de publico, embora lucrativos, ndo gozavam de
prestigio artistico entre grande parte dos segmentos populacionais de alta e média rendas,
parcelas da populacdo entre as quais se encontravam a imensa maioria dos “algozes” da
critica jornalistica e académica. Suas estratégias estético-comerciais se direcionavam aos
interesses e gostos de diferentes publicos conformados pela maior parte da populacdo
brasileira, situada na base da pirdmide de renda do pais, condi¢ao socioecondmica de origem
partilhada por grande parcela dos artistas, classificados como bregas (ARAUJO, 2002), o

que ampliava suas possibilidades de afinidade e compreensdo dos universos estéticos e éticos
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desses amplos contingentes populacionais e, consequentemente, contribuia para que
pudessem ofertar produtos musicais capazes de atender os critérios de gosto e julgamento
estético de milhdes de pessoas.

O caso das estéticas demarcadas como bregas nos mercados fonografico-musicais do
século passado, guarda profundas relagdes com as dinamicas enfrentadas pelos mercados
pop periférico contemporaneos. Embora fossem estéticas que atingiam 0s maiores
contingentes populacionais e constituissem fracdes altamente lucrativas do mercado
musical, essas produces culturais de carater pop, eram perifericamente posicionadas de um
ponto de vista simbdlico - em relacdo aos artistas que tinham suas producdes reconhecidas
como esteticamente valorosas - e consumidas majoritariamente por um puablico
perifericamente posicionado no espaco social e urbano brasileiro.

O dinheiro néo era capaz de comprar o titulo de nobreza musical exigido pelo publico
e critica de renda elevada no mercado nacional. Logo, podemos entender a mdusica
classificada enquanto “brega” e “cafona”, produzida e distribuida por grandes grupos
empresariais nas duas metades do século XX, como producdes de carater pop periférico.
Estas estéticas pop, embora produzidas pelas majors do periodo, eram consumidas
majoritariamente pelo publico morador de periferia e “perifericamente” classificadas, do
ponto de vista dos critérios legitimadores da “moderna tradigdo brasileira”, por parcelas
populacionais quantitativamente minoritarias de alta renda e capital cultural valorizado,
critérios estes, por conseguinte, emergidos a partir de especificas condicdes privilegiadas de
posicionamento sociocultural e econdmico no contexto social nacional.

Na maior parte do século XX, as principais gravadoras multinacionais e seus
diferentes arranjos e articulagfes politico-econdmicas com os setores de réadio e televisdo,
possuiram amplo dominio da producdo-distribuicdo e a quase exclusividade do ponto de
vista da curadoria e oferta de produtos musicais no mercado brasileiro. Nesse sentido, o
publico possuia poucos canais de interferéncia em relacdo aos caminhos estéticos das
producgdes, pois sua interagéo se limitava, entre outras poucas possibilidades interativas, ao
“sim ou ndo pavloviano” indicado por Morin (1969). Desse modo, nos universos pop
periféricos, ndo legitimados a partir do “prestigio estético”, a “consagra¢ao” ou a “danacao”
dos artistas se tornam ainda mais intimamente atreladas as vendagens.

Com a emergéncia de novos suportes, a popularizacdo e barateamento dos
equipamentos capazes de produzir copias de contetdos musicais, exemplo claro do Compact
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Disc nos anos 1990 e das plataformas pioneiras de download de arquivos como: Napster,
Kazaa, Limewire, potencializadas pelo crescimento do acesso a internet banda larga nos anos
posteriores, a tematica da pirataria se torna recorrente nas falas dos dirigentes dos grandes
grupos de producdo e distribuicdo fonogréfica. (VIANNA, 2003).

Diante dessas questdes, torna-se imperativa a necessidade de discutir determinadas
processualidades socio-historicas fundamentais a compreensdo de diferentes formas de
desenvolvimento, afirmacdo e consolidacdo de amplos mercados de consumo, distribuicéo
e producdo de expressdes culturais de carater pop no pais. Entretanto, o foco se direciona as
expressOes musicais pop historicamente periferizadas a partir de diferentes critérios de
julgamento e condi¢es objetivas de produgéo e posicionamento mercadologico. “Periferias”
que podem se apresentar a partir dos planos simbdlicos, territoriais ou simultaneamente.

Desse modo, nos debrucaremos sobre determinados aspectos da “cultura pop
periférica” no Brasil contemporaneo, dando especial relevo as especificidades dos mercados
e expressdes musicais e video musicais.**Assim, se buscara detalhar a condigio “periférica”
dessas expressdes pop, no sentido de se caracterizar as ideias de “mercados e expressoes pop
periféricas” e mais especificamente de “musica pop periférica”, consideradas centrais em

todo o processo de investigagéo.

30 Langaremos médo, em determinadas ocasides, da expressdo “video musical”, pois além do formato videoclipe,
existem outras modalidades de videos com os contetidos musicais, caso dos lyric videos, onde a letra da cancao
representa o contetido do video.
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CAPITULO 4
CONTEXTUALIDADES E NUANCES CONCEITUAIS
NO RECURSO AO PERIFERICO

No que diz respeito aos estudos relativos as dindmicas da musica e cultura pop no
Brasil, a producdo académica se concentra de maneira marcante nos programas
universitarios ligados a é4rea de Comunicacdo Social. E bastante provavel que as
consequéncias socio-historicas do elevado peso institucional e simbdlico, das referidas
tradices intelectuais folclorico-modernistas e romantico-revolucionarias brasileiras no
campo das Ciéncias Sociais, ainda represente um entrave a investigagdo de universos
culturais, abertamente capazes de tensionar determinados conjuntos de certezas académicas,
relacionadas as interfaces entre economia e cultura. O carater absolutamente “profano” e
comercial das expressdes culturais de carater pop, parece ainda, ndo atender determinadas
expectativas relativas a busca de uma espécie de “sacralidade” cultural, ou de uma “verdade”
perdida, capaz de transcender em sua “pureza” e “autenticidade” os supostamente ““Sujos”
dominios da “necessidade”.

No que tange a expresséo e discussdo desses conflitos, no contexto das Ciéncias
Sociais, o trabalho do antropélogo Hermano Vianna cumpre papel decisivo na maneira como
os fendmenos “pop periféricos” ganham presenga e determinada abertura nos debates
socioantropoldgicos da cultura no Brasil.

No inicio dos anos 1990, poucos anos apos a publicacdo de Mundo Funk Carioca
(1988), Vianna publica um artigo extremamente contundente, em que discute algumas
preconcepcOes relativas a ideia de cultura popular carioca e as tomadas de posi¢éo
ideoldgica, presentes nos debates académicos, entdo correntes, em torno das chamadas
industrias culturais e 0s contextos de producdo e consumo de musica e eventos ligados ao
funk no Rio de Janeiro.

As querelas giravam em torno de apressadas aproximacoes, realizadas por
determinados criticos e académicos entre mundo funk e midias de massa, no sentido de
deslegitima-las em termos de seu suposto carater “acritico”, “alienado” ¢ reprodutor dos
valores, veiculados por estas mediagcfes. Segundo Vianna, naquele contexto, as cadeias de
distribuicdo e consumo de estéticas funk, ndo poderia de forma alguma ser tomada enquanto
uma imposi¢do das mediagfes comunicativas de carater massivo, na exata medida em que,

a partir de suas proprias dinamicas, os mercados funk contrariavam todo um conjunto de
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teses relativas as caracterizagdes das “industrias culturais”, presentes no “Senso comum
académico” brasileiro naquele momento. Conforme Vianna, naquele inicio da década de
1990, parecia até mesmo “[...] haver um compld (para usar, sem pretensao de seriedade, um
termo maquiavélico) dessas midias com o objetivo de ignorar o fenémeno [...]” (VIANNA,
1990, p. 246), afastando a concepgédo de que as instancias de producdo e divulgacéo cultural
de massa, transmitiam de maneira univoca “[...] um conjunto de valores pré-estabelecidos
(os valores da "classe dominante™) através de todos seus produtos”. (VIANNA, 1990, p.
249).

Através da mobilizacdo de um conjunto de exemplos, o autor indica maneiras como
os participantes do circuito de bailes funk carioca utilizavam estratégias que passavam ao
largo do 6bvio e dos grandes meios de comunicacdo de massa, no sentido de acessarem 0s
bens musicais desejados, caminhos que, segundo Vianna (1990), podem ser exemplificados
nas verdadeiras odisseias atravessadas pelas pessoas e equipes de som, ligadas a este
universo cultural no periodo, para aquisicdo dos discos que alimentavam aqueles gigantescos

circuitos de festas:

Os discos que mais fazem sucesso nos bailes, na maioria absoluta dos casos, ndo
sdo langados no Brasil. As emissoras de radio e televisdo quase ndo ddo espaco
para a musica funk. Os jornais ndo anunciam os bailes que, apesar de tudo isso,
permanecem lotados. O desejo por funk parece algo interno a comunidade carioca
gue o consome, sem depender da ajuda ou do incentivo de instituicdes externas.
Os organizadores dos bailes cariocas desenvolveram varias estratégias para
conseguir os discos que ndo sdo encontrados no mercado brasileiro. A principal
delas foi a criagdo de um comércio clandestino de discos importados, vindos dos
Estados Unidos especialmente para animar o circuito de funk do Rio. Tudo é muito
precério: ndo existem pessoas explorando de uma maneira regular esse comércio.
E preciso primeiro encontrar alguém que possa viajar para Nova York ou Miami
(geralmente com passagens aéreas mais baratas conseguidas através de amigos
gue trabalham em agéncias de turismo) e que aceite ser pago para comprar e trazer
quilos de discos, devidamente escondidos da alfandega brasileira, para os bailes
cariocas. Esses discos sdo geralmente lancados por pequenas e obscuras
gravadoras independentes norte-americanas e s6 podem ser encontrados em lojas
especializadas. E dificil até obter informagdes sobre os novos lancamentos de funk
aqui no Brasil. (VIANNA, 1990, p. 247).

Janoinicio dos anos 1990, o antropdlogo estava atento ao crescente desenvolvimento
e barateamento de tecnologias, ligadas ao universo da comunicacéo e producéo de conteddos
culturais. No bojo das aceleradas transformac6es tecnoldgicas identificadas, Vianna aponta
para a tendéncia a formacao e expansdo de circuitos culturais, que ndo necessitariam passar

pelos “filtros” das instancias e mediagdes comunicativas tradicionais, dindmica que se
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articularia @ um processo de ampliacdo da segmentacdo do consumo. Estes meios
facilitariam sobremaneira o acesso a informacdes e bens culturais de todos os tipos podendo,
portanto, “[...] atender as necessidades de cada grupo diferente de consumidores”.
(VIANNA, 1990, p. 251).

A ampliacdo das possibilidades tecnoldgicas de producéo, distribuicdo e consumo
cultural, foram enxergadas por Vianna naquela década, como potencialmente disruptivas,
em termos da capacidade de reposicionamento do préprio nicleo de poder das midias
tradicionais. Nas palavras do autor, ja ndo se tratava de acreditarmos ou ndo “[...] nesses
diagnésticos-profecias, mas de constatar que a ideia da fragmentacdo (e ndo da imposi¢do
de um padrdo de consumo comum a todos os publicos) ja é uma espécie de lugar-comum,
mesmo dentro dos altos escalfes da industria (cultural ou ndo)”. (VIANNA, 1990, p. 251).

A aguda redefinicao das distancias, sobretudo em torno da circulacéo de informacdes
e bens simbdlicos, conforma possibilidades culturais antes inimaginaveis, fazendo cair por
terra, conforme Vianna, qualquer tipo de “purismo”, na interpretagdo dos fendmenos da
cultura popular contemporanea. Deixam de fazer sentido, ndo apenas as preocupac¢des com
a questdo da “autenticidade” bem como a necessidade de “[...] determinacdo do que é
auténtico e do que ndo é [...]”, concep¢do que afirma estar “[...] na base da criacdo da ideia
de cultura popular”. (VIANNA, 1990, p. 251).

O artigo de Hermano Vianna porta elementos chave para a compreensdo das
dindmicas culturais que se processariam, sobretudo entre as décadas de 1990 e primeiras
décadas do século XXI. As grandes instancias de producdo e distribuicdo de conteudo em
larga escala, ja ndo detém o monopdlio dos meios de producdo cultural, dindmica impossivel
de ser observada em perspectivas classicas do campo de estudos das culturas comerciais do
século XX, como as de Adorno e Horkheimer (1985) e Edgar Morin (1969), monopolio este
que constituia fator fundamental no interior dessas perspectivas teoricas, guardadas as
profundas diferencas que possuem entre si.

Vianna ensaia naquele trabalho a ambiciosa ideia de que os mercados independentes
e segmentados que ja se mostravam profundamente populares e crescentes, num contexto
basicamente pré-digital chegariam a solapar, com o passar do tempo, a hegemonia dos
grandes conglomerados de producéo e distribuicéo cultural (1990).

Embora ndo seja possivel afirmar a absoluta concretizagdo dessas perspectivas, dado
0 gigantesco potencial financeiro, tecnoprodutivo e a capacidade desses grupos se
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articularem as novas plataformas e dindmicas de mercado, na medida em que as majors do
entretenimento se tornaram complexas holdings multibilionarias, compostas por empresas
de diversos setores externos ao mundo do showbiz e, consequentemente, atravessadas pelos
interesses em torno da lucratividade por parte de seus acionistas (Martel, 2012, 2015), torna-
se bastante evidente o fato de que hoje, novos “players”, muitos de origem periférica,
compreendida em todos os sentidos, conseguem oferecer um “bom combate” no campo da
construcdo da visibilidade, popularidade e consequente ampliacdo do potencial financeiro,
sobretudo no mercado musical e video musical brasileiro contemporaneo, caso das atuais
maiores produtoras de videos e musica funk, que longe do artesanato e do improviso de
outros tempos, possuem planos de negécios arrojados e investem cada vez mais na
profissionalizacio e exceléncia técnica das producgdes.®! A “profecia” de Vianna, parece ter
sido parcialmente cumprida.

A trajetoria da musica “Envolvimento”, divulgada a partir de um videoclipe amador
gravado por MC Loma®2, artista de 15 anos, moradora da periferia de Recife, postado em
seu canal pessoal no YouTube, é capaz de ilustrar de maneira contundente a forca que
instancias e artistas ligados as cadeias de producdo, divulgacdo e consumo de entretenimento
pop periférico, tem exercido contemporaneamente no mercado musical nacional como um
todo.

Postado originalmente no dia 20 de janeiro de 2018, o clipe foi repostado trés dias
depois, no maior canal nordestino de divulgacéao de hits pop periféricos regionais, destinados
ao publico jovem, Thiago Gravacdes®. Dado o estrondoso comportamento viral, acelerado
a partir da divulgacdo de um dos Youtubers mais influentes entre o publico infanto-juvenil,
Felipe Neto**, no dia 1° de fevereiro de 2018 a cantora Anitta®®, vinculada a gravadora e
distribuidora Warner Music, posta um video ao vivo em uma de suas redes sociais, cantando

a musica de MC Loma.

31 Em entrevista concedida ao canal de Deiverson Alves, Rodrigo Gr6, maior empresario da indstria funk
nacional (ao lado de Konrad Dantas) destaca os processos de profissionalizagdo em curso no mundo funk:
https://www.youtube.com/watch?v=jL MhBf01Qe4.

32 0 clipe originalmente publicado em 20/01/2018 conta com quase 30 milhdes de visualizagGes até 0 momento.
https://www.youtube.com/watch?v=pOpyg-T4fnQ.

33 A repostagem no canal Thiago GravagBes publicada dia 23/01/2018: https:// www.y outube. com/
watch?v=UBE7XXMMX7w.

34 0 video “ACHEI O HIT DO CARNAVAL 2018! MELHOR CLIPE” encontra-se disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=sBXtk8fiwQY .

35 O video gravado pela cantora Anitta pode ser acessado em: https:// www.you tube.com/ watch?v=
LHCCA3IRWAU.
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No dia 4 de fevereiro, Loma e as Gémeas Lacracdo, dupla de dancarinas que coo-
estrelam o videoclipe original, participam da apresentacdo ao vivo de Anitta no evento pré-
carnavalesco Olinda Beer®, apenas cinco dias depois, o hit elevado a franco candidato a
musica do carnaval de 2018, ganha um clipe®’, inspirado na primeira produgio amadora,
realizado pela maior produtora audiovisual pop periférica brasileira, a KondZilla, nesse
interim as trés adolescentes pernambucanas assinaram contrato com a gravadora e produtora
de outros artistas pop periféricos de sucesso, a Start Music*®, revelando a dinamicidade com
que diferentes grupos artistico-econdmicos, gerenciadores dos negécios do entretenimento
pop periférico se articularam, no sentido de coordenar quase todo o processo de construcao
da profissionalizacdo do conjunto.

No ano de 2003 o antrop6logo Hermano Vianna, publica no jornal Folha de S&o
Paulo o texto intitulado “Tecnobrega: A musica paralela”, onde o autor indica o carater sui
generis do processo de producao e distribuicdo dos contetdos mais populares, no interior do
mercado tecnobrega paraense. Naquele contexto, a pirataria aparecia no discurso das
gravadoras como o principal inimigo a ser combatido. No cenario tecnobreba paraense do
periodo, 0 acesso aos principais sucessos musicais, executados nas grandes festas de
aparelhagem da regido, se dava a partir dos camelddromaos.

Encantando pela musicalidade e pela estrutura peculiar de distribuicdo dos

conteddos, Vianna ensaia uma breve genealogia do género:

Né&o tive davidas e, confesso criminosamente, comprei 0s meus primeiros discos
piratas feliz da vida. O tecnobrega é a nova evolucdo de um dos estilos mais
populares que a musica popular brasileira ja produziu. Sua origem mais remota,
se ndo quisermos ir mais longe entre antepassados seculares da tradicdo roméantica
nacional, é a jovem-guarda dos anos 60, rock basico e escandalosamente ingénuo,
tocado com uma guitarra “chacumdum”, um baixo e bateria. Quando Roberto
Carlos quis virar cantor adulto, acompanhado por orquestras, a jovem-guarda
migrou para o interior, mas manteve publico fiel entre as camadas mais pobres de
nossa populacéo, passando a ser chamada pejorativamente de brega.

O brega floresceu primeiro no Goias de Amado Batista, depois foi passear no
Pernambuco de Reginaldo Rossi e acabou montando seu mais recente quartel-
general no Para. Na Belém pds-lambada, a cada ano sdo langcados mais de 2.000
discos diferentes de brega, em muitas gravadoras independentes.

Essa musica toca nas radios locais e nas festas de aparelhagem, que sdo os grandes
bailes da periferia paraense, com equipamento gigantesco formado por centenas

3 A apresentacdo de MC Loma as Gémeas Lacragdo e Anitta no festival Olinda Beer pode ser assistida no link
seguinte: https://www.youtube.com/watch?v=Fxg6kHfVWmQ.

37 0 clipe gravado pela produtora KondZilla por ser acessado no seguinte enderego: https:/ /www.
youtube.com/watch?v=1gJOJAMXIBw.

% Informagdes disponiveis na pagina: http://www.kondzilla.com/mc-loma-e-gemeas-lacracao-realizam-seus-
sonhos/.
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de amplificadores, televisores, teclados, “samplers”, tudo empilhado em formato
de totem tribal eletrénico. Os DJs das aparelhagens -equipes de som que levam
nomes como Principe Negro ou Tupinamba Treme-Terra (e a terra treme mesmo
com o som ensurdecedor)- tocam de tudo, de tecno a forrd. Mas ultimamente o
brega tem dominado os horérios mais animados da festa.

Em cada vez que passei por uma festa de aparelhagem fui surpreendido por uma
troca de “paradigma” tecnoldgico. Vi, ha ndo menos que 15 anos, os DJs tocando
vinil, depois mudaram para CD, logo em seguida para MD e hoje s6 usam MP3,
fazendo mixagens com o auxilio de teclados, mouses e monitores de tela plana.
Tinha que aparecer uma musica que combinasse com tal ostentacdo maquinica.
Os primeiros sinais do tecnobrega foram ouvidos no veréo (que no Para se vive no
meio do ano) de 2002, mas tomou realmente conta das festas de aparelhagem em
2003. E o velho brega, com batida mais acelerada, feito s6 com sons de
computadores. Parece um Kraftwerk de palafita, produzido sob calor equatorial
por quem escutou muito carimbo, ciimbia, zouk e Renato e Seus Blue Caps -e nao
domina ainda totalmente os recursos do “cut-and-paste” que hoje estdo na base
dos softwares de producdo musical que podem ser baixados de graca em sites
piratas da internet.

Porém é essa atitude sem-cerimdnia diante das maquinas que torna a masica téo
interessante, mais do que muito “projeto” eletronico-fashionista “sério” que existe
por ai. (VIANNA, 13/10/2003, Folha de S&o Paulo).

Naquele contexto de inicio da década de 2000, o tecnobrega ja despontava como
género pop periférico pujante, sobretudo regionalmente, baseando parte de seu modelo de
negocios no que as gravadoras e grupos de midia chamavam pejorativamente de “pirataria”.
Vianna chama atencdo, para a velocidade das dindmicas tecnoldgicas no ambiente de
producdo dessas expressdes culturais e para a naturalidade, com que essas dindmicas técnicas
sdo processadas e velozmente adaptadas e acopladas as produgdes, tanto das festas e eventos,
quanto ao préprio contetido dos bens musicais em circulacéo.

As estratégias apresentadas pelos produtores, distribuidores e artistas nesse cenario
musical, indicaram com antecedéncia o profundo esvaziamento da rentabilidade amealhada
a partir dos suportes fisicos da musica, como discos e CDs, concentrando nas apresentacdes
ao vivo a principal fonte de receita, seja dos artistas ligados as majors, seja dos artistas
ligados aos mercados pop periféricos, tendéncia que, apesar das novas estratégias de
remuneracao dos produtos musicais, via plataformas de video e streaming, ainda representa

fonte central de receitas no mercado musical contemporaneo. Nas palavras de Vianna:

De que entdo os musicos vivem, se ndo ganham dinheiro com vendas de discos
nem as sociedades de arrecadagdo de direitos autorais tém o minimo controle sobre
0 que toca nos programas de radio ou nas festas de aparelhagem? Vivem das
apresentacdes ao vivo, é claro -e nisso parecem ser pioneiros e vanguarda da
musica pop em tempos pos-Napster. As bandas do tecnobrega precisam da
divulgacdo nas radios, nas aparelhagens e no cameld para fazerem sucesso e serem
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contratadas para shows. Por isso seus grandes sucessos sao metamidia: as musicas
elogiam DJs, programas de radio (como o “Mexe Pard”) e de TV, aparelhagens,
fa-clubes de aparelhagens (ainda ndo escutei musicas celebrando camelédromos e
piratas...). E assim todo mundo encontra seu devido lugar numa nova cadeia
produtiva, totalmente descolada da economia oficial. (VIANNA, 2003, Folha de
Séo Paulo).

O caso do tecnobrega é bastante heuristico do peso cultural, sobretudo entre a
juventude, que todo um conjunto de estéticas pop periféricas ganhariam no Brasil nas
primeiras decadas do século XXI. Por apresentarem desde o inicio de suas articulaces,
extrema abertura para o avan¢o inexoravel das tecnologias e formatos digitais em relacao
aos suportes analdgicos, produtores e consumidores de musica e eventos pop periféricos se
posicionaram, de fato, enquanto verdadeira vanguarda (VIANNA, 2013) no cenario musical
pop contemporaneo.

A exploséo audiovisual do funk brasileiro nas plataformas digitais, a partir de 2010,
género musical extremamente popular desde os anos 1990, mostra que a articulagdo
contemporanea entre tecnologia e cultura nas periferias brasileiras, encontra bases profundas
numa memdaria tecnopopular, ou seja, fundos de conhecimentos, simbolizacdes, saberes
praticos de producdo de bens culturais e estratégias de negdcios, ligados a novas tecnologias
de producdo e distribuicdo musical e de eventos. Fundos estes, compartilhados, sobretudo,
entre produtores e consumidores das periferias urbanas do pais.

Nesse sentido, o atual posicionamento da marca KondZilla no mercado musical
brasileiro, enquanto maior canal nacional na principal plataforma de consumo musical e
video musical no pais ndo representa, necessariamente, uma espécie de surpresa. Os diversos
mercados culturais pop periféricos do pais, caso emblematico do tecnobrega, costumam estar
na dianteira dos processos de assimilacdo de novas tecnologias e de novos modelos de
negocios, intimamente ligados a diferentes suportes e formatos de distribuicédo e divulgacéo,
processos estes, que ja foram basicamente monopolizados e representavam um dos grandes
trunfos mercadoldgico das majors no mercado musical mundial. (TROTTA; MONTEIRO,
2008).

A lentiddo dos movimentos das grandes empresas, em relacdo ao paradigma digital
e a insisténcia anacrénica na manutencao de seu antigo modelo de negdcios — vide os milhdes
gastos no quixotesco lobby antipirataria empreendido pelas majors entre 0s anos 1990 e 2000

(MIDANI, 2008) — custaram possibilidades inestimaveis de posicionamento privilegiado,
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especialmente entre as criancas, adolescentes e jovens adultos no mercado digitalizado de
consumo musical.

Para além das discussdes, em torno da abertura a diferentes tecnologias no ambiente
das produc®es culturais pop periféricas, a pesquisadora Lydia Barros (2009), chama atencédo
para as ambiguidades presentes no julgamento estético e, consequente, posicionamento do
género tecnobrega nas hierarquias simbdlicas proprias do contexto cultural brasileiro no
artigo “Tecnobrega, entre o apagamento e o culto”.

Conforme a autora, as imagens negativas e positivas, que circulam em torno do
tecnobrega evidenciam, de um lado, uma forte estratificacdo social do gosto na sociedade
brasileira, materializada na frequente suposigéo de intrinseco mau gosto popular e bom gosto
das elites, do outro valoriza-se a independéncia dos esquemas de producéo e distribuicéo e
a capacidade dessas expressdes, em transitar confortavelmente pelos elementos de uma
cultura pop mundializada. (BARROS, 2009, p. 63). Segundo destaca, a conformacao das
estéticas abarcadas pelo rotulo “tecnobrega”, ndo podem ser compreendidas sem que se

considere,

[...] o fluxo das mercadorias culturais globalizadas, a velocidade das apropriacdes
de produtos e bens simbdlicos e os processos de hibridizagdo e circularidade que
marcam os artefatos culturais pés-modernos. Né&o por acaso, é possivel perceber
intersecOes entre expressdes musicais como o tecnobrega, o rap e o funk, todas

elas protagonizadas por jovens “atores” das periferias urbanas, seduzidos pela
cultura pop mainstream; (BARROS, 2009, p. 64).

Na perspectiva da autora, tanto o tecnobrega quanto as estéticas, rap e funk, trazem
0 protagonismo do jovem periférico, assim como expressam a seducdo desses jovens por
parte da cultura pop mainstream. Entretanto ao operacionalizar o conceito de “pop
periférico”, a autora separa o género tecnobrega de outros géneros periféricos a partir da
originalidade de sua cadeia produtiva, ja que no tocante a essa dimensao, o tecnobrega seria
“[...] mais do que um tipico produto pop periférico que negocia sua inser¢do no mercado
institucional”. (BARROS, 2009, p. 64).

Partindo dessa perspectiva, pode-se interpretar a ideia de pop periférico acionada pela
autora, enquanto mercados pop que pretendem alcangar a inser¢do no referido “mercado
institucional”, desse modo, o mercado tecnobrega ndo seria um tipico mercado pop

periférico, pois ndo se posicionaria a partir da tentativa de inclusdo nas dindmicas dos
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mercados mainstream, mas se diferencia exatamente por construir uma cadeia produtiva e
um lugar independente desse centro.

S0 bastante evidentes determinados posicionamentos, por parte de mdultiplas
instancias de producdo e distribuicéo do tecnobrega ao longo das Gltimas décadas, em termos
de sua independéncia nos mercados considerados centrais, no entanto, ndo é possivel
deduzir que todos os outros mercados pop posicionados nos limites externos aos centrais,
necessariamente, pretendam se inserir nas dinamicas do “centro” ou que, nenhum artista
ligado ao mundo do tecnobrega acabe por ocupar posicdes mainstream, caso da estrela
paraense Gaby Amarantos.

Logo, se parte da perspectiva de que, sdo viaveis do ponto de vista simbolico e
comercial, diferentes posicionamentos por parte de artistas, produtores e distribuidores pop
periféricos. Em determinados contextos a expressdo ou performatizagdo da independéncia,
pode representar um importante ativo simbolico-econémico, em outros pode interferir
negativamente, na imagem que se deseja construir em torno de determinadas trajetorias
artisticas.

O caso do grupo de rap candango Tribo da Periferia, ilustra de maneira muito
pertinente essas tomadas de posicdo. Apesar de numerosos convites para participar de
programas de televisdo, nas maiores emissoras do pais, 0 grupo privilegia as estratégias
digitais, sobretudo as paginas no YouTube e Instragram.

A participacdo em programas de TV, poderia arranhar a imagem independente e
periférico-alternativa do grupo. O principal ativo simbdlico-comercial do coletivo consta
exatamente no sentimento de pertencimento dos fds a uma comunidade simultaneamente
ampla — o canal dos artistas no YouTube conta com quase 3 milhdes de inscritos — e restrita,
pois “curtir tribo” nas palavras de fas do coletivo artistico “ndo ¢ uma modinha” passageira,
mas um gosto auténtico, enfim, ha “verdade” e durabilidade nessa parceria. Nesse sentido a
divulgacao televisiva e radiofonica se torna dispensavel, pois a base real e engajada de fas,
garante ha anos agendas lotadas de shows por todo o Brasil.

O sentimento de proximidade em relacdo aos artistas e de certa exclusividade pop
periférica, potencializado por essa estratégia de divulgacdo, contribui para que, como o
proprio nome do grupo indica, os fas sintam-se parte da “tribo da periferia”. Com essa
tomada de posicao, refrataria aos meios tradicionais, os artistas conservam a organicidade

de seu publico e esta espécie de acordo simbolico de fidelidade. Como se trata de um grupo
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com mais de uma década de estrada e que passou por diferentes fases e grandes
transformac0es estéticas com sucesso crescente sem produzir em seu publico o sentimento
de “traicao”, nao faria sentido arriscar uma relacao de tamanha cumplicidade com passos
equivocados.

J& o artista de rap candango Hungria Hip-hop realizou com extrema habilidade o
processo de entrada nos meios tradicionais de divulgacdo, sem perder a organicidade de seu
publico formador. Suas composicdes posteriores a entrada nesses meios de divulgacao sdo
cuidadosamente pensadas para agradar publicos amplos e cada vez mais diversos sem, no
entanto, deixar de render tributos simbdlicos aquelas pessoas que constituem a base sélida
de seu sucesso. A “favela”, a “quebrada”, as origens humildes sempre fazem parte de suas
narrativas. Um exemplo interessante consta no estrondoso sucesso “Nao troco”?, que conta
com mais de 113 milhdes de visualizagbes no YouTube, sem a presenca de um videoclipe,

um feito raro, inclusive se pensarmos numa escala pop global, vejamos um trecho da cancao:

Preciso de tdo pouco pra sorrir
Mesmo sem visitar a Disneylandia

Eu ndo troco por duas Miami ou Paris
A metade da minha Ceilandia

[]

E topa esse som desse Golf sapdo
Quem for trabalhar, vai virado

Se um dia a Ferrari entrar no portdo
N&o esque¢o do meu Gol quadrado

Como apresentado na narrativa, mesmo que suas condi¢cdes financeiras permitam
conhecer Miami ou Paris, a mencdo a Ceilandia, embora ndo seja a cidade de origem do
rapper, crescido na Cidade Ocidental, localizada na Regido Metropolitana de Brasilia,
simboliza a manutencdo da proximidade do artista com o universo simbdlico periférico
candango, o que valoriza e reforca, entre o seu pablico organico® inicial (a populagio jovem

de periferia da metropole brasiliense) a narrativa em torno da sempre referida humildade do

39 0 video oficial esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hBecvGXZaNM.

40 A ideia de publicos organicos se baseia na categoria nativa de “trafego organico” do mundo do marketing
digital. Os grandes buscadores, redes sociais e plataformas de conteddos oferecem servicos de potencializagéo
do trafego orgénico, ou seja, de cliques e visualizagdes de usuérios reais a determinados conteudos, portanto,
a ideia de publicos organicos é tomada no curso deste trabalho enquanto expressdo de envolvimento e
mobilizacao real em torno do consumo de producdes pop periféricas nos ambientes digitais e fora deles, como
na participacao de festas e eventos relacionados a esses produtos culturais. Informagdes sobre a ideia de trafego
orgénico podem ser encontradas em http://www.postdigital.cc/blog/artigo/o-que-e-trafego-organico.
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artista. Apesar do alcance nacional, de parcerias importantes com artistas do mainstream
brasileiro e masicas posicionadas nas trilhas de novelas da maior emissora de TV do pais,
fas e artistas ligados ao universo rap de Brasilia, em diversas conversas ao longo da pesquisa,
sempre destacam a simplicidade do artista, o trato gentil e respeitoso com os fas e auséncia
de soberba e “estrelismos”. Curiosamente, o fato do artista ser um verdadeiro pioneiro das
estéticas ostentatorias periféricas, iniciando sua trajetoria antes mesmo do “boom” do funk
ostentacdo paulista, reforca sua imagem humilde diante do publico periférico, ja que as
marcas, bens e situacdes destacadas nas letras e ostentados pelo artista nos clipes e em sua

vida pessoal, sdo altamente valorizados nos contextos periféricos de todo o pais.
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) CAPITULO5
TRANSITOS ENTRE CENTROS E PERIFERIAS
NO MERCADO POP BRASILEIRO"

Os complexos jogos simbolicos entre “centros e periferias” no plano da cultura pop,
tais como os destacados acerca das estratégias de Tribo e Hungria, suscitam grandes
discussdes em torno das assimetrias, que esses transitos podem gerar. O perigo de narrativas
condescendentes e de abertas atitudes classistas e racistas, oriundas dos posicionamentos
centrais, atravessa grande parte da histéria dessas relacdes entre diferentes universos
culturais no pais.

No célebre texto de divulgacao do programa “Central da Periferia”, programa de TV
que visava apresentar 0s sucessos artisticos do mundo pop periférico nacional, Hermano
Vianna constitui um verdadeiro manifesto pop periférico nacional, apresentando uma série
de concepgOes fundamentais para a compreensdo desses fendmenos culturais. Embora o
antropologo fale a partir do “centro”, j& que 0 proprio integrava a equipe de pesquisa e
producdo do programa exibido na maior emissora televisiva do pais, o texto chama atencao
pelo cuidado em relacédo aos perigos acima destacados, em termos da recorrente construcao
de narrativas condescendentes, classistas e racistas quando o “centro” resolve falar sobre os
fendmenos culturais periféricos. Para que se possa analisar com atengdo as questdes

apontadas por Vianna, consideramos fundamental a reproducdo integral do texto:

Né&o tenho davida nenhuma: a novidade mais importante da cultura brasileira na
Gltima década foi o aparecimento da voz direta da periferia falando alto em todos
os lugares do pais. A periferia se cansou de esperar a oportunidade que nunca
chegava, e que viria de fora, do centro. A periferia ndo precisa mais de
intermediarios (aqueles que sempre falavam em seu nome) para estabelecer
conexdes com o resto do Brasil e com o resto do mundo.

De um lado, ha milhares de grupos culturais, surgidos na periferia, que em seus
trabalhos juntam - de formas totalmente originais, e diferentes a cada caso -
producdo artistica e combate a desigualdade social.

Do outro lado, assistimos também ao nascimento de inddstrias de entretenimento
popular que ja produzem o0s maiores sucessos musicais das ruas de todo o pais sem
mais depender de grandes gravadoras e grandes midias para construir sua rede de
difuséo nacional. E o caso do funk carioca, do forré eletrnico cearense (as bandas
tém DVD, sugerindo o surgimento de uma inddstria audiovisual que ndo esta
baseada em recursos captados pela Lei Rouanet), do tecnobrega paraense, do
arrocha baiano, do lambadao cuiabano, da tché music gatcha. Todas essas musicas
sdo produzidas na periferia para a periferia, sem passar pelo centro. O centro
apenas reclama da sua falta de qualidade musical, mas ndo pode mais usar o

41 Utilizamos ambas ideias no plural pois partimos da compreensdo de que ndo ha apenas um polo central de
produgdo de cultura pop tampouco um sé polo cultural periférico.
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argumento de que o povo estd sendo enganado por uma indistria cultural
hegemonica, j& que a tal industria cultural hegemdnica ndo tem a menor idéia do
gue estad se passando - e parece ter perdido totalmente o contato com o que
realmente faz sucesso - na periferia.

O tecnobrega paraense, por exemplo, desenvolveu um novo modelo de negécios
fonogréaficos que ndo precisa mais de gravadoras para se desenvolver. As musicas
saem direto dos computadores dos estadios periféricos e vao parar nos camelds e
no circuito das festas de aparelhagem (que animam as noites de fim de semana dos
sublrbios de Belém, com suas toneladas de equipamento de som e luz hoje com
controle totalmente digital). Laptops gravam tudo o que estiver tocando e 0s
dancarinos podem comprar o CD - com tudo que acabaram dancar - na saida da
festa. O aparecimento de usos locais para as novas tecnologias é cada vez mais
veloz.

O pano de fundo para essa grande transformacgdo das periferias ndo é apenas
brasileiro, mas reflete uma tendéncia global. A populacéo urbana do mundo hoje
€ maior que toda a populagéo do planeta em 1960. O nimero de habitantes das
grandes cidades cresceu vertiginosamente num periodo em que a economia da
maioria desses centros urbanos estava (e continua a estar) estagnada, sem gerar
novos empregos. Mesmo assim a migracao para as cidades ndo parou, e hoje - pela
primeira vez na histdria da humanidade - h4 mais gente vivendo em cidades do
gue no campo. Calcula-se que mais de um bilh&o de pessoas vivam atualmente em
favelas de todos os paises (0s "chawls" da India, os "iskwaters" das Filipinas, 0s
"baladis" do Cairo, as "colonias populares” do México, as "vilas" de Porto Alegre,
0s "aglomerados" de Belo Horizonte, e assim - quase infinitamente - por diante).

Cerca de metade dessa populagéo favelada tem menos de vinte anos. Quase todo
mundo com trabalho informal. E muita gente, jovem. Governos e grande midia
ndo sabem o que fazer diante dessa situagdo. Muitas vezes ndo sabem nem se
comunicar com essa "outra" populacdo, que passa a ser invisivel para as
estatisticas oficiais, a ndo ser para anunciar catastrofes. Essa gente toda vai fazer
0 que com toda sua energia juvenil? Produzir a catastrofe anunciada? E so isso que
Ihe resta fazer? Sumir do mapa para ndo causar mais problemas para os ricos? Em
lugar de sumir, as periferias resistem — e falam cada vez mais alto, produzindo
mundos culturais paralelos (para o espanto daqueles que esperavam que dali sé
surgisse mais miséria sem futuro), onde passa a viver a maioria da populacéo dos
varios paises, inclusive do Brasil.

Esses mundos culturais periféricos ndo sdo homogéneos. O pessoal dos grupos
culturais politizados (0s que usam a cultura como arma contra as injustigas sociais)
geralmente tem horror aos produtos bregas das novas industrias do entretenimento
periférico, considerado alienado, alienante e reprodutor de desigualdades. As duas
visGes de mundo parecem incompativeis, inconcilidveis, mas acabam produzindo,
nas mesmas favelas - mas cada uma a seu modo, as novidades mais vitais (e nisso
ndo hd um julgamento estético - apesar de na minha opinido essas novidades
muitas vezes serem mais interessantes também esteticamente) da cultura brasileira
como um todo.

Nos exemplos acima vemos que a periferia ndo esperou que o centro apresentasse
as novidades. Sem que o centro nem notasse, inventou novas culturas (muitas
vezes usando tecnologia de ponta) que podem muito bem vir a indicar caminhos
para o futuro do centro, cada vez em panico diante do crescimento incontrolavel
da periferia. Quando viajo pelo Brasil, fora das zonas ricas e oficiais do eixo Rio-
Sdo Paulo (mas muitas vezes a apenas poucos passos dos seus centros de poder),
fico sempre com a seguinte impressdo: o mintsculo pais cultural oficial, mesmo o
retratado nos programas mais "populares” da midia de massa, parece uma pequena
e claustrofébica espagonave, em rota de fuga através de buracos negros, cada vez
mais afastado do pais real, da economia real, da cultura da maioria. Do lado de
fora (na realidade em todo lugar), as periferias das cidades inventam com
velocidade impressionante novos circuitos culturais, e novas solugdes econdmicas
- por mais precarias ou informais que sejam - para dar sustentabilidade para essas
invencdes. Presto atengdo especial nos circuitos festivos, que sempre atraem
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multidGes todos os fins de semana. Hoje, quase todas essas festas - conseqliéncia
também do descaso do poder publico e do desprezo dos bem-pensantes -
proliferam na informalidade (quando ndo sdo literalmente criminalizadas, como é
0 caso dos bailes funk do Rio).

De certa forma, essa economia artistica informal é produto de uma inclusao social
conquistada na marra, quando a periferia deixa de se comportar como periferia, ou
deixa de conhecer o "seu lugar"”, o lugar que o centro desejava que para sempre
ocupasse (o lugar daquele que sempre espera ser incluido, que sempre acha que é
do centro que virad sua libertagcdo). O Brasil vai ter que se acostumar com essa
"inclusdo" forcada, de baixo para cima, feita assim aos trancos e barrancos.
Enquanto isso o centro parece ndo conseguir deixar de lado esta nostalgia perversa
de um pais que "perdemos", quando os pobres e seus costumes "bregas” eram
inaudiveis, a ndo ser num ou noutro livro de Gilberto Freyre (e Jorge Amado, é
claro), ou hum ou noutro filme de Glauber Rocha, ou huma noitada no Zicartola.
O Central da Periferia quer colocar todas essas questdes em discussdo, trazendo
essa realidade periférica - e suas festas, e seus problemas - para a TV (mesmo
tendo a humildade de saber que a cultura da periferia ndo precisa mais da TV para
sobreviver). O nome do programa ja € uma provocacao, ja abre o debate: hoje a
fronteira entre o centro e a periferia - mesmo que o centro ndo queira, e que invista
no apartheid cultural, no aprofundamento do abismo entre um lado e outro - rebola
mais freneticamente que a eguinha pocoté do funk do MC Serginho. E queremos
que rebole ainda mais.

O Central da Periferia ndo vai descobrir nada, ndo vai revelar nenhum novo talento
desconhecido. A grande maioria das atracdes musicais do programa é formada por
idolos de massa, ja consagrados pelas multidfes das periferias. Ou sdo projetos
sociais que ja influenciam decisivamente a vida de suas favelas, e contam com
apoios internacionais. Mas que em sua maioria nunca apareceram na TV em rede
nacional.

O Central da Periferia ndo quer falar por esses idolos e projetos periféricos, mas
sim abrir espaco para amplificar as maltiplas vozes da periferia, para que elas
conversem finalmente com o Brasil inteiro. Vocé ndo precisa gostar de nada que
0 Central da Periferia vai mostrar. Vocé s6 ndo pode ignorar que isso tudo esta
acontecendo, e que essa é a realidade cultural da maioria, em todo o Brasil.
(VIANNA,2006, Texto de Divulgacéo — Central da Periferia)

No inicio do texto, Vianna destaca, a emergéncia da voz cultural periférica sem
“intermediagdes” por parte do “centro” em todo o pais, ja que estabelecem por si mesmas
conexdes nacionais e globais a partir da construcao dessa autonomia e em seguida, destaca
dois polos principais de acdo cultural periférica. De um lado, grupos que visam aliar
“produgdo artistica ¢ combate a desigualdade” de outro assiste-se a emergéncia de
“industrias de entretenimento popular”, que ja ndo dependem dos grandes grupos de midia
e das gravadoras.

Nessa direcdo argumentativa o autor destaca a emergéncia periférica de uma industria
audiovisual nacional independente de recursos publicos, cujo principal suporte, naquele
momento, eram 0s DVDs musicais, midia quase integralmente substituida pela divulgacéo,

quase sem custos, nas plataformas digitais, revelando o acompanhamento “up to date” das
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dindmicas tecnoldgicas da cultura por parte das instancias de producdo, distribuicdo e
consumo pop periférico.

O “centro” apontado por Vianna, pode ser entendido, tanto como as fracdes
populacionais socialmente privilegiadas de maneira geral, quanto os especificos agentes e
mecanismos das industrias culturais hegeménicas (basicamente compostos por pessoas
integrantes dos segmentos socialmente privilegiados). De um lado, os componentes desse
centro julgam as producdes culturais pop periféricas a partir da ideia de “baixa qualidade
musical” e, de outro as instancias culturais centrais, de um ponto de vista simboélico e
econdmico, ndo conseguem acompanhar a real dindmica cultural periférica, seus gostos,
valoracdes estéticas e desejos de consumo.

O pano de fundo dessas transformacdes reside, segundo o antropdlogo, num duplo
processo de carater estrutural. Tratam-se de fatores efetivamente fundamentais, para a
compreensdo da enorme poténcia contemporanea dos géneros pop periféricos. Em primeiro
lugar, a continua tendéncia global de urbanizacdo e mais especificamente, de urbanizacéo-
periferizada, apontada em trabalhos como Planet of Slums (2006) de Mike Davis; em
segundo, a juventude desses gigantescos e crescentes contingentes populacionais.

Conforme Vianna, cerca de metade da populacao periférica é composta por jovens,
quase sempre empurrados a economia informal a partir de diferentes cenarios globais de
desemprego, estagnacdo econdmica, ofertas precérias de servigos publicos, entre outros
fatores.

Desse cenario, onde maiorias populacionais atravessam profundos barramentos e
dificuldades, emergem ndo apenas resultados catastréficos, mas segundo o antropélogo, essa
“energia juvenil” é capaz de produzir cultura e resisténcia.

Os mundos culturais periféricos sdo apontados enquanto ndo homogéneos,
produzindo estratégias distintas de atuacdo. Dessa dualidade de perspectivas periféricas,
indicadas por Vianna, ou seja, de um lado grupos culturais periféricos politizados de outro
as “indbstrias do entretenimento periférico”, emergiram no inicio do século XXI, as
“novidades mais vitais da cultura brasileira como um todo”.

A extrema criatividade e dinamicidade periférica, segundo o autor, podem inclusive
indicar 0s proprios caminhos a serem tomados pelo “centro”, que na sua perspectiva,
permanecia investindo na construcdo de muros simbolicos (e materiais) em rela¢do a cultura

e a propria populagéo periférica. Enquanto esse centro, acionado a partir da metafora de uma
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“espaconave” em rota de fuga, composta pelos representantes desse “pequeno pais oficial”
de crencas arcaicas e preconceituosas, distanciado da realidade da maioria periférica, se
debrucava sobre suas velhas questdes, as periferias se articulavam de maneira veloz aos
fluxos tecnoculturais contemporaneos, construindo alternativas de expressdo e
sobrevivéncia, sobretudo a partir dos meandros da economia da cultura ou economia criativa.

A ideia de “inclusdo”, que carrega em larga medida o pressuposto de que, 0 “centro”
concederia a benesse da abertura de suas portas, é acionada no sentido de expressar o fato
de que, os espacos conquistados jamais viriam a partir de iniciativas do centro, e que,
especialmente no que tange a uma “economia artistica informal”, essas posi¢Oes foram
conquistadas “na marra”, efetivadas a partir da indocilidade periférica, presente no néo
reconhecimento da legitimidade do lugar reservado a populacéo e a cultura periférica pelos
integrantes do ‘“‘centro”, os quais ainda cumprem perpetrar o papel de julgamento
inferiorizante, de deslegitimacao e criminalizacdo das produgdes culturais periféricas.

Na parte final do texto de divulgacéo, Vianna indica o papel desejado pelo programa
Central da Periferia em promover discussoes, trazer para a TV as expressoes culturais e 0s
problemas enfrentados pela populacao periférica, mesmo a partir do reconhecimento de que
essas expressoes ndo necessitam da televiséo, enquanto meio de divulgagéo. Para o autor, 0
centro acaba por apresentar uma posi¢ao ambigua em relagdo ao periférico, ja que permanece
investindo no “apartheid” sociocultural enquanto “rebola” ao som dos hits pop periféricos.

Nessa direcdo, o objetivo do programa nao seria o de “dar voz” aos artistas
periféricos, ja consagrados por multiddes e aos projetos sociais dessas regides, mas sim o de
abrir espacgo para a amplificagéo do alcance dessas “multiplas vozes da periferia” permitindo
que conversem com o “Brasil inteiro” e, encerra o “manifesto” publicitario, provocando o
leitor no sentido de que, embora muitas pessoas possam ndo gostar dessas realizacdes
culturais, tornou-se impossivel ignora-las, ja que constituem a realidade da maioria da
populacéo.

A partir da andlise do texto de Vianna, saltam aos olhos as dificuldades no sentido
de construir um equilibrio narrativo, no trato das relaces culturais emergidas a partir de
diferentes posicionamentos socioculturais e econémicos. A tarefa espinhosa, em grande
medida bem empreendida pelo autor, também chama atencédo para determinadas armadilhas,
no sentido do recurso discursivo a um certo dualismo encarcerador entre as ideias de centro

e periferia, desse modo, cabe discutirmos alguns processos transitados, sobretudo no Gltimo
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par de décadas, no sentido de evidenciar diferentes possibilidades de transito entre posicdes
centrais e periféricas no plano da cultura pop contemporanea no Brasil.

O pesquisador da area de comunicacdo Felipe Trotta, em diferentes oportunidades
(20134, 2013b) destaca, a recorréncia do aparecimento do termo periferia e o especial peso
cultural que possui em sua associacdo a esfera musical. Na perspectiva do autor, a palavra
sublinha “[...] uma disputa de valor associada a geografia, que parte da percepcéo de uma
assimetria de legitimidade”. “Periferia” € o espago fisico e simbdlico que se opde ao “centro”
(TROTTA, 2013a, p. 30), concepcao muito proxima aquelas acionadas ao longo de todo o
trabalho, sobretudo no que diz respeito ao carater simultaneamente fisico e simbolico do
processo de oposi¢do as dinamicas e localidades “centrais”.

Conforme Trotta, o acionamento do “periférico” também, evidencia estratégias de
narracdo politica dos espacos geograficos hierarquizados, compreendendo uma estratégia
mobilizada de forma contundente, a partir de diversos artistas e géneros musicais em
diferentes periodos historicos. (TROTTA, 2013a, p. 30).

Desse modo, assim como Lydia Barros (2009) destaca a ambiguidade nos
julgamentos culturais em relacdo ao tecnobrega paraense, alternando-se entre o “apagamento
simbolico” a partir de narrativas desqualificantes, segundo um conjunto de hierarquizacfes
do gosto encampadas por diferentes segmentos da sociedade brasileira, e o “culto”, seja em
torno do arrojo do modelo de negdcios, seja de seu potencial criativo e sua abertura
cosmopolita, Trotta aponta a contradicdo presente na convivéncia, entre processos de “[...]
desqualificacdo dos lugares habitados por setores de menor poder aquisitivo — que se estende
a seus moradores e suas praticas culturais — [...] com uma intensa curiosidade sobre tais
praticas”. (TROTTA, 2013a, p. 31).

Conforme Trotta, diferentes setores do mercado do entretenimento, meios de
comunicacdo, agéncias publicitarias entre outras instancias, frequentemente acionam
discursos que oscilam entre a “condenagdo” e a “aclamacdo” da periferia. A condenagéo
“[...] (da sexualizacdo, da baixa qualidade estética, da apologia da violéncia) e a aclamacéo
(de seu viés cultural, de sua capacidade de integracdo, de sua mobilizacdo social, de sua
alegria e energia) [...]”. (TROTTA, 2013a, p. 31). Diante desse processo pendular, o autor
observa um interesse crescente dos produtores de grandes grupos de midia, em apresentar

debates e narrativas, a partir de diferentes formatos (musica, eventos, shows, filmes,
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telenovelas, seriados) em torno do “[...] universo popular-periférico”. (TROTTA, 20133, p.
31).

Entre esses grupos, destaca-se o nucleo televisivo produzido por Guel Arraes,
considerado por Trotta “politicamente engajado”, tendo nas figuras de Regina Casé e

Hermano Vianna, dois de seus principais representantes. Conforme Trotta:

Sua atuacdo no mercado televisivo desde a década de 1990 tem sido marcada por
uma série de a¢bes que buscam continuamente dar visibilidade a periferia e seus
habitantes. Programas como Programa Legal (1991), Brasil Legal (1995),
Mercad&@o de Sucessos (2005), Central da Periferia (2006) e o atual Esquenta
(2013) sdo exemplos da atuacdo do grupo na grade de programacdo da maior rede
de televisao do pais. (TROTTA, 20133, p. 32).

Essas iniciativas, que ja representaram um dos poucos (ou mesmo Unicos) espacgos
prestigiados, nas grades de programacdo televisiva, dedicados aos universos simbdlicos e
geograficos das periferias, perdem seu lugar de quase exclusividade, sobretudo a partir dos
processos de diminuicédo das desigualdades transitados nas ultimas décadas e, consequente,
ampliacdo dos rendimentos reais da populacao periférica, permitindo que a ideia de periferia
se tornasse uma “[...] espécie de marco publicitario de toda a indUstria audiovisual nacional”.
(TROTTA, 2013a, p. 32).

A partir da expansdo do potencial de consumo de enormes contingentes da
populagdo,”? processo abruptamente freado a partir da profunda crise econémica
atravessada, sobretudo, pelos trabalhadores do pais nos Gltimos anos, houve um vertiginoso
aumento da exposicdo das producgdes culturais periféricas pelos meios tradicionais. Na
esteira desse processo, a “[...] musica identificada com o universo das ‘periferias’ conquistou
maior visibilidade e audibilidade midiatica aparecendo, por exemplo, como vetor narrativo
central de determinadas tramas de telenovelas”. (TROTTA, 2013a, p. 33).

Embora os meios tradicionais realizem processos de aproximacao, conforme Trotta,
caminha-se num terreno de poucas certezas, grandes contradi¢fes e ambiguidades relativas
aos significados em torno do que conceitua enquanto, “[...] popular periférico de massa [...]”
(TROTTA, 2013a, p. 30), ideia que se aproxima de maneira muito propria da ideia de “pop

periférico” acionada no curso do trabalho.

42 Perspectivas detalhadas em torno desse processo podem ser encontradas na obra: “Os batalhadores
brasileiros: nova classe média ou nova classe trabalhadora?”. Editora UFMG, 2012 de Jessé Souza e Brand
Arenari.
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Entretanto, é necessario considerar algumas nuances, ja que o processo de forte
ampliacdo da autonomia tecno-produtiva periférica, no campo da producéo e distribuicédo
musical é extremamente recente, logo, por longo periodo de tempo, as expressdes culturais
periféricas dependeram profundamente das mediagdes tradicionais, se desejassem ter sua
voz amplificada, como destaca Vianna (2006). Na perspectiva do antropdlogo, naquela
década, a “voz direta” da periferia, mobilizada a partir da crescente autonomizacdo e
originalidade em diferentes modelos de negocios relativos aos mundos do entretenimento e
das ac¢des sociais, representavam a “novidade mais vital da cultura brasileira”.

No cenério contemporaneo, as mediagdes tradicionais ainda exercem incursdes no
mundo dos contetdos produzidos perifericamente e, de fato, podem atuar e obter éxito na
amplificacdo do alcance dessas producgdes, que no inicio da década de 2000, embora ja
alcancassem projecdo nacional autonomamente por meio de diferentes estéticas e a partir de
variados suportes e estratégias de distribuicdo, hoje dispde de possibilidades distintas,
potencialmente mais eficazes e sem a necessidade, outrora quase imperativa, de passar pelas
filtragens dos veiculos tradicionais. Ampliaram-se as possibilidades de construir um megabhit
nacional, e até mesmo internacional, a partir de transitos e financiamentos exclusivamente
mediados por produtoras e veiculos nativamente periféricos.

N&o se busca, nessa direcdo, definir de maneira absolutamente exata as
possibilidades de caracterizagdo de uma producdo organicamente pop periférica. Como
destacado por Trotta (2013a; 2013b), a ideia de periferia representa, sobretudo nos ultimos
anos, uma espécie de marco publicitario e estratégia mercadoldgica dos grandes grupos de
midia e entretenimento do pais. Nesse sentido, diferentes simbolos de diversos contextos
periféricos de producdo cultural, podem ser acionados conforme as necessidades e
conveniéncias simbolico-comerciais desses grupos. Os publicos periféricos, sdo diversos e
em diversas ocasifes bastante abertos as producdes realizadas a partir dos mecanismos
tradicionais de mercado. As identifica¢fes por parte de distintas parcelas do publico morador
de periferia, podem transitar facilmente por universos organicamente periféricos ou centrais.
E a ideia de periferia pode ser acionada com extrema habilidade ou “for¢ando a barra”,
apresentando visdes estereotipadas e descuidadas dos universos culturais periféricos. Desse
modo, uma expressdo cultural pop, construida a partir das instancias centrais de producéo e
distribuicdo pode alcancar grande éxito nas periferias do pais, e producges realizadas a partir

de instancias organicamente periféricas, podem transitar por veiculos centrais de distribuicdo
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e divulgagdo. Como destacado por Martel (2012), o mercado global da musica tem operado
de maneira cada vez mais descentralizada de modo que, alguns artistas conseguem transitar
por diferentes espacos sociais de visibilizagdo com tranquilidade, outros constroem suas
trajetorias, ou ndo atendem determinadas demandas e regras de um ou outro “espago de
posi¢oes desigualmente distribuidas” de maneira que, o “atravessamento” de determinadas
barreiras pode constituir um passo equivocado, capaz de arranhar sua reputacdo junto aos
publicos organicamente integrados a um circuito especifico de producdo e consumo.

A categoria “popular periférico de massa” (TROTTA, 2013a), pode abarcar
producGes emergidas a partir de diferentes pontos de partida. Uma cancdo, telenovela, série
ou filme produzido pelas organizac¢des Globo pode se tornar um grande sucesso de “massa”
entre o pablico popular periférico. E uma expressao cultural popular emergida nas periferias
e distribuida, a partir de mecanismos periféricos organicos, pode se tornar um sucesso de
massa, passando, ou ndo, por mecanismos tradicionais.

A ideia de “pop periférico” se apresenta mais adequada aos nossos objetivos, pois
pode destacar com maior precisdo producdes de carater pop, ou seja, populares no sentido
quantitativo e explicitas em torno dos objetivos comerciais, produzidas e distribuidas
primordialmente a partir de instancias perifericas (geografica e simbolicamente), para atingir
preferencialmente publicos moradores de contextos urbanos periféricos, podendo ocupar, de
maneira simultdnea, uma posic¢do periférica do ponto de vista simbdlico, no que tange a
determinadas préaticas e hierarquias de julgamento cultural vigentes. Ou num sentido distinto,
podem representar produc@es pop, produzidas e distribuidas a partir de grupos e veiculos
“centrais”, mas que ocupam posi¢des periféricas, do ponto de vista simbolico, caso por
exemplo, da musica rotulada como brega, num contexto pré-digital, por exemplo.

Desse modo, uma producdo pop periférica, pode ocupar ao mesmo tempo posicdes
periféricas geogréaficas e simbdlicas e emergir dessas condicdes, e em outro sentido, podem
emergir de posi¢des centrais e ocupar posicionamentos periféricos do ponto de vista
simbolico. A musica pop sertaneja do centro-sul e o forrd pop eletrdnico nordestino, séo
ritmos comercialmente hegeménicos, produzidos e distribuidos majoritariamente por
instancias “centrais”, mas do ponto de vista de determinada critica e determinadas posi¢oes
artisticas e elites culturais, sdo géneros considerados “bregas” (num sentido pejorativo), ou
de “mau gosto”, logo, simbolicamente periferizados. Tal qual as expressdes contemporaneas

organicamente periféricas, como o rap e o funk, que possuem em seu DNA artistico um
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carater internacional-popular atlantico-negro, géneros musicais muito identificados a
determinados contextos étnicos e territoriais “brasileiros”, passam a expressar um maior
desprendimento em relacéo a elementos associados a essas supostas “raizes” socioculturais,
ampliando inclusive seu apelo em relagdo as juventudes periféricas urbanas, de gosto

musical, em geral, bastante cosmopolita. Conforme Trotta:

Todas essas ambiguidades séo sintomas de um determinado momento do mercado
musical no qual as territorializa¢des hierarquicas dos géneros musicais estdo em
transito e em litigio. A mdsica sertaneja, o pagode e o forr6 reprocessaram na
década de 1990 suas referéncias locais em busca de um cosmopolitismo pop e
jovem. No inicio da década de 2010, o contato entre varios géneros musicais que
trilharam esse caminho se intensifica, neutralizando diferencas de origem. Nesse
cenario de fusdes e confusdes classificatorias, a misica sertaneja romantica tem
funcionado como um ponto de referéncia e de chegada para influéncias de surgem
do forrd, do pagode, do brega e de diversos outros géneros jovens e cosmopolitas
de constituiram sua histéria ligada a determinados locais fundamentalmente
periféricos. N&o é a toa que o maior sucesso de Teld — “Ai se eu te pego” — foi
gravado originalmente como um forrd, pela banda baiana Cangaia de Jegue em
2010. (TROTTA, 2013a, p. 38).

Do ponto de vista da “critica periférica”, ndo ha como apontar critérios univocos, e
definitivos acerca do julgamento em torno da legitimidade de quem pode ou ndo se expressar
artisticamente a partir da periferia e/ou em nome da periferia (simbdlica e geografica).
Artistas que se afirmam periféricos nas falas, podem ser lidos como ilegitimos e artistas que
ndo expressam esse posicionamento discursivamente, podem ser lidos positivamente de um
ponto de vista periférico a partir de atitudes, linguagens poéticas, modos de se vestir,
etnicidade, entre outros fatores. Os publicos pop periféricos sdo plurais e atuam a partir de
critérios muito distintos. Fas de tecnobrega, expressam critérios em torno do julgamento da
legitimidade periférica muito diferentes de fas de rap, por exemplo. Tais critérios tampouco
sdo necessariamente verbalizados, a rejeicdo ou a adesé@o direta nos espacos de consumo
musical nas periferias, costumam ser duas formas de expressdo muito fortes. Os artistas que
ndo se comunicam de maneira eficiente, nesses contextos, costumam ser ignorados. Os
jovens publicos periféricos, cosmopolitas e exigentes, apresentam profundas identificaces
em relacdo a todo um conjunto de imagens muito proprias, sobretudo, quando se trata dos

momentos festivos. Nas palavras de Trotta:

O popular das musicas periféricas massivas no final da década de 2000 é conectado
a Internet, tem smartphone, gosta de grandes festas saturadas de luzes, alto volume
e muita danca. De certa forma, essas musicas querem dar adeus a um esteredtipo
vitimizante do popular e reprocessar posi¢des no mundo (e no mercado) de forma
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altiva, valorizando o simbolo territorial que sempre os excluiu — a periferia — e
agregando sensualidade, humor e alegria como ingredientes necessarios e
desejaveis para os rituais de encontro social. (TROTTA, 2013a, p. 38).

Com relacdo a essas ritualidades festivas nas periferias urbanas, destinadas ao
encontro social, sobretudo da populagdo jovem, um importante aspecto teve grande destaque
em todas as situacdes festivas, entre as quais se pode participar, desde os bailes Funk de rua,
no complexo da Penha no Rio de Janeiro, passando pelos “fluxos” de rua nas comunidades
de Heliopolis e Cidade Tiradentes, pelas “festas de paredao” em Salvador e pelos “frevos” e
eventos de funk e hip hop observados no Distrito Federal, uma flagrante maioria masculina
Se expressava nesses espagos.

Além dessa maioria numérica, do ponto de vista da participagdo, pude observar que
0s grupos de producdo musical e organizacdo dos eventos, 0s artistas que se apresentavam
ou que eram executados nos sistemas de sons, 0s proprietarios dos equipamentos e
infraestrutura necessarias para a realizacéo das festas eram majoritariamente homens.

A presenca dessa acachapante maioria masculina nesses espacos, expressando, em
grande medida, performatividades culturalmente relacionadas a uma orientagéo
heterossexual, permite a reflexdo em torno de algumas razdes pelas quais contundentes
dendncias realizadas, sobretudo, por parte das mulheres e das popula¢des LGBTQI em torno
de fortes e explicitos componente machistas, miséginos, homofobicos e heteronormativos,
presentes tanto nos eventos quanto nos diversos conteldos musicais e audiovisuais,
associados a essas festividades.

Uma situacdo recente, envolvendo essas questdes € bastante reveladora de certos
posicionamentos e préaticas, frequentemente naturalizadas no interior de universos de
producdo e circulagdo de conteddos pop periféricos, realizados e direcionados
principalmente ao consumo de homens heterossexuais.

A produgdo “S¢ surubinha de leve” interpretada por MC Diguinho, entre uma série
de afirmacdes ofensivas as mulheres, carregava em sua letra graves componentes de apologia
ao estupro, explicitos sobretudo nos versos: “taca bebida, depois taca pica ¢ abandona na
rua”.®

Para além da condenacdo personalista do MC, que certamente teve parcelas de

responsabilidade na producédo e divulgacdo do contetdo, chamam atencdo dois aspectos

43 Mais informac@es podem ser acessadas em: https://veja.abril.com.br/entretenimento/funk-com-apologia-ao-
estupro-e-excluido-do-youtube-e-spotify/.
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decisivos. Em primeiro lugar, o fato de que em todo o processo de concepcao e realizagdo
da producdo, os componentes apologéticos a violéncia sexual, tenham passado incolumes
aos olhares de empresarios, produtores, beatmakers entre outros integrantes das complexas
cadeias produtivas do mundo funk paulista; em segundo, a enorme popularidade alcangada
pelo contetdo antes da massiva dendncia, por parte das mulheres, que culminou na retirada
da producéo de diferentes plataformas digitais.

Essa auséncia de reacdes pre-divulgacdo e a meteorica popularizagdo do contetdo,
sobretudo entre o publico de jovens e adolescentes do sexo masculino, revelam a urgéncia
dos debates e profundas mudancas, em relacdo a todo um conjunto de praticas e
simboliza¢Bes violentas, misoginas, LGBTQfdbicas e heteronormativas pouquissimo
discutidas em diferentes universos pop periféricos nacionais onde se observam a dominancia
masculina em todas as instancias de producdo e distribuicdo, apontando para a forte
dimensdo estrutural densamente arraigada a conjunto amplo de praticas machistas, no
contexto da sociedade brasileira. (OLIVEIRA, 2017).

Desse modo, torna-se fundamental discutir algumas questdes, relativas as
possibilidades de expressao e posicionamentos das mulheres e das populages LGBTQI, no

plano das dindmicas culturais pop periféricas contemporaneas.
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) CAPITULO 6
QUESTOES DE GENERO E DIVERSIDADE NOS
MUNDOS POP PERIFERICOS

No curso de toda a pesquisa multimidiatica, em torno do amplo conjunto de materiais
produzidos a partir das tramas de interdependéncias humanas que dao corpo aos mercados
pop periféricos que integrariam o trabalho, p6de-se perceber a completa predominancia
masculina tanto nas equipes de producdo musical e audiovisual, quanto na “linha de frente”
desses produtos, ou seja, a imensa maioria dos conteudos investigados eram protagonizados
por artistas do sexo masculino. N&o foi dificil perceber nas investiga¢des in loco, seja em
contextos de producdo musical, seja nos momentos festivos, que aquela predominancia nos
mecanismos de producdo e distribuicdo possuia impacto decisivo na forma como 0s
contetdos das producdes musicais e 0s eventos se estruturavam.

Em todas as situacdes festivas ligadas aos géneros pop periféricos que se pdde
investigar, observadas nas cidades do Rio de Janeiro, Salvador, Sdo Paulo e Brasilia, a baixa
participacdo das mulheres nos esquemas de montagem dos eventos chamava atencdo. Os
homens pareciam dominar largamente a maior parte dos meios de produzir as masicas e
eventos pop periféricos observados, fator que facilitaria a percepcéo da enorme sonegacao
das perspectivas femininas nos contetidos das produgdes.

Nas dinamicas ritualisticas dos eventos foi possivel perceber tanto a baixa presenca
de diversidade de orientacbes sexuais entre o publico, quanto a clara delimitacdo de um
espaco autorizado de agencialidade as mulheres: a expressao pela via da danca. O vigor e,
em diversas ocasifes, 0 virtuosismo das performances de danca apresentadas por garotas,
geralmente reunidas em pequenos grupos de amigas, parecia contrastar e, em certo sentido,
tentar preencher no espaco festivo a literal auséncia de vozes femininas emitidas nas enormes
aparelhagens de som.

O siléncio das mulheres na maioria dos clipes de funk, rap, brega funk, pagodes
baianos entre outros géneros pop periféricos monitorados nas plataformas digitais, revelou
questdes decisivas acerca das condi¢des de posicionamento de pesquisa e, por conseguinte,
acerca dos modos como ao longo de quase todo o processo de trabalho se tangenciou o olhar
quase integralmente as producdes pop periféricas essencialmente masculinas e

explicitamente marcadas por contetidos direcionados ao publico heterossexual.
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Importantes fracdes desses contetdos fazem ecoar todo um conjunto de crencas e
praticas machistas, sexistas, misdginas, especialmente a partir de diferentes imagens e
narrativas de “dessubjetivacdo” (CAFFE, 2007), mercantilizacio e objetificacdo do corpo
feminino, além de expressarem fortes componentes heteronormativos, ideia compreendida a

partir da perspectiva destacada por Miskolci (2009) ao apontar que,

[...] a heteronormatividade expressa as expectativas, as demandas e as obrigacdes
sociais que derivam do pressuposto da heterossexualidade como natural e,
portanto, fundamento da sociedade (CHAMBERS, 2003; COHEN, 2005, p.24)
Muito mais do que o apercu de que a heterossexualidade é compulséria, a
heteronormatividade é um conjunto de prescricdes que fundamenta processos
sociais de regulagdo e controle, até mesmo aqueles que ndo se relacionam com
pessoas do sexo oposto. Assim, ela ndo se refere apenas aos sujeitos legitimos e
normalizados, mas é uma denominagdo contemporanea para o dispositivo
historico da sexualidade que evidencia seu objetivo: formar todos para serem
heterossexuais ou organizarem suas vidas a partir do modelo supostamente
coerente, superior ¢ “natural” da heterossexualidade. (MISKOLCI, 2009, p. 156-
157).

No que tange as desigualdades, em termos dos potenciais de investimento, entre as
esferas centrais e periféricas de producdo e distribuicdo musical, que deram a tbnica de
grande parte das relagbes entre esses posicionamentos por décadas, parece haver um
processo de reproducéo dessas assimetrias sob novas configuragdes de mercado e a partir de
outras formas de dominacdo com a emergéncia de ricas produtoras e distribuidoras pop
periféricas pos-contexto digital. Tanto nas esferas mainstream quanto nas mais poderosas
esferas de producéo e distribuicdo pop periférica no Brasil, o dinheiro e 0s outros meios de
produzir parecem altamente concentrados nas mdos de homens, o que favorece a reproducao
de logicas de silenciamento e sonegagéo do olhar feminino, ou mesmo de intensa formatagéo
das possibilidades expressivas de artistas mulheres, a partir dos designios de investidores e
equipes de producdo majoritariamente masculinas e heterossexuais nesses contextos
produtivos.

Todavia, um conjunto de fendmenos concomitantes a emergéncia desse pop
periférico, marcadamente masculino e heterossexual, evidenciavam a forca que as mulheres
e diferentes parcelas da populacdo LGBTQI passaram a apresentar grandes volumes de
producBes em que suas vozes e perspectivas se colocavam de maneira direta no cenario
musical e video musical contemporaneo no pais. Essas producgdes também se encontram
articuladas a outros circuitos de eventos, nos quais esses publicos sentem maiores

possibilidades de expressdo livre dos sentimentos, desejos, afetividades e certamente correm
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menores riscos de sofrer violéncia. Muitas mulheres heterossexuais relataram se sentir mais
tranquilas e seguras em relacdo ao assedio de homens heterossexuais em eventos produzidos
com o foco nos publicos LGBTQI, podendo dancar e se divertir com maior liberdade. E os

publicos “queer” termo que, em portugués, conforme Teixeira (2016),

[...] aproxima-se de “estranho” e/ou “desviado”, por entender que o adjetivo “gay”
ndo os contempla, ja que este privilegiaria homossexuais masculinos brancos, de
classes altas e ocidentais negligenciando outras identidades e praticas
homoerdéticas, especialmente aquelas étnicas, ndo ocidentais e/ou periféricas cujos
corpos carregam a marca da transexualidade, da ambiguidade de género, da etnia
e daraga. (TEIXEIRA, 2016, p. 181).

podem celebrar a diversidade e os conteudos musicais, aos quais se identificam, sem
as ameacas e julgamentos frequentemente presentes em eventos dirigidos ao publico
heterossexual, tendo em vista o fato de que, 0 pais estd entre as nagdes com 0s maiores
indices de feminicidio e assassinato de pessoas LGBTQI*, logo, do ponto de vista da
seguranca, a ‘“‘alianca” entre contingentes de mulheres heterossexuais e parcelas da
populacdo LGBTQI, no plano do consumo de conteldos e participacdo de eventos
especificos, representa um processo de mutua protecdo em relagdo a fontes comum de
opressdes machistas.

Parte dos conteddos veiculados nesses eventos, expressam relacdes extremamente
particulares em relacdo aqueles produzidos pelas esferas do mainstream musical global,
sobretudo a partir de apropriagdes e ressignificagdes profundamente originais do universo
do “olimpo pop” mundializado, especialmente no que tange ao universo das divas pop,
mulheres poderosas no contexto da industria musical, que veiculam diferentes mensagens e
significacbes e mobilizam intensas paixdes e identificacGes, primordialmente, entre as
mulheres e o publico “queer”.

Nesse sentido, uma reflexdo acerca do universo das divas pop mainstream se torna
fundamental, para que se possa avancar em relacdo as discussdes respectivas a emergéncia
de novos posicionamentos pop periféricos, marcados pela voz direta das mulheres e das
populacbes LGBTQI no pais. E importante destacar que alguns géneros do mainstream
musical brasileiro possuem maior abertura a presenca de mulheres, todavia, no que tange ao

género popular hegemonico nacionalmente, o sertanejo do centro-sul, a presenca das

4 A sigla busca contemplar um espectro amplo de expressdes da diversidade sexual, incluindo Lésbicas, Gays,
Bissexuais, Transexuais, pessoas Queer e Intersexuais.
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mulheres sempre fora profundamente minoritaria. A demanda por parte de amplas parcelas
do publico por vozes e pontos de vista diretos das mulheres no universo sertanejo,
agudamente reprimida ao longo de décadas, péde ser melhor atendida pela emergéncia do
fendmeno “feminejo”, onde duplas e artistas solo mulheres alcangaram enorme éxito,
sobretudo no curso dos Ultimos trés anos. Artistas como: Marilia Mendoncga; Simone e
Simaria; Nayara Azevedo; Maiara e Maraisa, dominaram as paradas de sucesso por todo o
pais, evidenciando as barreiras construidas ¢ a verdadeira “reserva de mercado” aos artistas
homens, vigente nesse universo cultural por longos periodos.

As majors nacionais e internacionais do mercado musical tem investido na ampliacéo
e na diversidade do casting de artistas mulheres, incorporando ao seu portfélio: artistas
negras; mulheres de origem periférica; trans; gordas; lésbicas, sobretudo a partir da
cooptacdo de trajetdrias de destaque em universos pop periféricos e de artistas cujo sucesso
inicial fora organicamente construidos a partir das plataformas digitais. Na matéria "O
momento é delas!” publicada no jornal Correio Braziliense em 5 de maio de 2018, a
jornalista Adriana lzel destaca, entre outras trajetdrias, importantes artistas negras do cenario
pop nacional contemporaneo, cujas abordagens estéticas, percursos artisticos, construcdes
de imagem e vivéncias se expressam de maneira muito diversa.

Jovens artistas negras de grande sucesso assinaram contratos com grandes gravadoras
e selos prestigiados no mercado nacional e global. Para ficarmos em apenas alguns exemplos
podemos destacar as artistas: Ludmila (Warner Music); Jojo Maronttinni (Universal Music);
Iza (Warner Music); Drika Barbosa (Laboratorio Fantasma — selo independente); entre
outras, que a partir de diferentes perspectivas e tomadas de posi¢do, articulam préticas e
discursos de empoderamento e diversidade profundamente contundentes no efervescente
cenario pop nacional. Todavia, a contundéncia e diversidade desses posicionamentos nao
passaria incolume a criticas rasteiras e desqualificantes.

A autora Sarah Thorton (1995) destaca que num conjunto de dominios da cultura
juvenil, as expressdes femininas sdo frequentemente julgadas e retratadas como frivolas e
inauténticas, enquanto as produ¢des masculinas parecem deter uma espécie de monopdlio
dos julgamentos positivos, em torno da autenticidade, sendo consideradas sérias, verdadeiras
e sinceras. Tendéncia também identificada por McLeod (2001) no exame das valoracdes

distintivas entre producgdes de artistas mulheres e artistas homens, apresentadas nas criticas
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culturais veiculadas em midias impressas especializadas no universo pop, desde 0s anos
1970.

Na investigacao dos percursos e processos de atribuicdo de autenticidade a préatica
artistica das divas pop, Mozdzenski (2016) indica que, “[...] ndo é surpresa constatar que o
pop feminino foi ignorado pela critica por muito tempo, desde a sua criacdo nos anos 1960
[...]” (MOZDZENSKI, 2016, p.152), enquanto algumas artistas mulheres de outros géneros,
como rock tradicional, folk e rap, por exemplo, puderam desfrutar de reconhecimento “[...]
pelo publico e pela critica como artistas auténticas, o0 mesmo ndo pode ser falado das divas
pop [...]”. (MOZDZENSKI, 2016, p.152).

Diante da constatacdo dessa assimetria de julgamento, em relacdo as artistas de pop
music, 0 pesquisador aponta a dimensao contextual da atribuicdo de autenticidade cultural,
tomada enquanto ““[...] constru¢do sociocognitiva e discursiva”. (MOZDZENSKI,2016,
p.154).

Partindo dessa compreensdo o autor propde, a partir da categoria de “semblantes
midiaticos” tomada de empréstimo de outras perspectivas, analisar a forma como as divas
pop realizam aproximacdes em relacdo ao publico e como constroem sua persona midiatica.

Nesse sentido, o autor identifica,

[...] dois semblantes midiaticos basicos: a imagem que a pop star cria para se
aproximar dos fas (‘semblante de engajamento’) e a que ela apresenta de si mesma
como alguém singular (‘semblante de personalidade’). Na primeira situacao,
temos tanto aqueles casos em que a cantora afirma ter passado por dificuldades
iguais ou semelhantes as dos seus seguidores (‘identificagdo’), quanto aqueles
momentos em que ela abraga uma causa social alheia (‘solidariedade’). Ja na
segunda situacdo, a estrela pop pode desejar dar énfase quer a &rea em ela se
destaca artisticamente, cantando, dancando, atuando ou apresentando um
programa na TV, por exemplo (‘competéncia’), quer a comportamentos
‘genuinos’ e tragos ‘verdadeiros’ de seu carater (‘credibilidade’).
(MOZDZENSKI, 2016, p.154).

De um lado se apresenta a capacidade da artista pop em construir lacos em relacéo a
sua comunidade de fas, ou “fandom” na giria nativa, de outro a constante necessidade de
provar sua competéncia artistica e afirmar sua personalidade e peculiaridade diante de
julgamentos desqualificantes e excessivamente rigorosos, num ambiente de alta
competitividade que frequentemente questiona a qualidade propriamente artistica do

trabalho proposto.
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Nessa direcdo, aponta o autor, a autenticidade pop também resulta de um “[...] efeito
de sentido produzido a partir dos discursos e a¢des da diva pop”. (MOZDZENSKI,2016,
p.156). Enfim, as divas pop “[...] agenciam um estar no mundo pautado pela ideia de
feminilidade empoderada, consciéncia corporal, diversdo, entretenimento e aspectos
politicos ligados a mulheres e homossexuais”. (CUNHA; SOARES; OLIVEIRA, 2016, p.

95). Logo, além de divertir-se e proporcionar diversdo aos seus publicos, essas mulheres,

[...] querem mostrar que também sdo poderosas, talentosas, criativas, sensiveis,
interessantes, fortes, altruistas. E que nos inspiram a todo o0 momento em sua
coragem, inventividade, determinacdo, originalidade e resiliéncia. Lady Gaga,
Adele, Beyoncé, Rihanna, Kylie Minogue, Jennifer Lopez, Miley Cyrus, Katy
Perry, Britney Spears, Pink, Selena Gomez, Demi Lovato... sdo, cada uma a sua
maneira, divas pop auténticas porque persistem e triunfam mesmo numa sociedade
téo conservadora como a nossa atual. (MOZDZENSKI, 2016, p. 157).

Embora a discussao proposta por Mozdzenski, se detenha de maneira mais especifica
ao plano das divas pop mundialmente famosas, sobretudo aquelas de origem anglo-
americana, as mesmas dinamicas de questionamento da autenticidade e qualidades artisticas,
se reproduzem nos planos dos mercados emergentes das divas pop nacionais.

Em entrevista ao jornal El Pais®, realizada na Espanha durante o festival “Primavera

Pop”, a artista Anitta, indica sofrer pesadas criticas sobretudo por ser mulher e jovem:

Como mulher, tudo é mais dificil, ndo podemos envelhecer, ndo podemos fazer o
gue queremos [...]. Tudo isso é muito confuso para mim [...] tenho minha empresa,
meu escritdrio. Quando comecei por conta prdpria, muitas pessoas me disseram
que isso ndo funcionaria. Por qué? Por ser mulher? Por saber dangar? Por ser
bonita e dangar bem ndo posso ser inteligente? (ANITTA, 2018, El Pais, traducgao
nossa).

Uma das linhas a partir das quais operam processos de desqualificagdo das produgoes
pop femininas contemporaneas passa por diferentes operacionalizagdes do discurso
folclérico-modernista brasileiro, marcado, entre outras caracteristicas, por énfases nos
planos da tradicdo e da nacdo, ja que estas producgdes pop estdo diretamente imbricadas em
fluxos culturais de carater global, expressando fortes marcas de um cosmopolitismo estético.

(REGEV, 2013). Nesse sentido, a dentncia em torno da auséncia de autenticidade dessas

A entrevista pode ser acessada no link: https:// elpais.com /elpais/2018 /05/07/ tentaciones /15257125
30_285126.html. Ultimo acesso 12/05/2018.
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produgdes, também guarda intimas relagBes com o historico arranjo entre masculinidades
hegemaénicas e discursos nacionais, como aponta Braidoti (2002).

Tendo em vista essa articulacédo, torna-se possivel entrever algumas das raz6es pelas
quais importantes parcelas do publico feminino heterossexual e do publico queer, encontram
menos barreiras e melhores condicOes de identificacdo em relagéo a determinadas producdes
pop globais ou produgBes nacionais esteticamente cosmopolitizadas. Além disso, a historica
sonegacdo de espacos de poder gerencial as mulheres no mundo do entretenimento, inclusa
a industria da musica, e a enorme concentragcdo dos meios de distribuicdo e producdo musical
em maos masculinas, acabam por restringir os processos identificativos de grandes parcelas
do publico feminino e LGBTQI as unicas faces visiveis de toda essa cadeia produtiva. Elas
acabam por concentrar a visibilidade no meio musical, tornando-se modelos globais de
figuras femininas empoderadas.

Todavia, as posi¢Oes femininas altamente dominantes, do ponto de vista da ocupacgéo
de espagcos no mainstream global, ndo sdo capazes de suprir as intensas demandas por
representatividade, diversidade e democratizacdo da visibilidade nos espacos do
entretenimento. Assim como as expressdes musicais e audiovisuais pop periféricas,
profundamente marcadas por perspectivas e redes de producéo e distribuicdo masculinas e
heterossexuais, ganham condi¢des de expansdo no cendrio contemporaneo, outros pop
periféricos, que passam a ganhar condigdes objetivas de pleitear e construir a ampliagdo de
sua visibilidade. Essas expressfes carregam, inclusive, alto potencial de transi¢cdo de
posicionamentos periféricos, para posicdes mainstream, especialmente quando seus
conteldos sdo passiveis de encaixe nos veiculos midiaticos tradicionais, sobretudo, quando
ndo apresentam conteudos explicitos e narrativas da ilicitude.

Do ponto de vista do pablico, esses movimentos permitem que se observe outras
dimensGes da articulacéo entre as ideias de masculinidade e autenticidade, ja que, em geral,
quando uma artista pop periférica, identificada ao publico feminino e/ou diferentes parcelas
do publico LGBTQI transita entre espacos periféricos e centrais, ndo se assiste com a mesma
frequéncia acusacdes acerca de “trai¢do” das origens e esvaziamento da autenticidade, ao
contrario, a ocupacao desses espacos de alta visibilidade é celebrada por importantes
parcelas desses publicos, sobretudo pela importancia da representatividade simbolica e
reconhecimento, historicamente sonegados as mulheres e pessoas LGBTQI em incontaveis
dominios da realidade social brasileira e global. Em determinados dominios de produgéo
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pop periférica masculina, majoritariamente dirigidas ao publico heterossexual, a simples
abordagens de temaéticas romanticas e dancantes, comumente estereotipadas enquanto
femininas e o proprio direcionamento lirico a figura da mulher, podem despertar avalanches
de criticas e acusacdes de esvaziamento da autenticidade, como as recentemente sofridas por
Mano Brown ao langar o disco solo “Boogie Naipe™, tematizando o universo simbolico do
soul-funk romantico. Desse modo, em diversos nichos pop periféricos, tematicas e
posicionamentos que possam simbolizar “contamina¢des” por dimensdes socio-
historicamente construidas do “feminino”, carregam possibilidades de “macular’” expressdes
atravessadas por valoragdes relativas a0 monopolio masculino do discurso do “auténtico”.

Talvez isso ajude a explicar algumas das razdes pelas quais o transito em relagéo ao
pop mainstream, e o proprio uso da expressdao “pop” para se referir a determinadas
expressdes musicais pop periféricas masculinas, pode soar como uma ofensa, dada a forte
identificacdo de grandes parcelas das mulheres heterossexuais e dos publicos LGBTQI em
relacdo ao universo musical do pop mainstream global e nacional, também marcadas por
relagdes relativamente “bem resolvidas” entre o pop periférico, organico desses grupos
sociais, e as esferas mainstream do entretenimento. O ato de “se vender” ao mercado,
abrindo mé&o de suas crengas ético-estéticas seria (em dominios culturais especificos), uma
forma de feminilizacédo e logo perda de prestigio nesse mercado.

O caso do pop funk brasileiro é bastante heuristic, de uma articulacdo peculiar entre
instancias de producdo hegemaénicas e estéticas e posicionamentos pop periféricos.

Nessa direcdo, o pesquisador Rafael Ribeiro da Silva (2017), ao analisar diferentes
performances e estratégias de posicionamento da artista Anitta nos ultimos anos, identifica
a configuracdo de novos agenciamentos e processos de eclosdo das performances e falas
femininas no mundo funk. (SILVA, R.R., 2017). O autor destaca aspectos da historicidade
desses processos, no sentido de evidenciar que a trajetoria da artista carioca pode representar
a culminancia de um processo socio-histérico de dimensdo mais alongada, cheio de
percalcos.

A construgdo da narrativa em torno do “lugar privilegiado” de um “pop funk” no
contexto nacional contemporaneo, marcado pelo carater hibrido, relacionado a
intensificacao da recursividade a determinados contelidos estéticos e expressdes, associadas
aos espacos sociais e aos imaginarios do pop mainstream globalizado (SILVA, R. R., 2017),

nao se da num vacuo historico.
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Ao longo das Gltimas décadas diferentes “ondas funk” de carater pop atravessaram o
pais, especialmente aquelas associadas ao “tradicional” género pop periférico “funk melody”,
marcado por teores soft, eroticidade moderada, narrativas romanticas, batidas leves e
dancantes.

Nesse sentido, a profunda consolidagdo contemporanea do pop funk, enquanto género
ao mesmo tempo especifico e hibrido em relagdo ao recurso estético a um conjunto de
referéncias pop globalizadas, articula importantes condicdes, a partir das quais, artistas como
Anitta possam se lancar em empreitadas, no seu caso bem-sucedidas, de construcdo de uma
carreira internacional. Essas condi¢Ges encontram alicerces na conformacdo ao longo do
século XX e XXI de especificos fundos de memoria sociocultural, de matriz
primordialmente urbana, periférica e cosmopolitizada, quase sempre atravessados por
diferentes niveis de aproximacéo e distanciamento, em relacdo aos meios de producdo e
distribui¢cdo musical hegemonicos.

A forca contemporanea do pop feminino no mercado musical brasileiro é
inquestionavel, basta observarmos as estatisticas relativas a categoria “Principais artistas”,
apresentadas pelo YouTube Charts, servico de medicédo de diferentes variaveis do consumo
musical, desenvolvido pela plataforma. De acordo com o ranking, a cantora Marilia
Mendonga ocupa a primeira posi¢do ha 86 semanas, com 50,5 milhdes de visualizagdes no
periodo compreendido entre 4 e 10 de maio de 2018, Anitta ocupa a sexta posi¢do com 29,5
milhdes de visualizaces e a dupla Maiara e Maraisa a oitava com 27,5 milhdes.*®

Outro segmento que ganha cada vez mais espaco nas plataformas digitais, sdo as
produgdes musicais e audiovisuais, apresentadas por cantoras transexuais e drag queens,
tendéncia que também dialoga de maneira cosmopolita com todo um conjunto de estéticas
mainstream do pop global. Performances “populares periféricas”, que conforme Cunha,
Soares e Oliveira (2016) se articulam “[...] a pertencimentos e agenciamentos que se fazem
entre ser local e ser global ndo como instancias opostas — e binérias —, mas naquilo que se
faz por adicdo, simultaneidade [...]” (2016, p. 84).

As pesquisadoras e o0 pesquisador destacam as performatividades video-musicais das
artistas transexuais; Titica, natural de Angola; e da brasileira MC Xuxu, que conforme

apontam, é, “[...] representante de um movimento de MCs transexuais de funk brasileiro, ao

4 As estatisticas podem ser conferidas no endereco: https://charts. youtube.com/charts /TopArtists/br/ 2
0180504-20180510. (Ultimo acesso: 21/05/2018).
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lado de nomes como MC Transnitta e Mulher Banana”. (CUNHA,; SOARES; OLIVEIRA,
2016, p. 87). Crescida na regido periférica de Juiz de Fora em Minas Gerais, a cantora e

compositora,

[...] assume a influéncia de cantoras pop como Wanessa e Beyoncé em seu
trabalho, e utiliza a internet como a principal ferramenta de divulgacéo [...] sua
trajetOria se estabelece em um momento peculiar das relagdes de género no pais.
Enguanto o movimento organizado avanca em algumas pautas, travestis e
transexuais ainda sdo rotineiramente alvo de violéncia e assassinatos nas ruas.
Com acesso precarizado a educacdo, moradia e trabalho”. (CUNHA; SOARES;
OLIVEIRA, 2016, p. 87).

Diante dessa contextualidade, Cunha, Soares e Oliveira (2016), enxergam nos
“géneros musicais periféricos” a potencialidade de representacdo de grupos subalternizados
e minoritarios, além de permitirem, a construcdo de reflexdes, novas referéncias e
interpretagdes em torno ““[...] das questdes da vida privada e da esfera intima, no caso,
orientacGes sexuais e identidades de género que se tornam assunto politico e puablico
especialmente no fim do século XX”. (CUNHA; SOARES; OLIVEIRA, 2016. p. 92). Desse
modo, a partir do mergulho em referéncias pop mundializadas, as artistas pop periféricas
transexuais, “[...] concedem maior visibilidade a préaticas identitarias e experimentacoes
performaticas que possibilitam a ruptura de posturas fixas de papéis sexuais, se aproximando
e também se afastando de 16gicas binarias”. (CUNHA; SOARES; OLIVEIRA, 2016, p. 95).

A periferia inscrita nesses corpos implica em jogos ambivalentes com estere6tipos,
tentativas de insercdo e rejeicdo, bem como de novas determinagdes, a partir da
manipulagcdo da moda e da aparéncia, revertendo estigmas e apresentando novos
corpos que sdo formas politicas de inscricdo tanto na cidade quanto em uma
cidadania atravessada pelo consumo. (CUNHA; SOARES; OLIVEIRA, 2016, p.
95).

No artigo “Globalizacdo sexual e seus potenciais criativos: etnias,
(trans)sexualidades e pop-stars”, o pesquisador Marcelo Teixeira (2015), dirige o foco de

sua analise ndo as,

[...] mulheres cantoras algadas a condicdo de divas gays globais, ainda que a
importancia dessas sobre a construcdo de uma identidade e imagética gay global
ndo possa ser desprezada: este artigo é sobre pop stars queer, aqui entendidos como
aqueles sobre os quais estigmas de raca, corpo, género e sexualidades 0s
classificariam como “abjetos”, conforme Butler (BUTLER, 1993[2011], p. XIII).
(TEIXEIRA, 2015, p. 181).
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Conforme o autor, estes “pop-stars queer” sao capazes de tensionar estereotipos de
género e confrontar diferentes politicas sexuais vigentes em diferentes partes do globo, a
partir de sua simples existéncia dentro e fora de suas respectivas fronteiras nacionais.
(TEIXEIRA, 2015).

Nessa direcdo, o autor apresenta uma breve histéria da relacdo entre musica pop e
diversidade de expressdes da sexualidade, evidenciando a relagéo de longa data entre essas
expressdes artisticas, sobretudo nos contextos anglo-americanos, “[...] com efeminacéo,
bissexualidade, androginia e homossexualidade, conformando uma tradi¢do de desafio aos
esteredtipos estéticos, performativos e politicos de género”. (TEIXEIRA, 2015, p. 182). No

caso do Brasil,

[...] a Tropicélia flertaria com a androginia, especialmente por meio de Caetano
Veloso, pavimentando o caminho que levaria a ambiguidade sexual transgressora
de Ney Matogrosso (FAOUR, 2006). Em comum aos astros ingleses, norte-
americanos e brasileiros estava a afronta aos pardmetros socialmente aceitos de
masculinidades, alargando comportamentos e estéticas correntes. (TEIXEIRA,
2015, p. 182).

Conforme Teixeira (2015) as estéticas disco, 0 punk-rock e o pos-punk, também
apresentariam trajetdrias artisticas marcadas pela ambiguidade sexual, logo, a partir dos anos
80,

[...] com a ascensdo da cultura clubber, centrada em boates, festas, misica
eletrénica e atavicamente relacionada com subculturas LGBTSs, uma miriade de
artistas sexualmente ambiguos foi exposta, beneficiada pela contemporanea
expansdo da Internet, tornando a cultura clubber indissociavel de dissidéncias
sexuais e de novas propostas comportamentais e estéticas [...]. Assim, a rede de
influéncias estéticas e sexuais do pop-rock, estabelecida desde o final da década
de 60, ganhou velocidade e abrangéncia conforme a circulagdo de imagens e
informag&o se expandia, globalizando a transgressdo e a displicéncia com estéticas
normativas de género e de sexualidades. (TEIXEIRA, 2015, p. 183).

A MTV teria papel fundamental na ampliacdo da projecéo global, sobretudo do star-
system anglo-americano, abrindo “[...] diversas filiais por todos os continentes, alargando
mundialmente o espectro expositivo para a industria da musica pop”. (TEIXEIRA, 2015,
p.183). Todavia, é com o advento da internet, que a “[...] a exposicdo global de artistas
populares alcangaria patamares jamais alcancados pela MTV [...]” (TEIXEIRA, 2015, p.
183), 0 que aponta para a impossibilidade de ignorar o impacto da circulacdo local e global

de identidades sexuais e diferentes performatividades de género, na medida em que passam
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a constituir potentes simbolos identitarios com profunda influéncia na formacgdo de
subjetividades. (TEIXEIRA, 2015).

Nesses fluxos, ritmos musicais regionais (kuduro, chalga, misica judaica) sdo
remixados com cenas do imagindrio queer (tanto local quanto global) e com corpos
transgressores de esteredtipos de género formando uma retérica visual para
potencialidades culturais, sociais e erdticas a0 mesmo tempo em que confere
cosmopolitanismo ao artista local queer: desta maneira, Aziz é tanto africano
guanto cigano, Titica tanto negra quanto europeia, Dana International tanto judia
guanto latino-americana. Suas identidades, a0 mesmo passo em que sdo permeadas
por estes fluxos transnacionais, também permeiam outras em formacédo dentro e
fora das fronteiras de seus paises. (TEIXEIRA, 2015, p. 189).

Na perspectiva do autor, ser ““[...] diva também é ser politica, a0 mesmo tempo em
que ser local é ser global [...]” (TEIXEIRA, 2015, p.190), desse modo, a circulacdo global
dessas imagens e produ¢des musicais queer carregaria o potencial de expandir nocdes de
cidadania queer e potencializar processos de avango dos direitos civis das populacdes
LGBTQI (ainda circunscritos a alguns paises do mundo), j& que estariam indissociavelmente
“[...] implicadas na formacdo de uma possivel cidadania sexual global para aqueles corpos
que desafiariam esteredtipos de género e sexualidade vigentes em diversas sociedades
mundo afora”. (TEIXEIRA, 2015, p. 190).

Nesse sentido, a trajetdria recente da drag queen Pabllo Vittar, no contexto brasileiro
é capaz de ilustrar de maneira vivida o potencial estético-politico da emergéncia de artistas,
marcados pela diversidade sexual, a cantora mobiliza afetos e profundas identificacdes de
um lado e mentiras, difamacbes e criticas extremas, sobretudo, por parte de grupos
ultraconservadores atuantes nas redes sociais. Conforme Rose de Melo Rocha e Danilo
Postinguel, a artista “[...] toma para si um narrar autobiografico constituido do caminho
ambivalente e intersticial que entrelaca sua trajetoria pessoal, subjetiva — marcada por
bullyings e afirmacdes identitarias complexas —, ao percurso midiatico trilhado — do
entretenimento e da musicalidade”. (ROCHA; POSTINGUEL, 2017, p. 5).

A partir de uma construcdo de género némade — a artista declarou em diferentes
oportunidades ndo ver problemas em ser identificada a partir do artigo “a” ou “o” — Pabllo
incorpora em sua musicalidade “[...] diferentes estilos e citacbes musicais e na unido tensiva
e irbnica entre entretenimento, show business e contestacdo subalterna”. (ROCHA,;
POSTINGUEL, 2017, p. 5). Dona de um raro carisma, o que talvez desperte sentimentos

ambiguos em muitos de seus criticos, sua expressividade performéatico-musical, pode

90



transitar com extrema fluidez e naturalidade do soul das divas estadunidenses ao tecnobrega

paraense, articulando ativismo a ocupacdo de espacos nos mercados do entretenimento e

assegurando, presenca cativa nas pistas de danca do pais e de muitas partes do mundo.
Cabe apresentar, uma breve trajetéria da artista nos ultimos anos, para

contextualizarmos sua estratégia de posicionamento no mercado pop contemporaneo:

A carreira meteorica da drag queen brasileira Pabllo Vittar, conduziu-a, aos 22
anos, a uma presenca intensiva na cena midiatica e nas redes digitais, tanto em
veiculos do mainstream massivo quanto em espagos cult-alternativos — os
préprios, como seu vlog, e em outros inimeros, sejam ou ndo de “vittar-fas”. Entre
seus feitos, recordes de visualizacdo de videoclipes no YouTube, de seguidores no
Instagram, figurando por vezes entre os top 10 semanais brasileiros do Spotify,
além de protagonizar programas televisivos e campanhas publicitarias. Pabllo
Vittar, outrora Pabllo Knowles, e Phabullo Rodrigues da Silva em sua origem,
ganha visibilidade justamente a partir do YouTube, em 2015, com “Open Bar”,
versao do hit “Lean On” de Major Lazer e DJ Snake, com participagdo especial da
cantora dinamarquesa M@. Posteriormente sdo colocados em circulagéo por Vittar
novos samples, realizadas parcerias e participagdes especiais com DJs, cantores e
cantoras do rap, do funk e do pop, como Anitta, e um sucesso é emplacado no
Carnaval de 2017, fugindo tanto a tradicdo do samba tipo exportacdo, quanto da
exploragdo sexista de corpos femininos cisgéneros em sua constru¢do audiovisual.
Essa polivaléncia e ecletismo, marcados por uma reflexividade auto-irbnica e
estilizada, que a levam, no momento atual, a pesquisar ritmos e sonoridades
brasileiras, também podem ser vistos em seus shows. (ROCHA; POSTINGUEL,
2017 p. 1-2).

Rocha e Postinguel (2017), situam a trajetoria de Pabllo no contexto das midias com
“fungdes pds-massivas”, nas quais as expressoes artisticas operam por nichos. Diferente das
midias massivas, que ofertam um contetdo de maneira, no plano pds-massivo, conteudos e
producdes, “[...] sdo destinadas a comunidades de usuarios e/ou segmentos especificos de
consumidores”. (ROCHA; POSTINGUEL, 2017, p. 8). Assim como Vittar, uma série de
artistas queer como: “Rico Dalasam, Lia Clark, Linn da Quebrada, Mulher Pepita, Jaloo e
Liniker séo filhos desta cena de descompressdo comunicacional e de espraiamento nédo
exatamente dos conteudos, mas de formas conteddo, formatos e afetos midiatizados e
digitalmente espraiados”. (ROCHA; POSTINGUEL, 2017, p. 8). Esse ambiente de
descompressdo comunicacional, contribuiria, portanto, na instauragdo de “[...] uma cultura
planetaria, mais interativa e dinamica, que enseja trocas, influéncias muatuas e requer maior
cooperacéo dos envolvidos”. (ROCHA; POSTINGUEL, 2017, p. 8).

Embora essas novas arquiteturas comunicacionais, com aberturas pds-massivas,
permitam a construcdo de carreiras artisticas a partir de caminhos antes interditos, ndo

podemos ignorar 0s transitos entre massivo e p0s-massivo na construcdo de trajetorias
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artisticas no contexto contemporaneo, caso emblematico do percurso de Pablo Vittar. Nesse
sentido, ndo se pode apostar, com total seguranca, na formatacdo de um ambiente de
producdo e distribuicdo cultural plenamente pds-massivo ou apressadamente definidos, a
partir da suposi¢do de condigdes de posicionamento totalmente redefinidas pela via de
transitos “pos-periféricos”. (ROCHA; SILVA; PEREIRA, 2015; ROCHA; POSTINGUEL,
2017).

Apostar na total implosdo dos esquemas tradicionais, a partir da ampliacdo das
possibilidades de emergéncia de trajetorias “de baixo para cima”, ou de “fora para dentro” a
partir do decreto de uma realidade cultural plenamente “pos-massiva” e “pds-periférica”,
carregaria grandes possibilidades de produzir, a partir do plano simbolico-discursivo, o
apagamento das profundas desigualdades em termos das condicbes objetivas de
posicionamento no espaco social, tanto do ponto de vista das disparidades em termos de
acesso a infraestrutura técnica e financeiro-comercial, quanto do ponto de vista das
hierarquizacdes e assimetrias simbolicas de posicionamento social.

Sérias dificuldades sdo encontradas em torno do vaticinio de um contexto cultural
poOs-periférico, se as posi¢des “centrais” ainda investem boa parte de seus “capitais”, no
sentido de conservar assimetrias. Por outro lado, a pressdo do ponto de vista periférico no
plano da cultura, jamais fora tdo intensa e jamais artistas posicionados perifericamente nos
mercados do entretenimento dispuseram de condicdes tdo favoraveis a potencializagdo de
suas multiplas politicidades, vozes e discursos, que num contexto de quase total
concentracdo dos meios de producdo e distribuicdo, estavam irrevogavelmente “[...]
reprimidos pelas ilhas de edi¢cdo das midias de fungdo massiva”. (ROCHA; POSTINGUEL,
2017, p.10). Na tenaz provocacdo final de Rocha e Postinguel, se situa a transi¢céo para o
proximo capitulo: “[...] afinal, pode o pop ativar o solo pantanoso e deteriorado da grande
politica? ”. (ROCHA; POSTINGUEL, 2017, p.15).
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CAPITULO 7
ESTETICAS ATLANTICAS NEGRAS, GLOBALIDADE,
NACIONALIDADE E MASCULINIDADES

Para se delinear algumas caracteristicas contemporaneas do conjunto de fendmenos
e processos referidos por mercados pop periféricos, deve-se levar em conta amplas
dindmicas simultaneamente socioculturais e politicas de carater global. Nesse sentido, ndo
podemos partir de perspectivas reducionistas, caras a toda uma serie de producbes do
conhecimento, calcadas em modelagbes eurocéntricas nas quais sao “[...] separados
faculdades e modos de experiéncia e de conhecimento, na realidade exercidos
conjuntamente, e faz ver, isolados entre si, elementos da realidade que ndo existem
separadamente”. (QUIJANO, 1992, p. 74).

Logo, profundas transformacGes nas possibilidades de pratica politica e cultural
transitadas, sobretudo, a partir da segunda metade do século XX e nas prdprias fronteiras
I6gicas que visam separar processos complexos, simultaneos e multifacetados em dimensdes
“fatiadas” da realidade, impactardo sobremaneira nas multiplas formas com que os arranjos
entre distintas estratégias e formas de negdcio, diversao e prestigio social se articulardo, no
plano das expressodes artistico-culturais populares, por todo o mundo.

Nesses novos cenarios, marcados por contingéncias e intercursos inéditos entre
trajetérias pessoais e arranjos socio-humanos, 0s transitos entre distintas dimensdes
socialmente articuladas, sobretudo a partir da consolidacao generalizada de padrdes digitais
de producéo, circulagcdo e consumo de bens culturais e a seguranca em torno do recurso a
determinados principios, balizadores das analises ligadas a esses universos de préaticas e
significacdes, passam a sofrer agudos reposicionamentos.

Algumas dessas redefinicdes passam pelo fato de que estamos diante de grandes
volumes de jovens produtores e consumidores culturais “nativos digitais” (PRENSKY,
2001), ou seja, pessoas que nasceram em contextos socioculturais onde as tecnologias
digitais ja integravam a maior parte das dimens@es da vida cotidiana, pessoas que nao s
nasceram diante dessas tecnologias como assistiram processos acelerados de consolidacdo
de novos padrdes de amplo impacto econdémico e sociocultural, como o advento da web 2.0,
enquanto as geragdes “imigrantes digitais” (PRENSKY/, 2001), compostas por pessoas que

conviveram com padrdes pré-digitais e assistiram a transicdo para os padrdes digitais,
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possuem formas diferentes de compreender e transitar por determinadas formatos,
plataformas e mediacdes culturais.

Por mais que a populacdo jovem nativa digital compreenda grande volume do
consumo e trénsito organico por essas formas e meios, orientando boa parte dos
investimentos por parte dos grandes impérios corporativos do mundo digital, (MARTEL,
2015) as “geracOes imigrantes” dispde, em geral, de maiores recursos financeiros e transitam
com maior frequéncia pelo consumo de formatos e plataformas menos utilizados por nativos
digitais, como o radio e a TV, garantindo a viabilidade contemporanea de mercados de
consumo cultural exaustivamente declarados como “mortos”, a partir de apressadas
perspectivas.

Diante da simultaneidade geracional em questao, e da simultaneidade entre diferentes
padrdes de consumo cultural, ndo podemos sucumbir ao diagndstico de que as praticas
culturais juvenis contemporaneas se pautam, exclusivamente, pelo descarte veloz de
trajetorias e producdes artisticas, na exata medida em que a possibilidade de contato com a
memodria e a genealogia de produtos e bens artisticos, historicamente vinculados a matrizes
estéticas atualmente destacadas, também se configura como uma possibilidade
potencializada pelas contingéncias tecnoculturais (KELLNER, 2001) da era digital.

Obviamente, ndo se trata de um ambiente de convivéncia plenamente pacifica e sem
friccOes geracionais entre “velhos” e “novos” contetidos culturais e formas de consumo,
friccbes presentes em contextos histérico-culturais bastante distintos como as enfrentadas
por Mozart, destacadas no trabalho de Elias (1995), todavia, ndo podemos esquecer que a
disponibilidade historicamente inédita dos conteldos, sobretudo a partir do crescente
dominio das plataformas de streaming, permite que producBes das mais distintas
caracteristicas e periodos, convivam com a avalanche diaria de novas produc@es musicais,
audiovisuais e video musicais, fomentando novas possibilidades combinatorias, novas
condigdes de posicionamento diante de bens culturais, novas formas e estratégias de
distingdo e prestigio a partir do consumo cultural e do gosto estético e novas formas de
identificacdo diante dessas expressoes.

Nas préximas paginas se tematizara algumas dinamicas dos mercados de producéo,
circulacdo e consumo de estéticas atlanticas negras no contexto do Distrito Federal, com
foco dirigido ao mercado Rap, na medida em que se acredita que 0S processos em curso

nesse especifico mercado cultural sdo capazes de ilustrar sobremaneira o ambiente
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sociocultural contemporéaneo, entendido enquanto profundamente fertilizador de formas
diversas de aproximacao e distanciamento em torno das producdes artisticas populares.

Em principio, se discutird questdes socio-histdricas de carater global em torno dos
processos de redefini¢Oes identitarias do ponto de vista das identificacdes subjetivas e
socioculturais, em seguida, se partird dessas reflexfes para a analise das maneiras como
algumas dessas dindmicas se configuraram no contexto cultural e sociopolitico nacional,
impactando, sobremaneira, nos modos como as producdes culturais negras conformadas nos
fluxos transatlanticos, puderam se posicionar nos cenarios de producdo, circulacdo e
consumo de bens culturais, sobretudo musicais, nos mercados nacionais. As trajetorias
socio-histdricas, tecnoldgicas, politicas e econdbmicas que ddo forma a distintos mercados
regionais de musica rap no Brasil, efervescentes ao longo das Gltimas quatro décadas no
pais, imprimem marcas profundas nas maneiras e possibilidades de expressao em circulagdo
na atual configuracdo ampliada e crescente desses mercados culturais pos padrdes digitais.

No estudo das expressdes ligadas as culturas negras transatlanticas, sobretudo
aqueles dedicados a discussdo dos processos de producdo, circulacdo e consumo dessas
expressdes nas periferias urbanas do pais, pode-se observar a frequéncia da identificacdo de
produtores e consumidores do repertdrio estético proprio dessas manifestacdes a expressao
de um conjunto de préticas e simbolizagbes marcadas pelo recurso identitario.
(ABRAMOVAY, 1999, 2010; AMORIM, 1997; ANDRADE, 2007; D’ANDREA, 2013;
MAGRO, 2003; OLIVEIRA,2017; ROSA, 2006; TAVARES, 2009, 2010).

Nesse sentido, torna-se imprescindivel a tentativa de investigar determinadas
possibilidades e dindmicas socio-histéricas confluentes na configuragdo de algumas das
complexas e multifacetadas significagdes construidas em torno da ideia “identidade”, para
gue possamos caracterizar o recurso analitico a essas compreensdes no delineamento das
questdes centrais a esse trabalho. A estratégia se faz incontorndvel na medida em que,
distintas formacdes socioculturais identificadas enquanto expressdes identitarias se
apresentam como eixo privilegiado por parte de multiplas perspectivas académicas em torno
das praticas e simbolizacdes referidas a producéo, consumo e circulacdo de bens culturais
populares ligados aos fluxos de matrizes atlanticas negras no contexto brasileiro.

De um ponto de vista etimoldgico, a palavra identidade deriva do termo latino
identitate, podendo ser traduzida como “o mesmo”, em relagdo aos significados em lingua

portuguesa o dicionario Aurélio apresenta as seguintes possibilidades: 1. Qualidade de
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idéntico; 2. Os caracteres proprios e exclusivos de uma pessoa: nome, idade, estado,
profissdo, sexo, etc. O dicionario Houaiss expande a ultima definicdo, acrescentando
identidade as coisas, correspondendo a um “[...] conjunto de caracteristicas e circunstancias
que distinguem uma pessoa ou uma coisa e gracas as quais é possivel individualiza-la.
Pode-se observar que a ideia tanto pode remeter a qualidades idénticas, portanto, as
similitudes, correspondéncias, semelhancas entre pessoas, grupos, objetos, quanto pode
significar exatamente aqueles elementos capazes de distinguir, ou individualizar pessoas e
coisas. Enfim, partilhamos elementos de identidade (enquanto qualidade de idéntico), em
relacdo a todo um conjunto de grupos e pessoas e possuimos elementos de identidade,
capazes de nos conferir caracteristicas proprias, enfim, individualizantes.

Todavia, faz-se incontornavel discutir algumas das profundas significacdes erigidas
em torno da ideia, sobretudo quando compreendida em seus usos sociopoliticos,
indissociaveis, por sua vez, de amplas e agudas redefinicGes de carater historico-cultural
processadas nas Ultimas décadas.

Como indica Stuart Hall, a “[...] demasiadamente complexa [...]” ideia de identidade,
encontra-se ainda muito pouco desenvolvida e muito pouco compreendida, nas ciéncias
sociais contemporaneas, nao permitindo o estabelecimento de afirmacdes conclusivas em
torno de sua teorizacdo. (HALL, 2006, p. 8).

O autor apresenta afinidades em relacdo a concepcdo de que se operam no plano
contemporaneo processos de descentramento das identidades modernas, que se tornam cada
vez mais descoladas e descentradas em relacdo aos padrfes culturais modernos de énfase
territorial, nacional e de classe.

Operando com os ambiguos desdobramentos que os significados da palavra
“identidade” podem assumir, Hall busca discutir os impactos de intensas e recentes
dindmicas socio-historicas, tanto no que se refere as relacbes entre identidade e
posicionamentos de sujeito, quanto em relacdo as identidades culturais, entendidas enquanto
“[...] aspectos de nossas identidades que surgem de nosso ‘pertencimento’ a culturas étnicas,
raciais, linguisticas, religiosas e, acima de tudo, nacionais”. (HALL, 2006, p. 8).

A posicdo de sujeito em grande parte das perspectivas iluministas, ou pré-

sociologicas, baseava-se, conforme Hall,

[...] numa concepcdo de pessoa humana como um individuo totalmente centrado,
unificado, dotado das capacidades de razdo, de consciéncia e de agdo, cujo
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“centro” consistia num ndcleo interior, que emergia pela primeira vez quando o
sujeito nascia e com ele se desenvolvia, ainda que permanecendo essencialmente
0 mesmo — continuo ou idéntico a ele — ao longo da existéncia do individuol...].
(HALL, 2006, p. 10-11).

O “sujeito sociologico™, por sua vez, permite a compreensao, a partir das perspectivas
construidas por outras disciplinas e pelas ciéncias sociais, de processos relacionais e
interpenetracGes entre interioridade e exterioridade, profundamente distintos das concepgoes
essencialistas de sujeito do iluminismo, embora marcadas até a primeira metade do século
XX por uma “reciprocidade estavel” e dualizada, entre estrutura social e individualidade.
(HALL, 2006, p. 31-32).

Nesse sentido, essa suposta correspondéncia, relativamente estabilizada entre
formagdes socioculturais e expressdes subjetivas, guardaria profundas afinidades
sociopolitica em relacdo a concepc¢0es identitarias marcadas, por exemplo, pelo recurso a
macro identificagdes culturais, como as de carater nacional ou de classe. Esta concepgéo
mais social dos sujeitos foi capaz de implicar o individuo “[...] enredado nas maquinarias
burocréaticas e administrativas do estado moderno [...]” em posi¢des mais localizadas e
definidas no “[...] interior dessas grandes estruturas e formacdes sustentadoras da sociedade
moderna”. (HALL, 2006, p. 30).

As modernas narrativas em torno das identidades culturais nacionais forjam, em
torno de suas especificas dindmicas historicas, imagens unificadas acerca de seus simbolos
e préaticas. Entretanto, uma formagdo cultural nacional, segundo Hall, “[...] nunca foi um
simples ponto de lealdade, unido e identificacdo simbdlica. Ela é também uma estrutura de
poder cultural”. (HALL, 2006, p. 59). Definidas territorial e culturalmente a partir de longos
processos de conquista violenta e igualmente violentas dindmicas de supressao de diferencas
culturais, as nacdes jamais conseguiram fazer desaparecer, em torno da mitologia da “familia
nacional”, as profundas diferencas regionais, de classe, de género, étnicas, linguisticas,
diversidades sexuais entre outras. Nesse sentido, Hall propde outra forma de pensar as

culturas nacionais, ou seja, para além da ideia de unificacdo. Segundo o autor:

Deveriamos pensa-las como constituindo um dispositivo discursivo que representa
a diferenca como unidade ou identidade. Elas sdo atravessadas por profundas
divisdes e diferengas internas, sendo “unificadas” apenas através do exercicio de
diferentes formas de poder cultural. Entretanto — como nas fantasias do eu
“inteiro” de que fala a psicanalise lacaniana — as identidades nacionais continuam
a ser representadas como unificadas. (HALL, 2006, p. 61-62).
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No plano historico dos processos de modernizagdo, as culturas nacionais tém
dominado a ideia mesma de “[...] modernidade [...]” e as “[...] identidades nacionais tendem
a se sobrepor a outras fontes, mais particularistas, de identificacao cultural”. (HALL, 2006,
p. 67).

Todavia, o autor identifica poderosos deslocamentos das identidades culturais de
carater nacional na segunda metade do século XX, na sua concepgdo um “[...] complexo de
processos e forcas de mudanca, que, por conveniéncia, pode ser sintetizado sob o termo
globalizagdo [...]” (HALL, 2006, p. 67), estdo na base dessas agudas redefini¢cdes
socioculturais.

Embora a globalizacdo ndo compreenda um conjunto de fendmenos recentes,
conforme Hall, “[...] geralmente se concorda que, desde os anos 70, tanto o alcance quanto
o ritmo de integracdo global aumentaram enormemente, acelerando os fluxos e os la¢cos entre
as nagdes. ” (HALL, 2006, p. 67-68).

Na esfera das lutas sociopoliticas, emergem durante 0s anos sessenta novos
movimentos sociais e novas formas de articulacdo politica “[...] juntamente com as revoltas
estudantis, 0os movimentos juvenis contraculturais e antibelicistas, as lutas pelos direitos
civis, 0s movimentos revolucionarios do ‘Terceiro Mundo’, os movimentos pela paz e tudo
aquilo que estd associado com ‘1968’ [...]”. (HALL, 2006, p. 44). Na esteira desses processos

historicos, cada uma dessas articulagoes,

[...] apelava para a identidade social de seus sustentadores. Assim, o feminismo
apelava as mulheres, a politica sexual aos gays e léshicas, as lutas raciais aos
negros, 0 movimento antibelicista aos pacifistas e assim por diante. Isso constitui
0 nascimento historico do que veio a ser conhecido como a politica de identidade
— uma identidade para cada movimento. (HALL, 2006, p. 45).

Na mesma dimensao em que, se pluralizam as possibilidades de identificacdo e lutas
politico-identitarias, as dindmicas entre localidade e globalidade se complexificam de
maneira acelerada diante de uma configuracdo redefinida de espago-tempo, mediada,
sobretudo, pelas tecnologias comunicacionais e de transporte. O “local” ja ndo pode ser
confundido com “[...] velhas identidades, firmemente enraizadas em localidades bem
delimitadas. Em vez disso, ele atua no interior da l6gica da globalizagdo™. (HALL, 2006, p.
78). E mais provavel, que esses processos produzam simultaneamente “[...] novas

identificacOes ‘globais’ e novas identificagdes ‘locais’”. (HALL, 2006, p. 78).
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No plano das novas identidades, emergidas nos fluxos globalizantes, Hall mobiliza o

exemplo das,

[...] novas identidades que emergiram nos anos 70, agrupadas ao redor do
significante black, o qual, no contexto britanico, fornece um novo foco de
identificacdo tanto para as comunidades afro-caribenhas quanto para as asiaticas.
O que essas comunidades tem em comum, o que elas representam através da
apreensao da identidade black, ndo é que elas sejam, cultural, étnica, linguistica
ou mesmo fisicamente a mesma coisa, mas que elas sdo vistas e tratadas como “a
mesma coisa” (isto €, ndo-brancas, como o “outro”) pela cultura dominante. [...]
Entretanto, apesar do fato de que esforcos sdo feitos para dar a essa identidade
black um contetdo Gnico ou unificado, ela continua a existir como uma identidade
ao longo de uma larga gama de outras diferencas. Pessoas afro-caribenhas e
indianas continuam a manter diferentes tradi¢fes culturais. O black é, assim, um
exemplo ndo apenas do carater politico das novas identidades, isto €, de seu caréater
posicional e conjuntural (sua formacdo em e para tempos e lugares especificos)
mas também do modo como a identidade e a diferenca estdo inextrincavelmente
articuladas ou entrelacadas em identidades diferentes, uma nunca anulando
completamente a outra”. (HALL, 2006, p. 86-87).

Na perspectiva de Quijano, a ideia de identidade ndo pode ser desligada de entidades
historico-sociais, na medida em que se trata de ““[...] uma categoria relacional, intersubjetiva
¢ historica”. (QUIJANO, 1992, p. 73). Logo, a ideia configura-se enquanto partes e modos
de relagdes historicamente estabelecidos, passiveis de modificacdo e cancelamento em meio
as “[...] diversas formas organizadas de existéncia social. N&o é propriedade ou atributo de
entidades isoladas; nem € algo dado, preexistente a sua propria histéria, que deveria ser
descoberto e assumido”. (QUIJANO, 1992, p. 73).

Conforme o autor, no contexto da América Latina, a questéo identitaria se estabelece
a partir da violenta destruicdo das culturais nativas no curso do processo colonial. Dos
escombros sociais e a partir das populac@es sobreviventes o dominio colonial fora imposto,
produzindo novas sociedades coloniais, que mesmo apds processos de independéncia
politica, ndo efetivaram a “[...] descoloniza¢do das relagcdes de poder dessa sociedade”.
(QUIJANO, 1992, p. 74).

Segundo o autor, constaria na persisténcia da desigualdade de poder nas relacdes
entre europeu e ndo-europeu, calcada em hierarquiza¢des em torno de diferencas fisicas e
culturais, a base da questdo da identidade em contextos de colonizagdo, como a América
Latina. (QUIJANO, 1992, p. 74). Tal hegemonia eurocéntrica legitimaria 0s processos de

aplicagéo forcada do paradigma formal e mistificado europeu de nagéo e estado-nagédo, no
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contexto de sociedades cuja especificidade €é insepardvel do entrelagcamento entre
colonialidade e a heterogeneidade historico-estrutural. (QUIJANO, 1992, p. 75).

Politicas de exterminio fisico e cultural atingiriam em cheio as populagdes indigenas
e, ndo menos, as populacdes descendentes dos africanos trazidas a forca. Nesse sentido,
Quijano aponta que o0 modelo europeu de nacao, tomado enquanto “[...] coletividade étnica,
racial e culturalmente homogénea levou as oligarquias da Argentina e do Chile,
paralelamente aos Estados Unidos, a tentar homogeneizar sua populacdo”. (QUIJANO,
1992, p. 75). Processos de homogeneizagdo, que certamente ndo poderiam evitar “[...]
brutais e massivas violéncias [...]” (QUIJANO, 1992, p.75), persistentes até nossos dias.
Nesse sentido, segundo o autor, seria necessario operar uma libertacdo da questdo da
identidade em relacdo ao paradigma europeu de nacdo e estado-nacdo. (QUIJANO, 1992, p.
75-76).

Para Quijano, essas dinamicas, calcadas na desigualdade e assimetrias no exercicio
do poder, sdo contemporaneamente atravessadas pela introducdo de um elemento novo, o
apogeu da “[...] globalizacao do poder e do mundo da espécie humana”. (QUIJANO, 1992,
p. 78). Esse apogeu implicaria em duas processualidades, paralelamente entrelacadas e

contraditorias:

Em primeiro lugar, a mundializagéo ou globalizagéo cultural, isto €, a formagéo
de um universo comum de significacdes a todas as sociedades/culturas, a todos 0s
homens e mulheres do mundo. Em segundo lugar, a presenca maior e mais
evidente das diferengas, diversidades e especificidades histérico-culturais entre a
populacdo mundial. A atual tecnologia da comunicacdo (incluindo transporte e
informagdo) e a estrutura do poder mundial sdo os fatores impulsionadores
decisivos dos processos simultaneos de globalizacéo e diversificagdo. (QUIJANO,
1992, p. 78).

Ao passo que 0s povos historicamente dominadores ganham possibilidades de
alcancar a hegemonia planetéria de suas producdes culturais, caso flagrante da cultura norte-
americana, esse fator ndo pode ser tomado enquanto “[...] Unico, solitario, unilateral ou
unidirecional”. (QUIJANO, 1992, p. 78). Na exata medida em que estas sociedades podem
ampliar sua influéncia e dominio, conforme lancam médo da precedéncia tecnoldgica
fundamental na expanséao de suas redes mundiais de poder e comunicagdo, também se veem
“[...] mais obrigados, queiram ou ndo, a estabelecer pontes entre os significados e 0s signos

de todos os outros; isto é, fazer circularem os produtos culturais de todos os grupos de todo
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0 mundo. Nesse processo, tudo entra em mudanga, em combinag¢des maltiplas e constantes,
multidirecionais”. (QUIJANO, 1992, p. 78).

Em termos distintos, embora se mantenham fortes articulagdes hegemdnicas em
torno dos processos de mundializagéo, ndo podemos tomar essa configuragéo, enquanto “[...]
equivalente inevitavel de homogeneidade”. (QUIJANO, 1992, p. 78-79).

Nessa nova contextualidade, as identidades ndo podem ser tomadas como um simples
“[...] ensimesmamento no nacional, no aborigene etc., inclusive quando o si-mesmo tiver
plena consisténcia e autonomia original como as que, precisamente, ndo distinguem a atual
experiéncia histdrico-cultural latino-americana”. (QUIJANO, 1992, p. 79). A tentacdo de
compreender as identidades contemporaneas por essa chave costuma confundir “[...] 0
problema da autonomia com a separa¢do, com o isolamento, com o enclausuramento”.
(QUIJANO, 1992, p. 79).

N&o mais passiveis de estabelecimento antecipado, em relagdo a historia prévia e
local, as identidades, tanto coletivas quanto individuais do mundo contemporaneo, sé podem
ser referenciadas e compreendidas em seu atravessamento pelas dindmicas globais, indica
Quijano. A circulacdo de multiplas modalidades de significacbes no plano global, torna-se
inevitavel. Interdicbes em torno dessas possibilidades se constituiriam de maneira “[...]
indesejavel e inauténtica porque implicaria privar-se, ou, pior, privar a outros, do acesso aos
produtos do restante da humanidade”. (QUIJANO, 1992, p. 79).

Entendidas enquanto “[...] modo e momento mutaveis de cristalizacdo das relacGes
produzidas, reproduzidas e modificadas no processo de mundializacdo e globalizacdo das
relacbes entre todos os membros da humanidade [...]” (QUIJANO, 1992, p. 79), as
identidades ddo corpo a combinagdes cada vez mais diversas entre saberes e fazeres,
articuladas a partir de diferentes contextos socioculturais e respectivas territorialidades.

Na concepcdo de Canclini, 0s processos que comegam a ser descritos em torno da
ideia de globalizacdo, correspondem a passagem das identidades modernas “[...] territoriais
e quase sempre monolinguisticas [...]”, consolidadas a partir da subordinacdo de etnias,
povos e regides ao espaco, “[...] mais ou menos arbitrariamente definido chamado nacao
[...]” (CANCLINI, 1999, p. 59), para identidades pds-modernas, marcadas por sua

caracteristica multilinguistica e transterritorial.

Estruturam-se menos pela l6gica dos Estados do que pela dos mercados; em vez
de se basearem nas comunicagdes orais e escritas que cobriam espagos
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personalizados e se efetuavam através de interacfes proximas, operam mediante a
producdo industrial de cultura, sua comunicagdo tecnoldgica e pelo consumo
diferido e segmentado de bens. (CANCLINI, 1999, p. 59).

Conforme o autor, as classicas definicdes de identidade, referidas a particularidades
territoriais, urgem ser complementadas com uma definicdo sociocomunicacional.
(CANCLINI, 1999, p. 59-60). Essas redefinicGes tedricas, deveriam significar, no plano das
politicas identitéarias, que estas ndo apenas se ocupem de patrimdnios histéricos, mas que
desenvolvam estratégias a respeito dos “[...] cendrios informacionais e comunicacionais
onde também se configuram e renovam as identidades”. (CANCLINI, 1999, p. 60).

Diante dessas contingéncias, pensar a figura do cidaddo mais como habitante da
cidade do que da nacdo se torna fundamental, na medida em que se encontram enredados
nas culturas urbanas locais, que por sua vez sao atravessadas tanto por multiplas expressoes
e tradigdes culturais nacionais quanto “[...] reorganizadas pelo fluxo transnacional de bens e
mensagens”. (CANCLINI, 1999, p. 60). No bojo dessas transformagfes, os simbolos e
expressdes culturais marcados pelo emblema identitario nacional nédo se extinguem, mas se
convertem em formulas “[...] para designar a continuidade de uma memoria historica
instavel, que se reconstroi em interacdo com referentes culturais transnacionais”.
(CANCLINI,1999, p. 60).

A partir da analise de contextos empiricos, Canclini distingue quatro circuitos
culturais, em que processos de atravessamento de Idgicas transnacionais e arranjos regionais
operam de maneira distinta: o historico-territorial, relativo as préticas culturais, saberes e
expressoes ligadas ao patrimonio historico e a cultural popular tradicional. O circuito cultural
das elites, em geral historicamente constituido enquanto patrimoénio nacional, mas se
distingue do anterior por abranger “[...] as obras representativas das classes altas e médias
[...]” (CANCLINI, 1999, p. 62), o terceiro circuito identificado pelo autor diz respeito ao
espectro da “[...] comunicagdo de massa [...]”, relativo a dimenséo dos grandes espetaculos
de entretenimento articulados as mediagdes de largo alcance como radio, cinema, video e
televisdo, por fim, o autor aponta o circuito dos sistemas restritos de informacédo e
comunica¢do destinados “[...] a quem toma decisdes (satélite, fax, telefones celulares e
computadores)”. (CANCLINI, 1999, p. 62).

Diante das dinamicas contemporaneas, respectivas a circulacao e interpenetracdo de

expressdes culturais, mediadas em grande medida por redes e plataformas digitais de
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comunicacéo, pode-se perceber que o modelo delineado pelo autor ndo alcanga determinados
processos aceleradamente transitados nas primeiras décadas do século XXI.

Farias (2010) destaca a sensibilidade de Canclini em torno das transformacdes
socioculturais do presente, vislumbradas nos fluxos entre questfes proprias dos contextos
locais e processos de carater global, entretanto, conforme Farias, Canclini se contradiz na
medidaem que, em dado momento se “[...] propde a demonstrar que os conflitos e lealdades
sociais passam hoje, cada vez mais, pela dimenséo significativa da aquisi¢do e uso de bens
materiais ou ndo [...]” (FARIAS, 2010, p. 29) e posteriormente, na conclusdo da obra
“Consumidores e cidaddos” o autor sugere, que as pesquisas subsequentes, deveriam se
voltar para o confronto entre duas tendéncias culturais, de um lado as negociagdes de carater
racional e critico e de outro o ““[...] sSimulacro de um consenso induzido pela mera devogao
aos simulacros, de outro”. (CANCLINI, 1999, p. 243 apud FARIAS, 2010, p. 29).

Ao propor essa dualidade, ao passo que reconhece a vigéncia social dos simulacros
no plano das significa¢des sociais ““[...] afirma que a op¢do por um ou outro ponto de vista
implica em corroborar um projeto democratico ou afiancar o modelo autoritario de coesdo
comunicativa politico-cultural da sociedade”. (FARIAS, 2010, p. 29).

Na perspectiva de Farias, sdo atenuadas as proprias nuances tangentes a relacao entre
consumidores de produgdes “imateriais” e instancias de producdo e gestdo das mediacdes
respectivas a esses bens. Os aspectos que expressam essas nuances sao considerados pouco
trabalhados pelo autor, permitindo que, em determinados momentos, se facam deslizar
imagens de “[...] uma massa ignara manipulada ou de um hedonismo individual exacerbado,
para 0 contexto das objetivacdes de identidades, cujos teores manifestam negociacOes
hermenéuticas diversas entre tradigdes e reivindicacOes de grupos e os interesses mercantis,
ou incursoes ideologicas de segmentos hegemonicos”. (FARIAS, 2010, p. 29).

No desenho indicado por Canclini, em torno das quatro instancias capazes de
diferenciar os circuitos de carater transnacional e as modalidades de integracdo regional, nas
quais os consumidores integrados & gramatica do bem-estar e respectivas ritualizagdes
sociais canalizam o compartilhamento de significados, conformando, na pratica,
“comunidades de sentido”, Farias considera que a ndo restricdo de fronteiras étnicas e
linguisticas e a propria dificuldade de referéncia rigida a uma territorialidade geopolitica,

que supostamente estaria plasmada nessas expressividades, fazem com que as instancias
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regionais e transnacionais assinaladas por Canclini, se expressem num “[...] feixe de
comprometimentos bem mais complexo [...]” (FARIAS, 2010, p. 29), do que define o autor.

Nesse sentido, as indagagdes em torno das possibilidades de integracao de diferentes
perfilagdes e arranjos humanos, nessa nova configuracéo global, permanecem em aberto em
suas contrapartidas mais dramaticas. Essas lacunas permitem que as iniciativas politicas e as
sociologias da globalizagdo possam debrugar-se “[...] sobre a agenda de temas que descreve
problemas comuns as partes diversas do planeta, embora matizados pelas singularidades
locais, dando conta, assim, do carater peculiar dos extensos entrelagamentos sociais que hoje
definem a socialidade humana”. (FARIAS, 2010, p. 30).

Operando, por vezes, com um “[...] padrdo comum latino-americano [...]” de pouca
definicdo, Canclini produz, segundo Farias, uma oposi¢cdo entre a globalizacdo e as
identidades populares presentes nos paises do continente. (FARIAS, 2010, p. 31). Nessa
esteira, Canclini processa dicotomizagGes entre formas de debate e posicionamento: “[...] de
um lado, um cidadao formado (e informado) pela manutengéo da ‘boa’ producgéo cultural
interna; de outro, a meramente apolitica e ‘modesta liberdade do zapping’, em razdo do
dominio das estruturas do entretenimento mundial”. (FARIAS, 2010, p. 31).

Conforme Farias, as dimensdes mais marcantes e significante dos processos
multiculturais contemporaneos e seus impactos nas paisagens metropolitanas do continente
sul-americano e de outros, talvez resida na “[...] heterogénea mixagem de formas identitarias
mutantes [...]” (FARIAS, 2010, p. 33), dinamicas estas, capazes de apontar para a
importancia dos debates em torno da multiplicidade de modernidades fora do contexto
europeu e norte-americano, sem que, no entanto, se incorra no equivoco de reiterar
modelagdes de carater universalista. Pois dotados de uma historicidade irredutivel ao
hipotético advento de uma modernidade cientifico-produtivista europeia, ou mesmo de um
descentramento pos-moderno, os conglomerados identitarios metropolitanos formados por
areas definidas como periferias, sdo demonstrativos do fato de que as relagdes sociais estao,
inexoravelmente, contemporaneas entre si, a despeito dos modelos histérico evolucionistas
com evidente evocacao eurocentrista. (FARIAS, 2010, p. 34).

Estariam situadas na atencdo conferida as proprias caracterizacdes e qualificacdes
intrinsecas aos bens da cultura popular, as maiores possibilidades de avanco da discussdo
“[...] tedrica e politica sobre a logica mercantil dos usos e a cidadania mundial, aliada a
identidade de consumidores”. (FARIAS, 2010, p. 34). Bens culturais populares que ao
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povoar a cotidianidade das sociedades, figuradas no arranjo entre estrutura social urbano-
industrial e de servicos e sociedade de consumidores, consagram a naturalizacdo de formas
de vida emergidas desse arranjo, expressando-se enquanto o real plausivel e palpavel.
(FARIAS, 2010, p. 34-35).

Estas producbes populares sdo capazes de provocar e borrar as classificagdes
distintivas, calcadas nas fronteiras do formalismo esteticista e ascético “[...] perfazendo o
predominio de modos e estilos de vida ambientados na cidade, ao favorecer figuras de
identidade, além ainda de aportar maneiras de ser e de se reconhecer, mas igualmente de
estimar”. (FARIAS, 2010, p. 34).

Nesse sentido, partimos do entendimento das dindmicas estéticas, identitarias e
sociopoliticas, em transito no ambiente dos mercados de producdo cultural popular
periférica, inclusas aquelas identificadas as formas culturais negras transatlanticas, enquanto
expressoes indissociaveis do arranjo contemporaneo entre “[...] estrutura social urbano-
industrial e de servigos e sociedade de consumidores [...]”, destacado por Farias (2011,
2010).

Partindo da particularidade, com que se ddo processos nacionais no plano da gestao
de bens e memorias culturais, seja diante do cenario historico “sé6lido moderno” (BAUMAN,
2001, 2008), profundamente vinculado a perspectiva das identidades enquanto expressao
cultural nacional, seja diante da aceleracdo dos fluxos globais de cultura, cabe destacar a
perspectiva de Gilroy, no que tange a circulacdo transnacional de culturas negras e a
problematica da “autenticidade”, indissociavel de multiplas discussdes em torno das
questdes identitarias.

Conforme o autor, no compasso de aquisicao de novas bases tecnoldgicas pela cultura
de massas, a musica negra ganha condigdes de configurar um fendmeno efetivamente global,
potencializando e ampliando os significados em torno das problematicas da autenticidade e
das origens culturais. (GILROY, 2001, p. 199-200).

O problema ganha maiores proporg¢des, na medida em que, determinadas expressoes
locais, originais e populares de cultura negra sao identificadas como auténticas e outras
formas e expressdes culturais de matrizes analogas, porém posicionadas hemisférica ou
globalmente “[...] tém sido desconsideradas como inauténticas e, por isto, carentes de valor
cultural ou estético, precisamente por causa de sua distancia (suposta ou real) de um ponto
de origem prontamente identificavel”. (GILROY,2001, p. 199-200).
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Conforme a masica negra se fragmenta, prolifera e se subdivide numa miriade de
expressividades, a polarizagdo entre “progresso” e “diluigdo”, presente em muitos debates
em torno da cultura negra, se apresenta para Gilroy como absurda, ao passo que estas
dindmicas pluralizantes também contribuem para a ampliacdo da carga adquirida pela
questdo da autenticidade, revelando a profunda dotacdo de significados politicos contidos
nessas discussdes. (GILROY, 2001, p. 200).

Para o autor:

Os efeitos das negagdes, por parte do racismo, ndo s6 da integridade cultural negra,
mas da capacidade dos negros de sustentarem e reproduzirem qualquer cultura
digna do nome, sdo aqui claramente visiveis. O lugar preparado para a expressao
cultural negra na hierarquia da criatividade gerada pelo pernicioso dualismo
metafisico que identifica os negros com o corpo e os brancos com a mente é um
segundo fator importante. Entretanto, para além dessas questdes gerais reside a
necessidade de se projetar urna cultura racial coerente e estavel como meio de
estabelecer a legitimidade politica do nacionalismo negro e as noc¢des de
particularidade étnica sobre a qual ela tem passado a recorrer. Pode-se dizer que
esta reacdo defensiva ao racismo assumiu seu apetite evidente pela mesmice e
simetria a partir dos discursos do opressor. O romantismo e 0 nacionalismo
cultural europeu contribuiram diretamente para o desenvolvimento do
nacionalismo negro moderno. (GILRQY, 2001, p. 201).

O percurso de esteticidades negras, como o samba no Brasil no curso do século XX,
é revelador dos processos de luta de diferentes popula¢des negras em torno da construcdo da
legitimidade dessas expressoes culturais.

Conforme aponta Dimitri Fernandes, o longo processo de transformagdo de
determinadas concepgdes ultranacionalistas negras, no contexto sociopolitico do projeto
varguista da década de 1930 calcado na ideia de unificacdo nacional e em concepc¢des
ideoldgicas que responsabilizavam as proprias populagdes negras pelo apagamento de suas
“mas qualidades”, inclusa a pratica do samba, desembocou em determinadas formas de “[...]
idealizacdo exitosa que celebrava a nova estética representada pela cultura africana nos anos
1970-80” [...] num processo “longo e aspero, repleto de idas e vindas assentadas na
conformagdo da sociedade civil brasileira”. (FERNANDES, 2014, p. 164).

Diante da profunda popularidade do género nos anos 1930, o samba passara a
mobilizar intensas discussdes “[...] em variados patamares. ” (FERNANDES, 2014, p. 164).
Se de um lado um conjunto de intelectuais ligados a administracdo Vargas e, de certo modo,

subalternamente posicionados, expressavam, por interpretacdes ligeiramente diferentes, que
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a incorporacdo do género a familia musical brasileira deveria passar pela “redencdo” dos

“aspectos negativos” que carregaria em sua propria origem, na medida em que tudo o,

LR EE T3 EEINT3

[...] que remetesse a face “barbara”, “suja”, “miseravel”, “feia”, “indecente”,
“sensual” ou “africana” deveria ser sistematicamente apagado em prol do “saldo”,
do “bom gosto”, da “inteligéncia”, “dos altos pendores liricos”, da “higiene”, em

suma, dos marcadores geralmente valorados ao lado da “civilizagdo” - branca.
(FERNANDES, 2014, p. 165).

Em outra ponta, artistas e intelectuais como Mario de Andrade, reunidos em torno
das ideias modernistas e vinculados ao Ministério da Educacéo e Cultura do governo Vargas,
advogavam em torno de uma “[...] harmonizagdo entre a heranga cultural dos elementos
branco e negro: cada qual possuiria seu quinhdo na divisdo do trabalho artifice das
manifesta¢des culturais populares brasileiras”. (FERNANDES, 2014, p. 165).

No curso dos anos 1940-50, diante do novo patamar de popularidade que o género
fora alcado, a dualidade ressaltada pelo pesquisador se rearranjaria em favor de uma das
concepgoes. No plano do “[...] ideario Nacional-Popular engendrado no governo Getulio
Vargas o formato higienizado passou a representar o carro-chefe no dominio da cancgéo
nacional”. (FERNANDES, 2014, p. 167).

Fernandes ressalta que,

[...] nenhum dos dois lados jamais sustentou qualquer espécie de positivacdo
valorativa que atasse 0 samba unicamente aos negros naquela conjuntura politica
de intenso clamor pela unificagdo simbdlica da nacéo e decorrente escamoteacdo
das tensdes sociais, sobretudo da que provinha da condi¢do de subalternidade que
distintas racas ou etnias apresentassem. Até a década de 1940 imperavam em
diversos setores da sociedade — sobretudo entre 0s préprios negros e seus porta-
vozes — nada além das seculares condenagfes preconceituosas que vinculavam o
que o Brasil tinha de atrasado aos negros. (FERNANDES, 2014, p. 168).

O pesquisador aponta que as organizac@es sociais ligadas a questdo negra, entre as
décadas de 1940-50, ndo atribuiam primazia aos esforcos no sentido de trazer para suas
fileiras manifesta¢Ges culturais populares “[...] nas quais relevante contingente de negros
tomava parte — como desfiles das escolas de samba ou as religides afro brasileiras. Mais
preocupados com a integragdo — ou a assimilagdo — da populacéo negra na representacéo de
nacdo surgida a partir de 1930, tais movimentos viram-se de repente isolados da cena
politica, tanto por forcas do espectro da direita quanto do da esquerda institucionalizada™.

(FERNANDES, 2014, p. 169-170).
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A trajetdria de Abdias Nascimento é profundamente heuristica desse processo. Ao
tratar da atuacdo da Frente Negra Brasileira, posta na ilegalidade em 1937 pelo Estado Novo,
Nascimento e Nascimento (2000) enfocam o fato de que este evento ndo representou,
naquele momento, a interrupcdo do protesto afro-brasileiro. Segundo os autores, a FNB
representava “[...] a maior expressdo da consciéncia politica afro-brasileira da época”.
(NASCIMENTO; NASCIMENTO, 2000, p. 206). Embora a luta neste periodo histérico
fosse marcada por “[...] um carater integracionista, a procura de um lugar na sociedade
‘brasileira’, sem questionar os parametros euro-ocidentais dessa sociedade nem reclamar
uma identidade especifica cultural, social ou étnica”. (NASCIMENTO; NASCIMENTO,
2000, p. 206).

Por sua vez, quando fundado o Teatro experimental do Negro, embora continuasse a
tradicdo de luta politico-social, este ja trazia em seu bojo a “[...] reivindicacdo da diferenca
[...]”. (NASCIMENTO; NASCIMENTO, 2000, p.206). Entretanto, torna-se flagrante, ao
longo da apresentacdo dos diferentes momentos de sua trajetdria de luta, o recorrente fechar
de portas a esquerda e a direita no plano da politica tradicional, relativo ao reconhecimento
da especificidade da luta negra. A instauracao do regime militar em 1964 minaria de vez as
bases das maiores organizagdes negras do periodo, promovendo um longo interregno de
alternativas institucionais, equivalentes por mais de dez anos. (DOMINGUES, 2007;
FERNANDES, 2014).

Na perspectiva de Fernandes, o Brasil “[...] veio a conhecer um movimento negro
institucional em nivel nacional e unificado em torno de demandas autdnomas de carater
afirmativo apenas em 1978 [...]” (FERNANDES, 2014, p. 172), na figura do Movimento
Negro Unificado.

No plano da musica popular, a ditadura militar impactaria nos processos de

reposicionamento do destaque conferido ao samba, embora a partir de uma chave diversa,

[...] de simbolo nacional na Era Vargas ele passava a um status mais definido, o
de emblema de resisténcia dos grupos de esquerda incomodados com 0s rumos
tomados pela politica nacional. Tratava-se da época de se pdr em defesa das
conquistas sociais de décadas anteriores, dentre as quais 0 samba desempenhava
0 papel de sintese autentica das classes inferiores, logo, do Brasil verdadeiro,
oposto a modernizagdo conservadora e alienada promovida pelo governo militar.
Os fundadores do samba, tanto os do morro quanto os da cidade foram perfilados
a revelia em um s6 bloco e convocados a assumir posicao inédita, a de guardiaes
da integridade e da pureza cultural ameacada. Cartola, Ismael Silva, Pixinguinha,
Donga, Jodo da Baiana e outros que jamais se envolveram de forma direta com a
politica se prestaram a representantes da estética combativa que se inaugurava. A
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luta que invadiu a esfera musical girava em torno dos termos “comercial-
inauténtico-internacionalista-burgués-alienado”, de um lado, e “artesanal-
auténtico-nacionalista-proletario-engajado”, de outro. Tal flerte entre a esquerda
nacionalista em geral e 0 samba acabou subsidiando as posi¢cdes que vieram a ser
assumidas pelo novo movimento negro da década de 1970, catapultado desde o
inicio por setores de esquerda e extrema-esquerda. (FERNANDES, 2014, p. 173).

Cabe destaque a trajetoria do critico, jornalista e bacharel em direito, José Ramos
Tinhordo que ja defendia nas décadas de 1950-60, posi¢cdes muito parecidas as que se

tornariam consagradas a partir da década de 1970.

O autodidata em marxismo criou uma escola de analise histdrica da musica
popular que logrou influenciar tanto os estudos académicos quantos os artistas,
bidgrafos, jornalistas e outros personagens que refletiam sobre as condicGes de
producdo da musica popular brasileira. A defesa das formas musicais puras e
autenticamente brasileiras porque pertencentes as classes dominadas figura como
constante na volumosa obra do jornalista-historiados. O samba auténtico, nesse
sentido, expressaria a condi¢do sublime da arte popular, pois teria provindo dos
dominados, da criatividade intacta e ndo deturpada dos negros, mesticos e pobres
— 0s legitimos produtores culturais, aqueles que ainda ndo teriam sofrido o
processo da civilizacdo, do internacionalismo burgués que marcariam a classe
dominante e seus correspondentes produtos artisticos. (FERNANDES, 2014, p.
173).

E possivel observar nessas dinamicas um conjunto de deslocamentos em relagio ao
posicionamento do samba no mercado nacional das autenticidades. De simbolo nacional
integracionista embranquecido a género representante do Brasil auténtico e emergido a partir
das lutas do povo negro e pobre, a partir dos anos 1970 — num outro arranjo de forcas e
demandas sociopoliticas — onde o préoprio Movimento Negro Unificado mobilizava
posicionamentos contundentes, seja em torno ““[...] da afirmacéo cultural e identitéria, fosse
no dominio propriamente politico”. (FERNANDES, 2014, p. 176).

Esses processos guardam profundas relagbes com algumas questdes destacadas na
perspectiva de Gilroy (2001). Ao identificar dindmicas hierarquizantes dos niveis de
autenticidade entre produgfes culturais, conformadas a partir de diferentes arranjos de
praticas e memdrias, 0 autor aponta a primazia dada as manifestacdes que suposta, ou
efetivamente, guardassem tradigdes e formas de expressdo locais ¢ “originais”, em paralelo
as producdes identificadas como artificiais e carentes de valor, por sua direta imbricacdo em
transitos e memorias de carater internacional-popular (ORTIZ, 2006), aqui referidas

principalmente como estéticas atlanticas negras.
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Pode-se observar que, sob condi¢es de posicionamento absolutamente distintas,
tanto no periodo varguista, quanto nas dinamicas pos-golpe de 1964, o beneplacito conferido
a determinadas expressdes do universo cultural relativo ao samba, passa diretamente pelo
“elemento nacional” que ora permitia sua “integragdo”, mediante o esvaziamento do seu
carater étnico, ora partia das condi¢des de origem “nacional” articuladas as contingéncias de
carater social e racial, enquanto fontes de legitimidade e autenticidade.

Dinamicas socio-historicas transitadas a partir de cenarios e condicdes distintas, mas
que carregam importantes afinidades processuais, podem ser encontradas em processos
muito recentes de reconhecimento de algumas trajetdrias artisticas da musica rap no Brasil,
a partir de determinadas subjetividades artisticas candnicas da MPB e de segmentos da
critica, situados entre as elites econdmicas e culturais do pais.

Embora alguns dos artistas extremamente talentosos, que tem ocupado algumas
posicdes de mediacdo em relacdo a essas aproximacdes por parte de pessoas e instancias
representantes do canone nacional, sejam portadores de histérias indissociavelmente
articuladas as estéticas, eventos e ao mundo rap de maneira geral, ndo estejam
necessariamente situados entre os mais populares entre os publicos organicos do rap na
atualidade, algumas de suas producdes e atitudes artisticas, carregam especificos elementos
ético-estéticos passiveis de alta valorizagdo no interior de determinados segmentos da critica
cultural roméantico-modernista, entre outros segmentos da elite artistico-cultural do pais, na
medida em que, articulam em seus trabalhos ‘“cosmopolitismo, nacionalidade e
regionalidade”, “modernidade” e “tradi¢do™, requisitos que, conforme Araujo (2002),
compreendem uma das formas de acesso a legitimidade cultural no pais e possivel integracdo
ao canone da masica nacional.

Artistas como Emicida, Criolo e RAPadura, a partir de diferentes posicionamentos
artisticos, conseguiram concretizar tarefas extremamente dificeis ao receberem,
simultaneamente, o reconhecimento de seu notorio virtuosismo enquanto musicos, poetas e
intérpretes, a partir de determinados critérios caros as elites culturais do pais e em termos de
suas habilidades, enquanto rappers, no plano das duras disputas por legitimidade técnica e
simbolica no mundo rap nacional.

Obviamente, ndo é possivel agradar a todas as pessoas. POde-se presenciar, uma
situacdo inusitada em uma apresentacdo do rapper Emicida, no festival de celebragéo da

cultura hip-hop “Elemento em Movimento”. O evento marcado por uma grande estrutura e
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um amplo conjunto de shows, oficinas e atividades, aconteceu na “Praga do Trabalhador” ao
lado da Administracdo Regional de Ceilandia, em novembro de 2014.%

Nesse ano, o rapper fazia grande sucesso nacional e publicos vindos de outras regies
administrativas foram até Ceilandia, regido estigmatizada por estereétipos em torno da
violéncia, imagens estas, diretamente atravessadas por fortes componentes de racismo e
preconceitos de classe. Por representar um dos bergos do rap nacional, havia uma forte carga
simbolica em torno da apresentacdo do rapper, polvilhada de grandes expectativas. No
contexto candango, Emicida parecia ser mais popular entre a populacdo mais jovem, de uma
maneira geral, e entre os publicos de classe média e alta tanto de Ceilandia, quanto de outras
regides administrativas, algumas delas, conhecidas pela alta renda de seus habitantes.

O puablico mais jovem se concentrou de forma densa na frente do palco, enquanto
alguns adultos e jovens adultos, entre os quais, fds de gangsta rap mais ortodoxos, se
afastaram do palco, entretanto, logo antes do inicio do show a maior parte dos que se
afastaram permaneceu na praga de maneira um pouco dispersa, algumas pessoas
expressando certa curiosidade. Emicida entra no palco com uma simpética camiseta de uma
ONG local, escrita “I love CEI” acompanhado de uma grande banda, instrumentos elétricos,
acusticos, eletronicos, nipe de metais, backing vocals, enormes sets de percusséo e claro, o
DJ no comando de pick-ups e computadores de Ultima geragdo. O enorme grupo de musicos
ndo foi visto com bons olhos por uma parte do publico presente, a tradicdo do
acompanhamento exclusivo de beats eletrénicos no mundo rap ceilandense € muito forte, o
uso de banda soou para algumas pessoas como uma espécie de descaracterizacdo de um dos
elementos “sagrados” do rap.

O show inicia com muita energia, um repertdrio variado de composi¢des proprias e
composicdes de outros artistas de diferentes universos musicais, a banda executava o set list
com bastante suingue, manifestando fortes influéncias do jazz africano, do soul-funk, MPB
e samba. Uma grande parte do publico posicionado de maneira mais distante do palco
manifestou pouca simpatia pelo repertdrio. Poucos aplausos, alguns protestos “vim aqui pra
escutar peso, doido”, “cadé os rap”, “esse show ¢ de MPB”, e a frase mais emblematica que
pude escutar, “esse cara ta tirando a Ceilandia” e antes que o show terminasse, muitas

pessoas foram embora. Tive a impressao de que Emicida notou a insatisfacdo de parte do

47 Qutras informagGes sobre o festival podem ser acessadas em: http:/g1.globo.com/distrito-fe de ral /
musica/noticia/2014/11/festival-no-df-tem-shows-gratuitos-de-emicida-e-planta-raiz.html. (Ultimo acesso:
21/05/2018).
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publico e deu uma espécie de guinada no repertério, cantando alguns classicos do rap
paulista, o que provocou algum aumento do entusiasmo, mas de maneira geral, uma parte
importante dos fas “ortodoxos” de gangsta rap ndo se sentiu contemplada. Para recorrermos
a uma giria corrente no cendrio hip hop, parte do publico ceilandense ndo “pagou simpatia”.

Como indica Ricardo Teperman (2015), por vezes, “velha ¢ nova escola” entram em
conflitos ético-estéticos no mundo rap. Grupos como Racionais MCs, rompem com a
tradicdo conciliatoria historicamente amalgamada as narrativas da “verdadeira musica
brasileira”, sobretudo do ponto de vista das relagdes raciais, mas em grande medida, essa
ndo-conciliacdo, passa pela adogdo radical de especificos estilos e musicalidades
internacionais-populares de circulagéo atlantica negra.

Os mergulhos de alguns rappers em determinadas tradicGes musicais nacionais,
bastante associadas ao longo da historia a narrativas da “democracia racial” e da
“mesticagem pacifica” parecem ndo ser bem recebidos por algumas parcelas dos publicos
organicos de musica rap no Brasil. Uma parte importante dos simbolos associados a MPB,
trazem imagens de processos de embranquecimento e tentativas de distingdo e
“enobrecimento cultural”, sobretudo por parte de algumas parcelas das classes médias
brancas do pais. Em termos populares, para grandes contingentes dos publicos periféricos, a
tradigdo da musica popular brasileira soa bastante “metida a besta” e denota, no
comportamento de seus consumidores, um impeto flagrante de distin¢ao cultural, tomada de
posicao, em geral, malvista por partes importantes das populacGes periféricas.

Essas tensas relacOes também passam pelas menores vivéncias e identificacGes, por
parcelas importantes dos jovens publicos periféricos, em relagdo a arcabougos de memorias
e préaticas socioculturais de matrizes rurais e tradicionais (ou tradicionalizadas), tratam-se de
geracBes ndo apenas organicamente urbanas, mas organicamente urbano-periféricas, logo, o
cotidiano contato cultural e grande parte dos processos sociais e formacdo de memdria
cultural passam por simbolos, imagens e producdes indissociaveis da vida urbana, sua
atmosferas e seus imaginarios. Essa memdria urbana, também se torna inseparavel do
predominio simbdlico, entre os jovens publicos periféricos das ideias de juventude,
tecnologia, globalidade, modernidade e modernizacdo. Mergulhos em determinadas
“tradicoes”, sobretudo no universo do entretenimento musical periférico, carregam a
possibilidade de soar anacronicos, cacofonicos e caretas, ou simplesmente portam o risco de

ndo gerar identificacdes em relacdo a determinados publicos.
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Teperman destaca que,

[...] nos dltimos anos, houve uma relativa aproximacéo do rap e dos rappers com
a cangdo brasileira, “tal qual a conhecemos”. Apesar de esfor¢os de artistas como
RAPadura, Marcelo D2 e Rappin Hood para fundir o rap e géneros musicais
marcadamente brasileiros como 0 samba e 0 baido, talvez seja Criolo quem de fato
inseriu o rap numa linha de continuidade da tradicdo da musica popular brasileira.
A hipotese é reforcada pela maneira como o artista recebeu a bencéo de medalhGes
como Chico, Caetano e Milton Nascimento.

Essa insercdo do rap na tradicdo da cancdo brasileira ndo é apenas um evento
estético [...] reverbera transformac6es sociais e politicas e diz respeito também as
novas configura¢des dos meios de producdo na muisica (como a relagdo com
gravadoras, agentes, produtores e patrocinadores)”. (TEPERMAN, 2015, p. 146-
147).

Se direcionarmos o olhar a profunda identificacdo dos segmentos populares negros
no Brasil, desde os anos 1960 até a atualidade, as estéticas black, sobretudo de matriz
estadunidense, podemos compreender a expressdo profunda, a partir da prética de enormes
contingentes dessa populagdo, do sentimento de ndo integracdo de seu gosto as grades de
classificacdo romantico-modernistas (CAVALCANTI, 2004), canonicamente referendada
pelos quadros definidores da legitima cultura brasileira (FARIAS, 2005, 2007, 2011).

Exemplo dessa dindmica pode ser encontrado na trajetéria dos eventos ligados ao
soul e ao funk nos anos 1970, sobretudo no Rio de Janeiro. Entre abertas perseguicdes de
carater politico por parte do regime militar a determinados eventos e coletivos, a famosa
matéria publicada em 1976, no Jornal do Brasil, pela jornalista Lena Frias, intitulada “Black
Rio — O Orgulho (Importado) de Ser Negro no Brasil” (ALVES, 2010; ESSINGER, 2005;
PALOMBINI, 2009; RIBEIRO, 2010; VIANNA, 1987, 1988), ilustra 0s processos de
deslegitimac&o cultural, atravessados por essas manifestacbes no periodo. A reportagem,
como destaca Ribeiro, (2010), “[...] atribui, finalmente, aos bailes black uma conotacéo de
movimento cultural, e que ja se disseminava pelo pais afora”. (RIBEIRO, 2010, p. 166). No
entanto, na concepcao de Essinger (2005, p. 35-36), a matéria de Frias chamou uma atencéo
ndo desejada, tanto por parte de instancias repressivas do governo ditatorial, quanto dos
setores conservadores da intelectualidade brasileira.

A ideia, expressa no proéprio titulo da matéria, de um “orgulho importado”, negaria
de antemao a possibilidade de qualquer incorporacdo dessas préaticas culturais ao dominio
da cultura nacional legitima, vide as criticas e persegui¢des sofridas pelas manifestacoes
culturais atlanticas negras, sobretudo as expressdes eletrificadas e eletrénicas em transito no

contexto de expansao global das culturas populares de massa, especialmente as anglo-saxas,
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emergidas ou ndo a partir de contextos periféericos (de vivéncia e/ou de condigbes de
producédo e divulgacdo cultural) globais, sobretudo a partir da segunda metade do século XX.

Determinados quadros ortodoxos da esquerda nacionalista, majoritariamente
formados por pessoas brancas e supostamente autorizadas a classificar os bens culturais em
dadas esferas e contextos socioculturais no periodo, rechagariam seu carater “alienado”,
internacional, consumista, tecnoldgico, ndo-artesanal e angléfono, ja os quadros a direita,
apelariam primordialmente as narrativas de carater moralista, ¢ do “risco”, dinamicas de
desqualificacdo que permanecem contemporaneamente a partir de outros arranjos e
configuragdes sociais, e também a partir de velhos simbolos e préticas.

Basta mencionar as recorrentes prisGes arbitrarias de rappers e artistas de funk
mesmo apds a fama e riqueza, condi¢cbes materiais que supostamente blindariam seus
portadores desse tipo de abordagem, a criminalizacdo das situacdes festivas de rua ligadas a
essas estéticas, a criminalizacdo dos estilos e formas de se vestir, sobretudo masculinos,
ligados as estéticas funk e rap (SILVA, 2009), entre outra série de situacdes, tais como a
recente sugestdo legislativa, que visava criminalizar o género musical funk no Brasil.

O forte componente critico, que integrava grande volume dos contetdos das
primeiras geragdes produtoras masica rap no contexto nacional, cabe destacar, realizadas no
curso da transicdo para o periodo democrético contemporaneo, supostamente seria capaz de
dirimir a “ma vontade classificatoria” de enormes contingentes da critica cultural e das
proprias politicas culturais de Estado em relacdo a essas esteticidades, todavia, a afirmacao
de identidades negras ndo articuladas aos processos de construcdo dos repositorios de
memoria cultural legitima, assentadas na narrativa do nacional-popular auténtico e,
firmemente localizadas territorial, simbodlica e temporalmente, parecem enfrentar profundos
embates desde suas primeiras conformacdes até nossos dias.

Redes transnacionais de saberes e producdes artisticas negras foram capazes de
potencializar diferentes politicidades. Formas de expressdao politica que passam por
maultiplas dimens@es, por vezes criticas, estéticas e identitarias, expressas, por exemplo, na
diversidade das praticas, usos, simbolos, modas, eventos e contetdo da poderosa cena funk
soul global e nacional dos anos 1960-70-80, contexto cultural que seria desqualificado a
época, por intelectuais, criticos, jornalistas e artistas em razao de sua condi¢do “importada”.

Os processos de afirmagéo identitaria — postos num contexto de organizacéo politica,
artistica e cultural negra ndo necessariamente balizada pelas demandas de legitimacao
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fincadas no paradigma do nacional “auténtico” — tomardo dire¢cbes muito proprias no
contexto cultural contemporaneo, especialmente quando novas possibilidades técnicas de
producdo e reproducdo simbdlica tornam-se viaveis. Uma verdadeira avalanche criativa
periférica e majoritariamente negra se processara nas Ultimas décadas em todo o pais.

Gilroy aponta que, os grupos subordinados pelo pensamento racial e seu conjunto de
estruturas sociais distintivas, nas margens das “[...] histdrias oficiais da modernidade [...]”
(GILROY, 2007, p. 30) e sob as mais abstrusas situacdes e condi¢des, foram capazes de
construir “[...] tradi¢des complexas de politica, ética, identidade ¢ cultura”. (GILROY, 2007,
p. 30). Nessa direcdo, torna-se fundamental discutir, numa perspectiva socio-histdrica,
importantes posicionamentos respectivos aos duros embates e processos de consolidacéo da
autonomia politica e identitaria de diferentes formas de luta e expresséo cultural negras no
contexto brasileiro.

Um forte exemplo das tensdes politicas, enfrentadas pelas organizagdes negras no
contexto do regime militar pode ser encontrado nos embates entre 0 Comité Democratico
Afro-Brasileiro e a politica da UNE, que sob o recorrente argumento do racismo as avessas,
na deécada de 1960, apontavam para a ndo admissdo por parte de setores da esquerda
brasileira do fato de que “[...] 0s negros tivessem seus problemas especificos, suas reflexdes
autdbnomas, e suas lutas proprias dentro da sociedade brasileira”. (NASCIMENTO;
NASCIMENTO, 2000, p. 211.)

A direita, com o golpe militar e a imposic&o do Al 5, a questdo racial torna-se quest&o
de seguranca nacional. Em nova ocasido, a “na¢do” ndo poderia admitir a livre expressao
das demandas particulares da luta negra.

Nascimento e Nascimento (2000, p. 218) apontam a perniciosa vigéncia das teorias
da harmoniosa convivéncia entre as racas no Brasil e da mesticagem étnica e cultural que
definiria a populacdo brasileira, como fermento para novas formas de subsuncdo das
especificidades da luta antirracista pela chamada “questdo social” que, supostamente,
estando resolvida, faria a discriminagdo “[...] sumir magicamente, e quem ndo acreditasse
nisso era racista as avessas”. (NASCIMENTO; NASCIMENTO, 2000, p. 218).

A ética da superioridade branca, escamoteada nos mecanismos da politica tradicional
sob a forma da narrativa da integratividade, fazia reforgar a “[...] necessidade fundamental
da independéncia do movimento negro ao definir e buscar solugfes para os seus problemas
especificos”. (NASCIMENTO; NASCIMENTO, 2000, p. 221).
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Perspectivas politicas como a do quilombismo, que ao buscar nas raizes da
experiéncia histérica da luta especifica dos africanos nas Américas, e particularmente no
Brasil, 0o modelo para a articulacdo de uma ideologia capaz de orientar a pratica politica ndo
apenas para a comunidade negra, mas para a reconstrucdo de um projeto de nacdo
efetivamente multicultural. A forma independente como as populag6es escravizadas lutaram
e articularam formas de agdo comunitiria comporiam, para 0s autores, um requisito
fundamental da verdadeira pratica democratica. (NASCIMENTO; NASCIMENTO, 2000,
p. 221-222).

Impacta observar que j& nos anos noventa, iniciativas como a criagdo de secretarias
de Estado especificamente direcionadas a questdo racia ainda enfrentavam problemas de
legitimagdo, sob os mesmos argumentos de outrora, tais como o do “racismo as avessas”.
Nesse sentido, o forte crescimento nos anos 1980 e 1990 das ONGs afro-brasileiras,
revelariam o “[...] vazio deixado pelo Estado ao ndo executar politicas publicas voltadas para
essa populacao”. (NASCIMENTO & NASCIMENTO, 2000, p. 226.)

A trajetdria de Abdias Nascimento, revela de modo objetivo, a violéncia com que a
construcdo da nacionalidade brasileira, ja num contexto republicano, fora heterofobicamente
construida, refratéria a toda diferenca. (GUIMARAES. 1999, p. 52). Nesse sentido, um trago
particular do racismo brasileiro repousa na forma como a ideia de nagéo brasileira permitiu
que “[...] uma penumbra cumplice encobrisse ancestralidades desconfortaveis”.
(GUIMARAES. 1999, p. 48).

O complexo sistema de hierarquizagéo social, constituido por diferentes gradacdes e
articulacdes entre classe, cor, origem e educagao formal, ancorado em dicotomias que teriam
sustentado por trés séculos a ordem escravocrata, tais como: elite/povo; e brancos/negros,
perpetuaram-se num movimento de mutuo reforco simbélico e material. (GUIMARAES.
1999, p. 49).

Nos bracos das doutrinas liberais, em voga no seculo XIX, a pobreza podia ser
justificada pelas ideias de incapacidade e inferioridade abrindo amplas margens politicas
para a legitimacdo da condicdo de pobreza dos segmentos negros do Brasil e para o
aniquilamento cultural de sua ancestralidade africana. (GUIMARAES, 1999, p. 49).

Sendo a concepgao de “branco” no Brasil, fundada sob uma diferente concepgao de
raca, que prescindia de uma exclusiva mistura étnica de povos europeus, abarcando como

brancos, mesti¢os e mulatos claros que pudessem exibir “[...] 0s simbolos dominantes da
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europeidade: formacdo cristd e dominio das letras [...]” (GUIMARAES, 1999, p. 50), as
regras de pertencimento operaram uma separacao entre mesticos e pretos, os ultimos,
enquanto aqueles que possuem pele mais escura e que passaram a carregar 0 peso maior da
discriminacdo social. Nesse sentido, o grau de brancura tanto “cromatica quanto cultural”,
garantiria aos mesticos de pele mais clara, privilégios reservados aos brancos.
(GUIMARAES, 1999, p. 51).

Discutir o projeto nacional brasileiro torna-se fundamental para compreendermos as
dindmicas raciais no pais, visto que, no Brasil “[...] as regras de pertenca nacional
suprimiram e subsumiram sentimentos étnicos, raciais e comunitarios. A nacao brasileira foi
imaginada numa conformidade cultural em termos de religido, raga, etnicidade e lingua”.
(GUIMARAES, 1999, p. 52). A negacéo da ancestralidade negra e indigena conforma-se em
critério decisivo para 0 embrangquecimento e, por conseguinte, o reconhecimento da pertencga
nacional.

A condicdo de incorporacéo, relativa dos segmentos negros da populacéo a cidadania
pos-abolicdo, da-se pela via do maior ou menor potencial de embranquecimento desses
setores. O foco criado entre os passiveis de integracdo ao mundo dos direitos e 0s nao

passiveis realiza, na pratica, duas formas de cidadania.

Em termos materiais, na auséncia de discriminacGes raciais institucionalizadas,
esse tipo de racismo se reproduz pelo jogo contraditério entre uma cidadania
definida, por um lado, de modo amplo e garantida por direitos formais, e por outro,
uma cidadania cujos direitos sdo, em geral, ignorados, ndo cumpridos e
estruturalmente limitados pela pobreza e pela violéncia cotidiana. O racismo se
perpetua por meio de restricbes fatuais da cidadania, por meio da imposicao de
distancias sociais criadas por diferencas enormes de renda e de educacéao, por meio
de desigualdades sociais que separam brancos de negros, ricos de pobres,
nordestinos de sulistas. (GUIMARAES, 1999, p. 59).

Perpetuadas as “[...] condi¢cBes andmicas de existéncia [...]” (FERNANDES, 2008,
p. 113) no plano urbano, mediante as profundas barreiras colocadas pela importacdo de mao
de obra branca europeia, a auséncia total de politicas integrativas, a incongruéncia entre uma
estrutura de personalidade, forjada no plano das relagdes tradicionais e o ethos burgués-
capitalista da sociedade industrial de classes, torna-se flagrante o0 modo como a realidade
citadina impds a populagdo negra do periodo as experiéncias dramaticas do “[...] exercicio

nos dominios da liberdade”. (FERNANDES, 2008, p. 113).
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Clovis Moura delineard algumas caracteristicas dessa “cidadania relativa”.
(MOURA, 1977, p. 23). Em primeiro lugar, os preceitos juridicos que protegem o cidadao
ndo sdo garantidos as pessoas negras. (MOURA, 1977, p. 23). Nas cidades, essa populacédo
se aglomera em regides com baixissimas condi¢fes de habitabilidade (ARCE, 1999) e os
mecanismos do Estado aparecem t&o somente na sua face repressiva.

Realiza-se um duplo processo de expulsdo, do centro de produgdo material e da “[...]
camada que produz as ideias e a cultura tradicional [...]” (MOURA, 1977, p. 27), onde 0
intelectual negro vive o dilema de branquear-se para ser aceito ou permanecer contestador,

e 0 negro marginalizado luta pela sobrevivéncia.

Dois tipo de negro — o contestador e 0 marginalizado — seriam assim os exemplos
tipicos de mau cidaddo [...] O mau cidaddo negro seria, desta forma, o radical,
contestador ou descontente, que se insere nas diversas organizacdes ou grupos que
procuram dinamizar a realidade social a fim de integra-lo definitivamente no nivel
de cidaddo, ou o que foi atirado, por um longo e inexoravel processo de
marginalizacdo ao alcoolismo, & prostituicdo, ao crime, a mendicancia e outras
formas de comportamento social assimétrico. (MOURA, 1977, p. 27).

A narrativa ideologicamente construida em torno da imagem do “bom escravo”,
marcado pela passividade, passa a ser complementada, no plano republicano, pela narrativa
do “mau cidaddo”, escamoteando assim, as “[...] barragens histdricas e razdes justificatorias
[...]” (MOURA, 1977, p. 28) capazes de impedir a massiva ascensdo social da populagéo
negra brasileira.

O sentimento de frustracdo da ndo possibilidade de incluséo, mediante condicdes
objetivas rigidamente impostas ao negro no Brasil, segundo Moura, pode ser descarregada
na criminalidade, ou na identificagdo com grupos de resisténcia negra, especialmente os
estadunidenses, abrindo margens para a organizacdo de grupos especificos negros.
(MOURA, 1977, p. 24).

A reiterada negacdo de direitos a populacdo negra brasileira, ancorada nas mais
distintas formas simbolico-préticas de distingdo e discriminagdo, faz explodir ndo apenas no
periodo pds-abolicdo, mas durante todo o periodo escravagista, a poténcia associativa-
organizacional das comunidades negras por todo o pais.

Moura, identifica essa “tendéncia associativa”, enquanto resultado da prépria

situacao objetiva do espago social. “Foram inimeras as formas através das quais o negro se
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defendeu social e biologicamente, criando anteparos a brutalidade da escraviddo e depois,
ao seu processo de marginalizagdo que se seguiu a Lei Aurea”. (MOURA, 1977, p. 160).

“Enquanto processo de dinamica organizacional continua [...]”, (MOURA, 1977, p.
161) a formacdo de grupos especificos negros, seja pré ou pos-abolicdo, nunca foi
interrompida. A ideia de grupo especifico, conforme o autor, diz respeito a todo o grupo
composto, portador de uma marca diferenciadora, que é separado por “[...] barreiras e
técnicas de peneiramento no processo de interacdo, ele adquire consciéncia dessa diferenca,
passa a encarar sua marca como valor positivo e sente-se um grupo especifico”. (MOURA,
1977, p. 165).

Embora ndo exista uma barragem formal-institucionalizada no plano contemporaneo,
esses grupos se formam a partir da permanéncia, no plano das praticas, de um “[...]
comportamento convencional restritivo e seletivo que vé no negro a simbolizacdo daquilo
que ¢ o polo negativo dos valores brancos ¢ do sistema capitalista” (MOURA, 1977, p. 169)
e podemos acrescentar, do préprio sentimento de pertenga a nacgao brasileira.

O foco na questdo étnico-identitaria, apresentado por mdaltiplas perspectivas
contemporaneas no que tange ao mundo hip hop, permite entrever o processo socio-historico
de construcdo do lugar dessas problematicas nos estudos em torno da articulacéo entre as
especificidades da questdo negra no Brasil e as tramas de interdependéncias, engendradas
por populacBes majoritariamente negras, jovens e periféricas, em torno da producéo,
distribuicdo e consumo de producdes artistico-culturais. Ganha relevo, o carater
independentista das formas de associacdo negra no contexto nacional e a tensa relagdo dessas
formas associativas em relacdo a multiplas politicas, quase sempre marcadas por diferentes
formas de violéncia fisica e simbdlica perpetradas pelo poder publico nacional ao longo da
historia.

N&o apenas os produtores, mas o proprio publico das expressdes culturais marcadas
por posturas independentistas, contundentes e identitarias negras — que, em muitos casos, se
manifesta refratrio as matrizes culturais e narrativas nacionais-populares socialmente
legitimadas que carregam as marcas de processos violentos de apagamento e silenciamento
por ideologias do embranquecimento, como a da “democracia racial” — é criminalizado por
expressar sua identificacdo a esses estilos.

Diferentes estilos gangsta rap, construidos nos processos iniciais de formacéo e

adensamento dos mercados rap nacionais, marcados pela contundéncia politico-identitaria e
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pelo realismo narrativo em torno das situagdes vivenciadas por grandes contingentes da
populacdo jovem, negra e periférica, constituirdo profundas marcas nas dinamicas
contemporaneas das expressdes transitadas na atual configuracdo ampliada e altamente
diversa de expressoes ligadas as matrizes simultaneamente técnicas, artisticas, simbolicas e

politicas da cultura hip hop no contexto brasileiro.
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CAPITULO 8
DINAMICAS NACIONAIS DO MERCADO RAP, UM OLHAR A
PARTIR DO DF

Tendo em vista essas questdes, discutiremos algumas caracteristicas dos processos
destacados no capitulo anterior em alguns de seus reflexos, entendidos a partir do contexto
da regido metropolitana do Distrito Federal. Apontaremos algumas discussdes em torno de
determinados processos socio-historicos e contingéncias, especialmente, aquelas relativas as
condigOes de posicionamento por parte de diferentes masculinidades negras na regido.
Condicbes entendidas enquanto indissocidveis das formas de expresséo artistico-cultural
ligadas a musica rap e a cultura hip hop que se dinamizariam nesse contexto urbano.

Cabe situar alguns desses processos, em transito no curso de varias décadas, a partir
da breve discussdo em torno das formas como se estruturaram determinadas condicdes
sociais de classificacdo das producdes artistico-culturais da populacdo negra no contexto
nacional e regional. O desenrolar desses processos terd profundo impacto nas maneiras como
as sonoridades de matriz atlantica negra eletrénica, como a musica rap e outras producdes
majoritariamente negras, populares e periféricas, serdo posicionadas e interpeladas no
contexto contemporaneo dos mercados fonogréficos e audiovisuais nacionais. Dindmicas
estas, relativas aos mercados de bens simbolicos, que estardo diretamente imbrincadas nas
densas tramas sociais estruturantes das préprias condicdes de posicionamento das
populacdes negras e periféricas no contexto social brasileiro.

Para compreender o processo de constituicdo de um ethos black* candango, cujas
diversas formas de expressdo atravessam as Ultimas quatro décadas, torna-se indispensavel
articular as dinamicas que se desenrolariam no plano dessas especificas manifestacdes
culturais na cidade ao contexto nacional modernizador, representado pela propria construgédo

de uma nova capital.

“8Bourdieu aponta a nogdo de ethos como, “[...] disposigdo geral e transponivel que sendo o produto de um
aprendizado dominado por um tipo determinado de regularidades objetivas, determina as condutas ‘razoaveis’
ou ‘absurdas’ (as loucuras) para qualquer agente submetido a essas regularidades”. (Bourdieu, 1983, p. 55).
Quando nos referimos a um ethos black, estamos situando as estéticas ligadas & musica popular negra norte-
americana como um conjunto de possibilidades culturais objetivadas e, por conseguinte, moduladoras do
horizonte dos, como destaca o autor, absurdos e razoaveis, no que tange a expressdo do gosto, no caso, pela
expressao do estilo e pela montagem e participacdo de festas black por parte de todo um conjunto de pessoas
no contexto metropolitano brasiliense.
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Tendo em vista essa dindmica, partimos da compreensdo de que no que tange ao
contexto brasileiro, os percursos histéricos das culturas populares no século XX encontram-
se profundamente atravessados pelas dindmicas modernizantes de urbanizacao,
industrializacdo e pela consolidacéo de industrias culturais e mercados de bens simbdlicos
como instancias dominantes nos processos de producdo e distribuicdo desses contedos.
(ORTIZ, 1994).

No caso especifico das estéticas ligadas ao universo cultural do hip-hop, os processos
serdo marcados pela atualizacdo de um repertério mnemonico internacional-popular, no
contexto nacional (ORTIZ, 2006), consumido e distribuido de maneira independente
(VIANNA, 1988), por populagdes majoritariamente negras, pobres e moradoras de periferia.

O peso conferido as questbes identitarias, no que se refere a abordagem de
manifestagdes culturais ndo chanceladas pelos mecanismos simbdlico-institucionais
reposicionados e reconfigurados no percurso de modernizacdo cultural da segunda metade
do século XX em diante, ndo se constituiu num vacuo socio-histérico. Conforme apontam
importantes perspectivas, as condi¢des de expansdo de mercados culturais segmentados no
contexto brasileiro — inclusos aqueles identificados as producgdes atlanticas negras
majoritariamente estadunidenses — expressam as particularidades dos arranjos entre
perspectivas simbolicas e préaticas politicas de carater autoritario em torno da ideia estado-
nacdo. Essas posicOes, levadas a cabo pelo regime ditatorial brasileiro em sua articulagédo
direta com instancias privadas de producéo e distribuicdo dos conteudos culturais, dardo
corpo a configuracBes que se processariam ndo apenas no Brasil, mas em diferentes
contextos da Ameérica Latina. (CANCLINI, 1999; MARTIM-BARBERO, 1997).

Por meio de um conjunto de iniciativas mobilizadas pelo regime ditatorial brasileiro,
sdo viabilizadas instancias de promocdo da atividade artistico-cultural, assim como sdo
criados mecanismos facilitadores da aquisicdo dos meios técnicos de producdo cultural
massiva, a partir de investimentos tanto de grupos internacionais quanto nacionais. (ORTIZ,
1994).

A constituicdo desse mercado nacional de bens simbdlicos e de uma abrangente
estrutura de comunicacdo massiva nacional carregava o profundo atravessamento de um
conjunto de interesses politicos, no sentido da exploracdo estratégica das potencialidades
integrativas permitidas pela expanséo do alcance dessas mediagfes. (ORTIZ, 1994). Este
especifico arranjo entre mercados e Estado nacional, possibilitou uma rapida expansao das
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industrias da cultura no Brasil, nas décadas de 1960 e 1970, permitindo que se expandisse,
ao mesmo tempo, tanto o volume de producdes, quanto seu alcance, marcado, sobretudo,
pela emergéncia de novos modelos racionalizados de gestdo empresarial. (ORTIZ, 1994).

Na década de 1970, especificos processos de hibridacdo cultural, que consistiriam na
expansao, racionalizagdo e integracdo sistémica das indudstrias culturais e na insercao desse
mercado em circuitos culturais mundiais, seriam também acompanhados pela emergéncia de
um conjunto de movimentos juvenis de carater identitario. (ZAN, 2005).

Apostando num caréater de forte direcionamento processual por parte das instancias
industriais do entretenimento, Alves (2010) interpreta o0 surgimento desses movimentos a
partir da ideia de estratégias de fomento da producao e consumo de bens musicais articulados
a formacdo de publicos segmentados conforme determinados padrfes musicais,
principalmente nos grandes centros urbanos como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Alves (2010,
p. 38) aponta ainda que, na necessidade de suprir um mercado em “[...] constante expansao
e concomitantemente mirando a formacéo e o alcance de distintos segmentos do publico
jovem, as gravacdes apostaram na musica internacional (especialmente na black music) e
nas cangdes compostas em inglés por brasileiros”.

Vianna, (1988, 1990) por sua vez, destaca as redes e circuitos independentes de
consumo e circulagédo de black music no contexto carioca e nacional desde os anos 1960-70,
evidenciando os limites das possibilidades de exercicio de controle total e de um completo
direcionamento do consumo dessas esteticidades por parte do arranjo politico-cultural entre
regime autoritario e grandes corporagcfes nacionais e multinacionais do entretenimento. As
culturas populares negras eletrificadas, eletronicas, de matrizes transnacionais e de
contetdos majoritariamente produzidos no contexto estadunidense, em ebuli¢do e expanséo,
especialmente a partir da segunda metade do século XX no Brasil, ndo passariam
desapercebidas as politicas autoritarias, tanto do regime ditatorial quanto do periodo pos-
redemocratizacao.

As estéticas ligadas ao universo da musica popular negra estadunidense, tais como:
a musica soul; o funkadelic; a disco music, ja possuiam, desde o inicio dos anos 1970, intensa
circulacdo em eventos realizados com grande regularidade em diversas regides do Distrito
Federal. A forca desse circuito de eventos parece ter raizes em intensos fluxos de bens
simbolicos entre os moradores da cidade e de outros estados do pais, sobretudo em relagdo

ao Rio de Janeiro, onde, concomitantemente, a cena soul carioca vivia 0 auge de sua
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efervescéncia. (ALVES, 2010; PALOMBINI, 2009; RIBEIRO, 2010a., 2010b; VIANNA,
1987, 1988; 1990).

A tradicdo dos bailes black candangos dos anos 1970 criou, em larga medida, as bases
e condi¢es para que nos anos 1980 se estruturasse um amplo circuito de bailes identificados
a todo um mosaico de estéticas profundamente marcadas pelo paradigma eletronico vigente
na black music do periodo. Esteticidades que iam desde o funk (eletronicamente sintetizado),
o0 break beat, Miami Bass e electro, até que, mais tarde, um estilo musical ganharia profunda
autonomia em termos de identificacdo com o publico, a musica rap.

Por volta da metade dos anos 1980 comecam a aparecer programas de radio
exclusivamente dedicados a circulagdo de todo este conjunto de estéticas black, conhecidas
dos frequentadores dos bailes em Brasilia. O mais famoso desses programas de radio, 0 Mix
Mania, apresentado por DJ Celsdo, carioca de Nildpolis que se muda para a cidade em 1984,
representou um verdadeiro marco no que tange a uma série de dinamicidades que se
processariam no contexto dos eventos black pela cidade.

E bastante provavel que a divulgacdo massiva, até entdo nunca experimentada por
esse conjunto de estéticas e seus respectivos eventos nessas localidades, tenha permitido uma
forte expansdo das casas dedicadas a realizacio dos “sons*°. Se entre o fim dos anos 1970
e inicio dos anos 1980, a cena black teria se concentrado primordialmente no arranjo
Taguatinga-Ceilandia®, o imenso sucesso dos programas de radio, sobretudo o Mix Mania
de Celsdo, contribuiriam para uma multiplicacdo de lugares dedicados as festas black
candangas.

Celséo divulgava o seu imenso acervo musical principalmente em seu programa de
radio. Todavia, o Disc Jockey (DJ), também circulava por todo o Distrito Federal (DF): do
Pandia — no Setor Militar Urbano (SMU) —a Danny Danceteria — no Gama —; passando pela
Sociedade Desportiva Sobradinhense (SODESO) — em Sobradinho —; pelo “Clubinho” — no
Guard — e pela Kremilin — no Cruzeiro — e; claro, pelas tradicionais casas de eventos de
Ceilandia e Taguatinga (Quarentdo, Primdo, Paraddo, City e Primavera), realizando
mixagens ao Vivo caracterizadas por impecaveis transi¢cfes ritmicas e interpolacdes

musicais. Famoso pela técnica e pela precisdo com que mixava 0s maiores sucessos, Celsao

4% Forma como os participantes se referiam aos eventos ligados a black em Brasilia entre os anos setenta e
noventa.
%0 RegiGes Administrativas vizinhas, situadas entre as mais populosas do contexto metropolitano brasiliense.
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utilizava o grande prestigio pessoal de seu programa e seu vasto repertorio para garantir
publicos cada vez maiores a esses eventos.

As estratégias de Celsdo e outros DJs, evidenciam a centralidade que o disco de vinil
ocupou no processo de “[...] propagacdo da chamada cultura hip-hop. Afinal, é seu principal
produto, no sentido comercial, e circula na mais poderosa e abrangente rede de sociabilidade
dos nossos tempos: o mercado”. (TEPERMAN, 2015, p. 25).

O formato do disco permitiu que além das producdes musicais, outros elementos
pudessem se difundir. A forma de se vestir dos artistas, assim como os grafites que
compunham o cenério das capas, filmes, gravacdes de shows e videoclipes, agregavam
significados aos audios. (TEPERMAN, 2015, p. 25).

Entre a segunda metade dos anos 1980 e primeira metade dos anos 1990, algumas
dindmicas se efetivam de maneira quase concomitante a determinados processos
desenvolvidos no contexto estadunidense. Uma verdadeira virada nos protocolos de
expressdo e nos gostos em transito pela cena black candanga se processa. O movimento hip
hop e suas multiplas formas de expressdo, ou seja, o rap enguanto dimensdao musical, o
break, enquanto estilo de danca, e o grafite, enquanto forma de expressao grafica, passam a
adquirir imenso alcance em todo o contexto candango.

No ambiente dos bailes black candangos, assim como em boa parte das localidades
em que, as estéticas black populares transitavam no plano nacional, na virada dos anos 1970

para os 80, a palavra “rap” era pouco usada.

O estilo que hoje poderiamos identificar como rap se confundia com outros
géneros de musica dangante como disco e soul, e servia, sobretudo de trilha sonora
para os bailes black e para o break, promovidos por uma miriade de equipes de
baile e grupos de dangarinos. O fortalecimento dos movimentos sociais com o fim
da ditadura civil-militar brasileira (1964-85) criou o terreno fértil para a
politizacdo do rap. Disseminado pelas radios comunitérias, o género funcionou
como um catalisador das chamadas posses (como a Alianca Negra) e de
movimentos urbanos (como o da estacdo Sdo Bento do metré em sdo Paulo).
(TEPERMAN, 2015, p. 10).

As interpretacdes consagradas das origens etimoldgicas da palavra rap, em geral,
apontam para a ideia de que a expressdo conformaria uma sigla para rhythm and poetry
(ritmo e poesia). Como indica Teperman, trata-se de um lugar-comum, que independente da
veracidade de seu conteddo, merece estranhamento, na medida em que diversas

interpretacGes concorrem para explicar o vocdbulo, sem perder de vista, as maneiras com
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que cada uma das significacGes serd capaz de engendrar distintos alinhamentos ideoldgicos
e diferentes impactos nas formas como o rap se localizard num determinado contexto social.
(TEPERMAN, 2015, p. 13).

A palavra rap integra os dicionarios de lingua inglesa ha periodos bastante anteriores
aos anos 1970, quando o género musical passa a se constituir. Seu uso enquanto verbo
remonta ao século XIV e alguns dos sentidos mais usuais se aproximam de “bater’ ou criticar
de maneira loquaz. (TEPERMAN, 2015, p. 13). Pista importante para compreendermos essa
polissemia, consta na forma como o lider Pantera Negra H. Rap Brown assina sua
autobiografia, usando a palavra antes mesmo de estar associada ao estilo musical.

O intelectual e ativista, era conhecido pela habilidade com que participava de
brincadeiras de desafios verbais chamadas the dozens. Tipo de jogo de palavras marcado por
tiradas jocosas e eloguentes. Num trecho presente em sua biografia, Brown afirma: “That’s
why they call me Rap, cause i could rap. (E por isso que me chamavam de Rap, por que eu
sabia rapear)”. (TEPERMAN, 2015, p. 14).

Embora esses jogos de palavras ndo sejam exclusivos das comunidades negras
estadunidenses, possuindo diversas formas de expressdo ao redor do mundo e remontando a
tradigdes ancestrais, “[...] parece muito provavel que o género rap tenha ganhado esse nome
como extensdo do uso da palavra rap”. (TEPERMAN, 2015, p. 15).

Todavia, a poderosa ideia da sigla “rhythm and poetry” possui ampla aceitagdo
mundial e funciona, convenientemente, para linguas de matriz latina como o espanhol,
francés e portugués (R para ritmo e P para poesia). Desse modo, a defini¢do assume intenso
caréater politico na medida em que defende a ideia de que as letras de rap sdo uma expressdo
poética, “[...] em oposi¢do a criticos conservadores, que fazem questdo de reservar o
privilégio da denominagdo ‘poeta’ para autores que se filiem a tradi¢gdes canodnicas”.
(TEPERMAN, 2015, p.16).

E comum, na fala cotidiana, a interpolac&o do significado da palavra rap, enquanto
género musical, a expressdo hip hop. Conta-se que durante improvisos vocais
frequentemente realizados nas festas de rua promovidas por jovens afro-americanos,

caribenhos e latinos nas regides periféricas de Nova York,

[...] o DJ e MC Lovebug Starski teria criado uma espécie de refrdo: hip hop you
dont stop that makes your body rock (quadril, salto, ndo pare, isso faz seu corpo
balancar. Associar a palavra hip (que pode ser traduzida por quadril, mas que
também quer dizer “segundo a tltima moda” a palavra hop (pular ou dancar) era
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uma maneira graciosa de dizer: ndo pare de mexer os quadris, ndo pare de dancar,
“essa ¢ a ultima moda”. A expressdo hip-hop dava o recado e soava bem.
(TEPERMAN, 2015, p. 19).

Apesar de o vocabulo ter provavelmente surgido a partir de um rap, palavra que se
tornou circunscrita ao fazer musical, a expressao hip-hop viria a abarcar escopo bastante
amplo, englobando as dimensdes da moda, danca, grafite, estilizacdo da vida e pratica
politica, delineando o que se costuma chamar de “movimento hip-hop”. (TEPERMAN,
2015, p. 20).

Entre o fim dos anos 1980 e inicio dos 1990 o Disc Jockey (DJ) e produtor musical
brasiliense conhecido como Raffa, concentrou seus esforcos na producdo musical dos
principais grupos de rap da cidade como o “Cambio Negro” de Ceilandia, que gravaria em
1993 o disco Sub-Raca, uma producdo de grande sucesso na cidade e no circuito black de
todo o pais.

Grupos como o “Cambio” abririam espagco para que 0 rap crescesse de maneira
intensa, sobretudo nas regides administrativas afastadas da regido central de Brasilia. A
“expressdo da revolta negra”, como destacado por Levi, um dos interlocutores de pesquisa,
encontrara as possibilidades técnicas e ético-estéticas para sua reproducdo. Embora ndo
existam informac0es exatas acerca da tiragem de discos, segundo Tavares (2010), conta-se
aproximadamente com a produgdo de mais de vinte discos gravados por grupos candangos
ja no inicio dos anos 1990. Para efeitos comparativos, Amorim (1997) aponta cerca de
cinguenta grupos de rap atuantes na cidade no ano de 1997.

Estas informacdes demonstram a forca com que durante os anos 1990, Brasilia
consolidaria sua posicdo enquanto poténcia produtora de rap no contexto nacional,
especialmente em relacdo ao estilo gangsta. Contemporaneamente, seria muito dificil
especular sobre a quantidade de grupos, que facilmente ultrapassam a casa das centenas —
entre amadores, semiprofissionais e profissionais.

O adensamento dessas redes de trocas simbolicas, o acumulo de materiais e
referéncias multimidiaticas, a presenca dos primeiros programas de radio locais dedicados a
essas estéticas, como o lendario programa de Celsdo, e mais uma vez, a lenta popularizagdo
das possibilidades técnicas de gravagédo e producdo de musica eletronica, permitiram que os
promotores de eventos e um pablico que consumia vorazmente estéticas norte-americanas,
conseguissem finalmente realizar as primeiras produgdes locais nos anos 1990,

profundamente influenciadas pelo rolo compressor eletrénico na musica negra mundial e
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pela forca com que o movimento hip-hop e a musica rap passam a adquirir em toda a zona
de influéncia das expressdes do Atlantico Negro pelo mundo.

O longo desenvolvimento de um mercado local, alicercado em mdaltiplas expressées
artisticas negras, mundialmente veiculadas, produz marcas profundas e permanentes nos
processos de construcdo mnemonica e socializacdo de artistas e consumidores de rap em
todo o Distrito Federal e regido metropolitana.

Estas producdes falavam de maneira direta as parcelas empobrecidas e
criminalizadas da populagéo brasiliense, demarcando e amplificando sua representatividade
sociocultural, o que contribuiria para gerar forte identificacdo e intensos sentimentos de
lealdade ética e estética. Esses sentimentos fomentariam a construgdo de circuitos
segmentados de eventos, festas e shows de rap. Em boa parte da regido metropolitana de
Brasilia ainda é comum que se desencoraje alguém a comparecer a um evento de rap sob o
argumento de que “so vai ter maloqueiro”.

As estéticas identificadas como gangsta, marcam de maneira profunda o cenario rap
candango, constituindo uma centralidade que se faz presente, inclusive, nas narrativas de
pesquisadores de outras localidades. Cabe destacar, um trecho do trabalho de Teperman

relativo ao Distrito Federal:

Em Brasilia a cena do rap é bastante ativa desde o final dos anos 1980. O distrito
de Ceilandia, a pouco mais de vinte quildmetros do Distrito Federal®?, foi bergo
de dois importantes grupos: Cirurgia Moral e Cambio Negro, que marcaram época
como representantes do chamado gangsta rap. (TEPERMAN, 2015, p. 97),

O processo de formacdo da regido metropolitana do Distrito Federal, marcado pela
institucionalizagdo territorial da desigualdade a partir da remocdo das populacbes
trabalhadoras, responsaveis pela construcdo de Brasilia, para areas marcadas pela precéria
ou inexistente oferta de bens puablicos, de condigdes infraestruturais de habitag&o,
possibilidades de exercicio de direitos fundamentais e pela distancia geogréafica dos centros
de poder e melhores oportunidades de trabalho (OLIVEIRA, 2017; RIBEIRO, 2008;
TAVARES, 2009), acompanha o violento processo nacional de exercicio da dominagdo por
parte dos segmentos privilegiados e pela via de dispositivos hierarquico-autoritarios, capazes
de perpetrar modelacdes da ritualidade cotidiana das pulsées calcadas, “[...] na legitimidade

conferida ao imperativo do recurso privado a forca, exultando a emergéncia de modos de

%1 Tecnicamente Ceilandia compreende uma Regido Administrativa, ndo um distrito.
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organizagédo que tanto expressam resisténcia quanto repdem em seus termos a brutalidade.”
(FARIAS, 2015, p. 62).

E nessa direcdo, que as manifestacdes culturais populares acabam por expressar as
tensbes de ordem simbdlica e material articuladas nos mdaltiplos fluxos socioculturais nas
quais as populac¢des que as atualizam encontram-se enredadas. A ideia de “popular” pode
apontar de maneira metaforica para “[...] 0 indeciso, ou seja, & propria ambiguidade dos
atravessamentos reverberando em provocagoes, alternancias e alteracdes tanto afetando os
ideérios de pureza quanto potencializando diferencia¢des. (FARIAS, 2015, p. 57).

Recorrentemente, as expressoes “é nois”(sic), “firmou”, “fechado”, “s6 quem ¢”, sdo
acionadas no sentido de expressar a integridade e a legitimidade da adesdo a um determinado
modo de viver a cultura hip-hop, por parte de alguns consumidores dessas esteticidades. A
linguagem fortemente cifrada e por vezes, localizada, contribuia na tentativa de evitar
aproximacOes e apropriagdes indesejadas, reforcando a identificacdo e a coesdo ético-
estética entre artistas e consumidores dessas producdes que no contexto candango, em geral,
partilhavam a condi¢cdo de homens, jovens, negros e moradores das periferias de Brasilia.

Conforme destaca Oliveira:

Os ensinamentos promovidos pelas cronicas, principalmente, da primeira geragéo
do RAP, emergem da necessidade de protecdo, de corpos negros para corpos
negros, as narrativas eram destinadas aqueles que adentravam pelos caminhos da
criminalidade, contando histérias que reafirmavam o ditado popular aprendido nas
comunidades, “o mundo do crime tem trés caminhos: morte, cemitério ou cadeira
de rodas”. (OLIVEIRA, 2017, p. 100).

As narrativas da transgressao, frequentemente acionada nas letras do rap candango e
interdepentendemente articuladas a horizontes de possibilidades marcados pela lida
cotidiana com multiplas precariedades, fertilizam plataformas de expressdo capazes de
denotar uma miriade de sentimentos e afetos mutilados em que o apelo as transgressdes
heroicas dentro das possibilidades marginais disponiveis, que podem “[...] propiciar
reconhecimentos equivocos a demandas negligenciadas pelo ajuste nacional entre Estado e
capitalismo”. (FARIAS, 2015, p. 70).

O conjunto de simbolos e praticas, a partir dos quais grandes parcelas dos produtores
e consumidores de rap comunicam-se na regido metropolitana do DF, sdo impactados de

maneira decisiva por condi¢des de posicionamento violentamente assimétricas constituidas
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na configuracdo urbana brasiliense, fundada a partir de uma base narrativa “modernizante”,

produtora de

[...] movimentos articulados de expulsdo, suburbanizacdo, metropolizacdo e
periferizacdo pelos quais passaram os tantos grupos, implicaram encontros entre
heterogeneidades socioculturais que se vao interpenetrando, fundindo modelos de
sociabilidades e de formatos de expresséo, os quais irdo gerar perfis inusitados a
nichos de convivéncia e sistemas de praticas. (FARIAS, 2015, p.70).

Diante de reelaboracdes e reposicionamentos historico-mneménicos e da persisténcia
de contingéncias sociais marcadas pelo acesso desigual aos direitos civis e alternativas de
consumo, a violéncia passa a exercer forte papel de coordenagdo da sociabilidade periférica.
Estes equilibrios desiguais de forcas sociais, enraizados sempre mais no plano das
estigmatizacOes, passam a constituir-se enquanto importantes ““[...] matérias-primas do estilo
periférico que conforma a cena constituida no discurso publico e nos fluxos de imagens
sonoro-musicais e audiovisuais”. (FARIAS, 2015, p. 77).

De dificil separacdo, desde sua gestacdo, as dimensdes da ludicidade e do
compromisso politico, presentes nos contextos culturais em que se produz e consome masica
rap, geram frequentes disputas em torno dos termos dessa suposta contradicdo. Viu-se, por
exemplo, que a expressdo hip-hop esté etimologicamente ligada a danga, a festividade e ao
movimento dos quadris, 0 que ndo impediu que a expressdo passasse a remeter,
posteriormente, a um movimento cultural bastante politizado. (TEPERMAN, 2015). Esse
conjunto diverso de manifestacOes culturais séo indissociaveis dos processos diasporicos de
“[...] ressignificacéo, de agenciamento da luta, da inser¢do social do negro por meio da
ludicidade e da estética.” (TAVARES, 2009, p. 74).

As préprias maneiras como as estéticas rap estadunidenses foram apropriadas
e ressignificadas no contexto brasileiro, estdo articuladas as chaves simbélico-interpretativas
e processos de configuracdo sociocultural diferentes daquelas forjadas nos contextos
periféricos do atlantico norte. Na perspectiva de Tavares,

[...] isso significa que jovens negros afrolatinos, como no Brasil, em fungéo de
outros movimentos migratorios e acesso a bens culturais simbélicos, como o hip
hop e o rap norte-americano, estabelecerdo outros elementos constituidores de
uma identidade geracional em torno do hip hop nas grandes metrépoles brasileiras.
Portanto, a formacdo de geracdo jovem em torno do hip hop ndo ocorre
simplesmente num processo de assimilacdo de novos valores numa perspectiva de
centro e periferia. (TAVARES, 2009, p.79).
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Essas expressoes, conforme o autor, seriam capazes de apresentar “[...] respostas a
partir da subalternidade imposta pela colonialidade de um sistema mundial de valores e
produtos simbolicos centrados numa modernidade ocidental”. (TAVARES, 2009, p. 79).
Recriando estilos, quadros de pensamento e “[...] estratégias de acdo nas esferas simbdlicas,
politicas e econdmicas de um sistema em escala mundial”. (TAVARES, 2009, p. 79).

“Sob essa perspectiva da racionalidade ocidental ou da politica estratégica de cunho
universalista e eurocéntrica” (TAVARES, 2009, p. 80), movimentos marcados por seu
carater étnico e mobilizados por minorias sociais, sdo ainda “[...] classificados como pré-
politicos ou pseudopoliticos”. (TAVARES, 2009, p. 80).

Esta compreensdo é particularmente importante na construcdo deste trabalho, na
medida em que, ao se referir as expressividades, simultaneamente constituidas e
constitutivas de um mercado rap candango, fala-se de multiplos circuitos de trocas, aliancas,
disputas e compartilhamentos de recursos técnicos, econémicos e simbdlicos, a partir dos
quais, diferentes saberes e fazeres mobilizados por distintas geragdes tem conformado
maneiras especificas de gerir esses bens culturais, permitindo novas articulacdes e
importantes redefinicdes em torno dos diferentes objetos e fontes de disputa, num mercado
onde diverséo e posicionamento estético-politico sdo constitutivos de suas particularidades.
Nesse sentido, ndo se opera com a oposi¢do entre formas de expressao e afirmacdao politica
de carater étnico-identitarias, estéticas e artisticas e a politica estratégica, cognitivista,
“universalista e eurocéntrica” como indicado por Tavares (2009).

Essas concepcOes, promovidas a partir de praticas, que posicionam as expressoes
culturais negras, inclusas as politicidades de carater estético, em condicdo de inferioridade
“[...] na hierarquia da criatividade [...]”, como apontado por Gilroy, guardam profundas
relacdes com “[...] o dualismo metafisico que identifica os negros com o corpo e 0s brancos
com a mente”. (GILROY, 2001, p. 201).

As primeiras producdes locais de musica rap trazem a profunda marca de alguns
estilos estadunidenses hegemdnicos, no contexto dos fluxos culturais atlanticos de carater
majoritariamente negro e interperiférico entre o fim dos anos 1980 e anos 1990,
especialmente, aqueles identificados as diferentes estéticas nomeadas “gangsta” das costas
Leste, Oeste e do Sul do Estados Unidos, nas quais as batidas eletrdnicas e os vocais, quase
sempre executados em tons graves, se articulavam a temas de forte compromisso com a

denuncia das mazelas sociais, com a narrativa da vida violenta das periferias urbanas, com
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a denuncia do racismo e da desigualdade entre pessoas negras e brancas e com a dificil
relacdo dos jovens negros, latinos, caribenhos e de outras partes do mundo, com 0s
dispositivos de controle estatal materializados nas figuras da policia, escola, justica e sistema
prisional.

As letras também relatam o cotidiano das ruas, gangues, do trafico de drogas,
algumas se dedicavam a ostentacdo de bens de luxo e a narrativa da festividade e
divertimento, encontrando claras condicdes de identificacdo em nivel mundial com imensos
segmentos populacionais, sobretudo em relacdo a populacdo masculina, jovem e negra em
situacdo de ampla negacéo de direitos sociais e cidadania e submetidas a condi¢cGes, em geral,
precérias de infraestrutura urbana e disponibilidade de servigos publicos de qualidade.

Porém, as dindmicas respectivas as estéticas rap no contexto estadunidense se
tornam basicamente incomparaveis em relacdo as contingéncias diversas atravessadas na
consolidacdo de diferentes culturas hip hop espalhadas pelo mundo. Se partirmos das
discrepancias comparativas em termos do volume da economia nacional, do peso cultural e
ampla logistica de distribuicdo global da cultura norte-americana, agressivamente
amplificada no contexto do pos-segunda guerra, (HOBSBAWN, 2010; MORIN, 1969) e
cujas empresas e instancias permanecem francamente consolidadas enquanto detentora dos
maiores potenciais de investimento no setor musical, (MARTEL, 2012) questfes estas,
diretamente articuladas ao nivel de profissionalizacdo e diversificacdo da oferta de produtos
culturais, nos densos e complexos mercados de bens simbdlicos conformados nesses
processos, a hegemonia estadunidense se torna bastante compreensivel.

Somam-se a esses fatores, as particularidades do processo colonial e formacéo
nacional estadunidense, que produziré especificidades na organizagdo politica, identitaria e
nas demandas e lutas por parte da populacdo negra, processos que se refletem diretamente
nas maneiras como se articularam questdes étnico-raciais e formacdo de mercados de
producéo cultural no contexto dos Estados Unidos. (MARTEL, 2012).

Préticas ostentatorias, coletivos e trajetorias artisticas, produtoras de contetdos
relativos a narrativas da diversdo-hedonista e do consumo de bens de luxo®?, no que diz
respeito a cultura rap e hip hop estadunidense, se dinamizaram paralelamente as praticas

narrativas ¢ de composi¢do musical de bases “pesadas” e rimas marcadas, pelo teor de

52 0 documentario “Fresh Dressed” (2015) disponivel no catalogo do servigo de streaming Netflix, discute a
ostentacdo de bens de luxo pela populagdo periférica majoritariamente jovem e negra no contexto de
emergéncia e expansdo das estéticas Hip-Hop em Nova York.
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denuncia socio-politica, dimensdes, que enquanto tendéncias simultaneamente estético-
politicas, nagquelas contextualidades culturais, ndo se apresentavam como necessariamente
antagbnicas, pois ao passo que manifestavam-se diferencas marcantes em termos de
abordagens tematicas nesses mercados culturais emergentes, também se engendravam
interpolacBes dessas diferentes caracteristicas sonoras e tematicas, nas praticas de variados
grupos musicais. (TEPERMAN, 2015).

Para efeitos comparativos, conforme aponta DJ Raffa (2007), produtor da maioria
dos primeiros discos de rap do Distrito Federal, no contexto da primeira geracdo de
produtores de rap no contexto do DF, as tematicas ligadas a ostentacdo e ao luxo ndo se
faziam presentes, como no contexto americano. Tendéncia também identificada nas
producdes pioneiras no contexto de S&o Paulo. (TEPERMAN, 2015).

Todavia, € preciso problematizar a naturalizacdo da categoria “gangsta rap”, na
medida em que seu uso no contexto internacional e nacional corresponde a especificas
dindmicas historico-culturais. Nesse sentido, busca-se lancar m&o de importantes reflexdes
e levantamentos socio-histéricos mobilizados pela historiadora Eliane Oliveira na
dissertagdo “Do gansgta as minas, O RAP do Distrito Federal e as Masculinidades Negras
(1990 a 2015)” de 2017. Segundo a pesquisadora:

A associacdo de rapper ao gangster foi construida pela midia, mas apropriada
pelos movimentos Hip Hop, configurando-se hoje como uma categoria do RAP.
A palavra gangster € de origem inglesa, até o final do século XIX esteve
relacionada a politicos desonestos, j& no inicio do século XX, apds a
institucionalizagdo da Décima Oitava Emenda da Constituicdo Americana (1919-
1933), a Lei Seca, 0 nome passou a designar pessoas ou organizagdes envolvidas
com atividades ilicitas como contrabando, jogos, prostitui¢do, trafico de drogas
(BENOSKI, 2009). [...] No final dos anos de 1980, a midia norte-americana
nomeou a muasica produzida pelos cantores negros Tupac Shakur e The Notorius
B.1G, N.W.A.61, Dr. Dre, Ice Cube Snoop Dogg, entre outros, como gangsta. As
cangdes retratavam as violagdes de direitos ocorridas nos bairros onde os cantores
moravam, o trafico de drogas, crimes etc. (OLIVEIRA, 2017, p. 68).

A autora mobiliza a fala do rapper X, integrante do lendario grupo de rap candango
Cambio Negro, no sentido de questionar a atribui¢do do rétulo “gangsta” as produgdes das

quais participava

Quando saiu Sub Raca tinha palavrdo do comego ao fim e as batidas eram mais
pesadas eram mais pancadas e chegava e se tinha que falar vai se fuder vai, se
fuder mesmo. Muita gente falava pow o Cambio Negro é gangster Rap. Bicho eu
ndo sou gangster Rap, eu falo a real, e se falar a real é ser gangster, eu sou, mas eu
ndo me intitulo isso é um titulo que a midia criou a inddstria fonogréfica criou
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sacou, entdo no comego diziam que a gente era gangster, passou um tempo que
comegou a surgir varios outros grupos tocando pesado e com letras pesadas,
acidas, batida pesada e ae 0 Cambio Negro deixou de ser gangster. Nao o Cambio
Negro ¢ consciente e hoje em dia muita gente diz que o Cambio Negro ¢ “Cult”
sacou, entdo rétulos sdo rétulos (Entrevista concedida a Eliane Oliveira em:
27/02/2016). (OLIVEIRA, 2017, p. 68-69).

Observa-se na fala do artista, processos de autonomizacdo da atribuicdo de
significados as praticas artisticas realizadas pelo Cambio Negro, visto que as pessoas
identificavam suas producfes as significagdes em torno da ideia de “gangsta rap” em
transito naquele contexto histdrico-cultural. Trata-se de uma categoria que ndo porta,
necessariamente, um conjunto fechado de significa¢cdes em torno de determinados saberes,
fazeres, éticas e estéticas artisticas, mas que podia ser atribuida a diferentes estilos de
producdes a partir de critérios diversos. X afirma que, conforme outros grupos emergiram
“tocando pesado e com letras pesadas” a classificacdo relativa ao género ao qual o grupo era
identificado sofreu alteragdes, mostrando as precérias possibilidades de atribuir préaticas e
significados univocos as formas de classificacdo musical, sempre enredadas em complexas
tramas de interdependéncias humanas, articuladas em torno do consumo, distribuicdo e
producéo desses bens.

Nesse sentido, partilha-se a concepg¢do de que, antes de um corpo fechado de praticas
e simbolos politicos e artistico-culturais, os estilos gangsta constituem referéncias na cena
Rap-DF, sobretudo, a partir de 1993, ano em que varios grupos foram formados.
(OLIVEIRA, 2017, p. 76).

Entre eles, o grupo Alibi, com o album, “Abustre”, 1995, composto pelo ex-
integrante do grupo Cambio Negro, o DJ Jamaika, e 0 seu irmao Rivas. O grupo
Cirurgia Moral, com o album “Cérebro Assassino”, do rapper Rei. Os dois discos
foram sucesso e transformaram o RAP Gangsta em uma espécie de identidade do
RAP-DF. As musicas produzidas pelos grupos sdo referéncia na histéria da musica
RAP internacional, o grupo Alibi, inclusive, teve duas musicas incluidas na trilha
sonora do filme: Collateral Damage (Efeito Colateral), EUA, 2002, de Andrew
Davis. (OLIVEIRA, 2017, p.76).

As periferias urbanas do Distrito Federal, definitivamente nao passariam incolumes
a explosdo global de grupos e artistas estadunidenses identificados pela denominagéo
gangsta rap como: Public Enemy; Tupac Shakur; Dr. Dre; Easy-e; Snoop Dog; Notorious
B.1.G; Coolio; NWA, entre diversos outros. Num cenario em que as tecnologias de gravacao
e reproducao musical, assim como as possibilidades de acesso direto aos discos e videoclipes

eram bastante dificeis sobretudo para a populagdo jovem de baixa renda, os bailes e festas
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dedicadas ao estilo e os pouquissimos programas de radio da época, representavam algumas
das principais possibilidades de acesso a esses bens musicais.

O carater eletrénico dessas produgdes, por sua vez, era capaz de contribuir nos
processos de elaboracdo e difusdo dos materiais artisticos, além do fato de que, as
sonoridades eletrénicas foram capazes de promover maiores identificacbes em relacdo a
populacdo jovem para a qual esses estilos gozam, desde aquele periodo, de grande
popularidade. (TAVARES, 2009).

As limitacGes técnicas e financeiras que por ventura se apresentassem, ndo
impediram que as primeiras produc@es locais surgissem ja no inicio da década de 1990,
posicionando os artistas de rap candango na vanguarda do estilo gangsta nacional ao lado
de importantes artistas de S&o Paulo e Rio de Janeiro.

Os artistas, em sua quase totalidade, jovens, negros e moradores de periferia,
formatariam ndo apenas uma forma prépria de expressao musical rap, mas todo um estilo de
vida e um amplo repertorio de atitudes, simultaneamente éticas e estéticas, diante da
realidade social. Importante destacar que a maior parte dos grupos e artistas de rap candango
do periodo, hoje considerados icones histéricos do rap nacional, como: Jamaika; GOG; X;
Japdo; Rivas; Guindart 121; Vera VeroOnica; Codigo Penal; Atitude Feminina; Cirurgia
Moral; entre outros, continuam em atividade, convivendo de maneira intensa como 0s novos
grupos e artistas solo, em grande medida responsdveis por decisivas mudangas nos
protocolos e moralidades em transito no mercado rap local.

Construido em contextos de grande exclusdo socioespacial, 0 rap traz a marca
profunda das tensGes raciais e sociais fazendo dessas tensfes e marcas sua bandeira, o0 que
ndo impediu sua vigorosa disseminagdo por todo o0 mundo. A maior parte dos artistas e fas
de rap ainda convive cotidianamente com estigmatizagdes, acusacdes de que suas producdes
“[...] ndo sdo musica [...]” e inclusive processos judiciais sob a alegacdo de que suas letras e
comportamentos incitam a violéncia e a criminalidade. (TEPERMAN, 2015, p. 7).

Os diferentes processos biogréficos, condi¢des e contextos regionais de producéo,
circulacéo e consumo de musica rap se articulardo a diferentes abordagens estéticas, crencas,
saberes e fazeres, inclusive dentro de um mesmo bairro, ou entre bairros de uma mesma

cidade, caso da poderosa Nova York® e dos mitoldgicos Bronx, Harlem e Brooklyn.

%3 Conferir a série documental Hip Hop Evolution (2016), disponivel na plataforma de streaming Netflix.
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No proprio contexto candango pode-se observar em diferentes narrativas, relativas
as variadas dinamicas dos mercados de consumo e producdo de eventos e bens culturais
ligados a musica negra urbana, eletronica e periférica ao longo das ultimas décadas do século
XX e primeiras décadas do século XXI, a expressdao de trajetos e vivéncias ora
predominantemente compromissadas com a diversdo, tomada enquanto finalidade
primordial do envolvimento com atividades ligadas ao mundo rap e a expressdo de trajetos
e vivéncias em que o consumo de producdes musicais, eventos e outras formas de diversdo,
constituem um compromisso simultaneamente estético, identitario e sociopolitico. Como se
poderia afirmar que ndo ha ética e outras formas de expressdo politica nas primeiras
disposic¢des de vivéncia festiva e tendéncias de gosto referidas ou que, ndo ha interesse pelo
divertimento no consumo de eventos e producdes de rap consciente (ou de mensagem)®*?

Além disso, assumir que estéticas como 0 rap nacional “consciente”, ou “de
mensagem” e os traps® contemporaneos, denunciados por vezes como “flteis”,
“superficiais”, marcados por letras expressivas de um “consumismo vazio” habitam mundos
inconciliaveis, seria esquecer que, na pratica, essas estéticas emergiram a partir de contextos
urbanos marcados por politicas de exclusdo e diferentes formas de racismo institucionalizado
e pela convivéncia cotidiana de grande parte de seus publicos organicos, em relagédo a todo
um conjunto de precariedades. Também € preciso considerar que no plano da ritualizacao
festiva, essas estéticas podem conviver num mesmo evento, além de poderem ser
consumidas com maior ou menor grau de exclusividade por diferentes grupos e geracgdes
ligadas a musica rap.

Tratam-se de niveis diferentes de aproximacdo e distanciamento geracional. Niveis
diferentes de abertura ou fechamento para determinadas esteticidades. P6de-se conhecer
adolescentes de 17 anos, absolutamente resistentes as recentes guinadas estéticas do rap
candango e fiéis as producdes dos anos noventa e inicio dos anos 2000 e integrantes das
primeiras geracGes de produtores e consumidores de musica eletronica atlantica negra no DF

totalmente abertos a experimentacao e ao didlogo em relagdo as esteticidades emergentes.

5 Diferentes formas de referéncia as producdes rap de fortes teores de dendncia social e/ou que trazem
mensagens edificantes e de conscientizacdo.

% Estilo de rap emergido no Sul dos Estados Unidos que compreende um conjunto de abordagens estéticas
bastante distintas do rap nova-iorquino e californiano, por exemplo, uma expressdo vocal mais lenta e
cadenciada. Trata-se da escola de rap contemporaneamente hegeménica globalmente, gerando inclusive
discussbes em torno de sua independéncia enquanto género distinto do rap. A palavra trap significa literalmente
“armadilha” na lingua inglesa e corresponde a uma giria sulista para se referir aos pontos de venda de drogas.
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N&o é possivel dizer, por exemplo, que as sisudas e densas sonoridades e narrativas
de determinadas producdes gangsta rap internacionais e do rap nacional consciente ou de
mensagem nao sdo dancaveis, tampouco que ndo sdo dancadas nas festividades observadas,
embora de maneira, em geral, bastante comedida por parte dos rapazes, que costumam
chamar de “gingado” esse estilo de danga. Frente a algumas dessas dinamicas, torna-se
possivel entrever importantes aspectos referentes a determinadas disputas e cisdes
respectivas a tematica da legitimidade estéticas nos mercados rap nacionais, incluso o do
Distrito Federal, na medida em que, também se processam no entrecruzamento entre
distintas vivéncias, memorias e concepcdes, especialmente em torno das masculinidades
negras nos contextos periféricos do Brasil e do DF. (OLIVEIRA, 2017; ROSA, 2006,
TAVARES,2009).

Antes mesmo que o rap se tornasse uma lucrativa faceta do mercado musical global,
a relacdo entre producdo cultural e usos mercadoldgicos, gerava tensfes e sentimentos de
ambiguidade em determinados produtores e consumidores envolvidos em suas tramas no
contexto estadunidense. Na exata medida em que as instancias de mercado possibilitavam
a ampliacdo do alcance dos elementos culturais reconhecidos como desejaveis e legitimos,
“[...] havia o temor, justificado, de que se perdesse o controle sobre a producdo de
significados [...]”. (TEPERMAN, 2015, p. 26). Esses tensionamentos atravessam a historia
do hip-hop desde seu surgimento e estdo presentes até os dias de hoje.

Um forte elemento dinamizador, e nesse sentido, profundamente capaz de fomentar
novos arranjos, expressividades, possibilidades mercadoldgicas e ao mesmo tempo de
evidenciar profundas tensdes sociais e raciais gerando ricos debates e posicionamentos, tem
sido a proliferagéo da cultura de batalhas de MCs por todo o Brasil.

Na perspectiva de Teperman (2015), tal qual os filmes dos anos 1980 que abordavam
os elementos da cultura hip-hop influenciaram gerac6es no Brasil e no mundo, a pelicula
8mile (2002), espécie de biografia ficcional em torno da trajetoria do rapper branco norte-
americano, Eminen teve grande influéncia no processo de popularizacdo da cultura de
batalhas de MCs no Brasil nas ultimas décadas.

Tratam-se, essencialmente, de duelos de rimas improvisadas, jogo que se apresenta
sob inimeras formas, a partir de diferentes tradi¢des culturais ao redor do mundo ao longo
de toda a histéria humana (TEPERMAN, 2015). No caso do Brasil, classicos exemplos
podem ser encontrados nos desafios de coco, embolada, repente, e mesmo no samba de
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partido alto, tradi¢bes que, obviamente, operam a partir de distintas l6gicas e construcbes
estéticas.

No contexto das batalhas de MCs, um conjunto de habilidades séo julgadas,
sobretudo pelo publico. A velocidade do raciocinio do rimador, a originalidade das rimas, a
capacidade de concatenar a métrica e o contetido ao beat, e principalmente o flow, ou seja, a
“assinatura expressiva” dos rappers. O flow de um artista, resulta do arranjo entre a
particularidade dos timbres que aciona, sua diccdo e cadéncia ritmica, ou seja, trata-se da
fluéncia e peculiaridade com que se expressa pelo canto-falado.

Em conversas com batalhadores, a vivéncia das batalhas e o treino constante séo
consideradas as principais formas de desenvolver uma fluéncia que soe natural, ou seja, uma
fluéncia que evidencia o processo de incorporac¢édo do conhecimento, tornando o pensamento
rapido a partir de rimas, um saber plenamente disposicional. Ideia comum no universo dos
batalhadores € a de que, “se pensar demais, ja errou”, enfim, boa parte das rimas precisa
“brotar” no processo da fala, ja que é preciso prestar atengdo ao contetido da rima adversaria,
pois esta oferecera os subsidios para que se brinque ou “desconstrua” a fala do outro. H4
diversas modalidades de batalha. Batalhas estilo-livre ou com tematicas pré-definidas pelo
jari ou publico, “batalhas de conhecimento” abordando tematicas especificas de contetdo
social, politico, entre outros, “batalhas de pederastia” em que o objetivo principal ¢ ofender
o0 adversario entre diversas outras formas de disputa.

As disputas se organizam, em geral, a partir da divisdo dos MCs em chaves
eliminatorias, até que restem apenas dois batalhadores na final. Nas batalhas de rua, o
publico geralmente decide por aclamacdo o MC vitorioso, em algumas competicBes, 0
formato pode ser hibrido a partir da presenca de um juri especializado. Batalhas famosas se
espalham por todo o Brasil, com grande destaque em capitais como Belo Horizonte, Rio de
Janeiro, Sdo Paulo, Salvador, Recife, Curitiba e Brasilia, entre outros contextos
metropolitanos.

Em vérios desses contextos urbanos, as variadas localizagdes dos encontros e a
intensa dinamica dos rimadores pela cidade tornou possivel a aproximacdo de jovens de
diferentes bairros, classes sociais, faixas etérias e caracteristicas étnico-raciais. A cena de
batalhas de Brasilia exemplifica essa dindmica, a outrora famosa “Batalha do Museu”, (0s
pontos mais “quentes” das batalhas costumam se alternar com o tempo. Atualmente o maior

encontro de rimadores da cidade, a “Batalha do Reldgio”, acontece na Praca do Relégio no
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centro da RA de Taguatinga) era realizada na regido central do Plano Piloto, no conjunto
arquitetébnico do Museu da Republica, muito proximo a rodoviaria central, ponto que
favoreceu a possibilidade de que jovens de toda a regido metropolitana pudessem “duelar” a
partir das rimas.

O rico circuito de batalhas da cidade, e de todo o Brasil, se desenvolveu de maneira
concomitante & ampliacdo das facilidades em disponibilizar videos nas principais
plataformas digitais. A principio, de maneira bastante amadora, uma série de batalhas
extraordinarias de todo o pais passam a ser filmadas e postadas, em geral, pelo publico,
principalmente na plataforma YouTube. Muitos videos se tornam fenémenos de
popularidade, permitindo que o ambiente das batalhas se constituisse enquanto um circuito
a parte de entretenimento audiovisual ligado a cultura hip-hop na internet, alcancando,
inclusive, pablicos que ndo possuiam qualquer proximidade com os elementos do mundo
hip-hop. O virtuosismo de determinados MCs e a alta exposi¢do alcangada no ambiente de
batalhas, contribuiu de maneira decisiva para que muitos transitassem para carreiras
musicais ou mesmo tivessem a oportunidade de ampliar o alcance de carreiras musicais
paralelas.

Uma série de MCs, tais como: Emicida; Marechal; Froid; Criolo; Max B.O; Nocivo
Shomon; Naui MOVNI; Djonga; BK; Orochi; Choice; Xam4; Predella; Diomedes Chinaski;
Funkeiro; Baco Exu do Blues, entre inimeros outros artistas ligados ao mundo das batalhas
de rima, em diferentes partes do pais, construiram carreiras musicais de grande sucesso. A
reputacdo nas batalhas contribuiu para que muitos artistas conhecidos tdo somente nos
circuitos locais de batalhas se tornassem nomes populares nacionalmente.

E provavel que em nenhum outro momento da historia, o guarda-chuva de estéticas
ligadas ao rap tenha alcancado tamanha diversidade, complexidade e popularidade no Brasil,
sobretudo entre diversos publicos jovens, os mais avidos consumidores de materiais
audiovisuais nas plataformas digitais. H& inimeros canais no YouTube em que a forma
musical, “rap”, extremamente aberta e democratica - bases musicais (eletrénicas ou
acusticas) associadas ao canto majoritariamente falado (pode haver canto melédico) - é

explorada a partir das finalidades mais diversas.

139



Canais como 7 Minutoz®® e Tauz®’, estdo entre os maiores canais nacionais de rap no
YouTube, e o contetdo de suas producdes é composto essencialmente de raps dedicados a
personagens de franquias de seriados e filmes de super-herdis, personagens e jogos de
videogame, personagens de animagdes e quadrinhos orientais entre outros inumeros
conteudos ligados ao universo geek-pop, possuindo grande apelo, sobretudo, em relacdo ao
publico infantil e adolescente.

Em outras frentes do mercado da mdsica, investidores poderosos tem se aproximado
do universo rap, privilegiando em inimeras ocasides 0 investimento nas carreiras de artistas
brancos de classe média e alta, em varias ocasifes, sem qualquer histéria de aproximacéao
em relagdo aos elementos e vivéncias de “rua”, ativos simbOlicos fundamentalmente
interligados a cultura hip-hop no pais.

Nesse sentido, se apresentam justificados temores por parte de intelectuais, ativistas
e grandes contingentes da populacdo negra e periférica, respectivos a perda do controle
dessas populagdes, em torno da producdo de significacbes (TEPERMAN, 2015) legitimas
nesse universo cultural em expansdo, ja que essas pessoas construiram historicamente as
bases dessa expressao cultural no Brasil e desde entdo, tem carregado uma série de estigmas
em relagdo a associagdo ao mundo hip-hop.

Em frequentes debates, especialmente intensos nas plataformas digitais, se discute a
extrema e crescente popularidade das significacbes, producbes simbolicas e praticas
culturais construidas pela populacdo negra e o concomitantemente baixo reconhecimento
dessas historicidades e trajetorias humanas marcadas por lutas intensas numa realidade
sociocultural na qual a defesa de determinadas expressoes culturais, sobretudo por parte de
homens e mulheres negras, ainda implica riscos em torno da prépria manutencdo da vida,
expressdes culturais entre as quais, indubitavelmente, se inclui a musica rap. Em outros
termos, os artistas, empresarios e publico brancos ficam com o bonus do “boom” do mercado
rap nacional e ndo arcam com o dnus de carregar consigo os simbolos da cultura hip-hop.®

Os histéricos processos de criminalizagdo da cultura negra no contexto brasileiro,
com grande énfase em torno das estéticas funk e rap nas ultimas décadas, mostram

dimensbes de suas multiplas facetas brutais na persisténcia e expansdo de praticas de

5 O canal pode ser acessado em: https://www.youtube.com/user/7minutoz. (Ultimo acesso em 21/05/2018).
570 canal pode ser acessado em: https://www.youtube.com/user/TauzOficial. (Ultimo acesso em 21/05/2018).
%8 Importantes informag@es acerca das questdes do racismo e processos de embranguecimento no rap brasileiro
podem ser encontradas na matéria: https://www.vice.com/pt_br/article/bj3ze3/rap-brasileiro-racismo-nabrisa.
(Ultimo acesso em 21/05/2018).
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exterminio perpetradas por instancias publicas e privadas, sobretudo dirigidas aos jovens
negros do sexo masculino.

No percurso de quase uma década de pesquisas, relacionadas ao universo de
producdo de eventos e contetdos culturais em contextos periféricos, salta aos olhos a
absoluta maioria masculina em toda a cadeia produtiva de festas e de outras realizagfes
culturais, como a gravacdo de albuns, musicas e videos. Diante do levantamento da
historiadora Eliane Oliveira em torno dos albuns de rap gravados por artistas candangos
entre 1990 e 2015, é flagrante a baixa presenca de grupos femininos e artistas solo mulheres.
(OLIVEIRA, 2017, p. 22). O cenéario produtivo dos mercados rap candangos parece se
processar numa arena de esmagadora maioria masculina. Nao é dificil perceber que os
contedos da maioria absoluta das producdes parecem se dirigir primordialmente a outros
homens, sobretudo aos homens negros moradores das regides periféricas de Brasilia.

A partir de andlises econométricas com base nos microdados do Censo Demogréfico
do IBGE e do SIM/MS, o Atlas da Violéncia (2017), publicac&o realizada através de parceria
entre IPEA e Forum Brasileiro de Seguranca Publica, aponta que de cada 100 pessoas que
sofrem homicidio no Brasil, 71 sdo negras, entre essas pessoas, 0S jovens negros do sexo
masculino compreendem a maioria absoluta. De acordo com o levantamento, em 2012, o
risco relativo de um jovem negro ser vitima de homicidio era 2,6 vezes maior do que um
jovem branco.

Segundo o levantamento “Os jovens do Brasil — Mapa da violéncia 20147,
patrocinado pelo Governo Federal e organizado pelo pesquisador Julio Waiselfisz 0 namero
de vitimas, entre os brancos, no conjunto da populacéo, diminui de 19.846 em 2002 para
14.928 em 2012, o que representa uma queda de 24,8%. Entre os negros, no mesmo periodo,
as vitimas aumentam de 29.656 para 41.127, um crescimento de 38,7%.

O dramatico quadro contemporaneo, conforme Oliveira (2017), guarda profundas
relagbes com os mecanismos repressivos, formatados no inicio do periodo republicano,
calcados na manutencdo, desde o periodo escravocrata, de praticas extrema violéncia

socioinstitucional em relacédo a populacéo negra,

O Cadigo Penal de 1890 foi a personificacdo do esfor¢o das elites brasileiras em
manter o controle social por meio da continuidade do projeto de repressdo
desenvolvido no periodo da escravizacdo, seguido da Lei da Vadiagem, como
ficou conhecida a lei que manteve o controle estatal sobre 0s ex-escravizados, ja
gue 0S negros e negras, em sua maioria, ndo detinham bens de consumo, ndo foram
incluidos nos campos de trabalho assalariado e seus corpos representavam uma
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ameaca aos valores da sociedade branca e racista. A policia caberia a manutencio
das relagBes sociais escravocratas, antes exercidas de modo particular pelos
senhores proprietarios de escravizados, agora sob o dominio estatal. (OLIVEIRA,
2017, p. 100).

A historiadora nos mostra que ja entre o fim do século XIX e inicio do século XX, a
indisponibilidade de bens e meios de sobrevivéncia béasica autorizava o exercicio da
repressdo violenta perpetrada pelos mecanismos de controle estatal em relacdo aos corpos
negros. Partindo das repercussdes socio-historicas dessas politicas e dos processos de
atualizagdo e ampliacdo de diferentes formas de violéncia ao longo do século XX e XXI, a
autora evidencia densas relacdes historicas entre masculinidades, consumo e o fenémeno da

ostentacao, presente em diferentes estéticas populares negras:

Nesse sentido, a necessidade de ostentar muito presente no RAP Gangsta e até
mesmo em outros movimentos musicais como funk, pode estar ligada @ memoria
de escravizacdo e a busca pela masculinidade hegemdnica, ja que o direito ao
consumo simbolizava privilégio, os pés descalcos, por exemplo, eram a
representacdo de que ali tratava-se de um escravo, ndo consumir era sinbnimo de
desumanizacdo. Nesse sentido, calgar-se tornou-se sindnimo de liberdade no
Brasil escravocrata. (...)A emergéncia de vestir os pés ficou marcada na memoria
da populacdo negra que descende de um pais escravocrata. Um dos principais
acessorios do estilo RAP ¢ o ténis de marca, Nike, Adidas, Puma ou sandalias
como a marca Kenner. (OLIVEIRA, 2017, p. 101).

Diante dos incrementos na renda e consequente expansdo das possibilidades de
consumo, processadas no contexto brasileiro nas dltimas décadas, inclusive entre as
populacGes negras e moradoras de periferia, as teses que advogam em torno da ideia de que
resolvidas as questdes de natureza socioeconémica, desaparecem automaticamente todos 0s
processos de violéncia e exclusao, inclusos aqueles respectivos a dimensao racial, mostram
enorme fragilidade.

Sabe-se que a extrema concentracdo e a persistente desigualdade de renda, marcantes
no contexto brasileiro, estdo longe de ser solucionadas, tampouco se tomada em seus
entrelacamentos com outras variaveis como género e raca, todavia, as tensfes raciais,
diretamente refletidas em grande parte das producdes festivas, artisticas e formas de
consumo pop periféricas, parecem ainda mais profundas se pensarmos que mesmo diante de
uma melhora no plano da renda, as pessoas negras viram o risco de serem assassinadas
crescer ano a ano, a ponto de ser possivel afirmar, a partir de diferentes levantamentos, que

um jovem negro do sexo masculino corre hoje risco analogo ou maior de ser assassinado,
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dependendo da regido do pais, em relagdo aos jovens negros que compuseram, por exemplo,
a primeira geracao produtora e consumidora de musica rap no pais.

Contraditoriamente, na medida em que Se processam poucas mudangas, ou
expressivas pioras no contexto brasileiro — do ponto de vista da garantia do respeito,
seguranca e sobrevivéncia da jovem populacdo negra, sobretudo masculina e de origem
periférica, tradicional e organicamente articuladas as varias redes de produgéo, circulacéo e
consumo de estéticas rap pelo pais ao longo das décadas — grandes transformacdes se
processam em torno dos mercados de cultura rap no Brasil, especialmente na Gltima década,
sobretudo do ponto de vista da ampliacdo das possibilidades de retorno financeiro, dos
processos de profissionalizacdo, da ampliacdo do peso sociocultural, da vertiginosa
pluralizacdo de abordagens, sonoridades, esteticidades, do aumento sem precedentes do
volume de producges e de maneira geral pela complexificacdo, expansao e adensamento das
redes socio-humanas que dao corpo a esse novo mundo rap nacional.

O compartilhamento de condicOes objetivas de existéncia, por grande parte da
populacdo jovem, moradora de periferia, no caso da populacdo negra, tensionadas pela
permanéncia no contexto brasileiros de diferentes formas e préaticas de racismo, da corpo a
processos de cultivo de memorias, saberes e praticas, que estdo na base de identidades,
entendidas como conjuntos de condigdes e significacbes compartilhadas, constituidas e
expressas na forma de saberes praticos ou categorias de percepcdo, esquemas
classificatdrios, ou principios de “[...] visdo e divisdo, que sendo produto da incorporacgéo da
estrutura de diferencas objetivas, esta presente em todos os agentes”. (BOURDIEU, 1996,
p. 23).

Ao contrério de apostarmos no cenario de uma incontornavel fragmentabilidade dos
usos e disposicdes, que desemboca numa espécie de mosaico de eventos desconexos,
presente em inumeras perspectivas calcadas numa reflexividade mimético-estética e
alegodrica (LASH, 1997, p. 163-76), a partir dos desdobramentos socioculturais do desmonte
do ambiente de certezas de uma modernidade socioldgica como as posi¢Ges e sentidos de
nacdo e classe, nos termos de Hall (2006), nos perguntamos em torno das efetivas
possibilidades viabilizadas a partir de diferentes percursos e possibilidades socio-historicas
de articulacdo de processos de transmissdo e compartilhamento de saberes, crencas e
“certezas” sociais nas diversas localidades em que mercados de entretenimento popular se

dinamizam no Brasil.
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A aposta numa fragmentabilidade amorfa, vazia de significagbes compartilhadas no
exercicio das praticas de criacdo, divulgacdo e consumo de estéticas pop periféricas, seria
tornar opacas as intensas lutas populares nas quais, muitas vezes, estdo implicadas questdes
de “vida ou morte” em torno da constituigdo de possibilidades de exercicio artistico
autdbnomo, e os proprios desdobramentos que essas lutas, nem sempre traduzidas na forma
de retoricas expressamente politicas, possuem no delineamento do complexo quadro
contemporaneo de articulacdo entre diferentes propostas estéticas e mercados culturais pop
periféricos regionalmente e mundialmente.

Conforme Tavares, no que tange ao rap no contexto brasileiro, tomado “[...] em
relacdo a outros géneros de musica popular de identidade negra, como o samba, 0 pagode, 0
axeé, entre outros, [...] assume um discurso ao mesmo tempo de orgulho do povo negro e de
critica ao racismo, denunciando, num tom autobiografico, sua revolta contra a ordem
estabelecida”. (TAVARES, 2009, p. 81).

Os grupos ligados a cultura hip hop constituem uma nova forma de rebelido
conformando possibilidade de situacdo efetiva do jovem negro no espaco publico,
conferindo “[...] um carater de visibilidade as aspiragfes dos diferentes grupos que
englobam”. (TAVARES, 2009, p. 81).

O movimento hip-hop seria identificado, segundo o autor, no bojo dos “[...]
movimentos alternativos, contraculturais, subculturais ou marginais, ou ainda movimentos
underground. Séo caracterizados por uma luta travada no campo da representacdo simbdlica,
da significacdo e da estética. Grupos sociais que ndo detém o poder, nem cultural, nem
econdmico, desafiam a ordem hegemdnica, expressando-se geralmente por meio da musica,
da danca, das vestimentas, das artes visuais e da linguagem escrita”. (TAVARES, 2009, p.
81).

Num ambiente de profunda concentracdo dos meios de ampla divulgacéo cultural
pré-expansdo das redes digitais de alta velocidade, no contexto brasileiro, onde ha
pouquissimo tempo as producBes de carater audiovisual s6 eram passiveis de circulagdo
ampliada a partir da mediacao televisiva, as possibilidades de circulacdo de bens culturais
audiovisuais ligados ao rap nacional encontravam pouquissimas portas e possibilidades de
expressao a partir dessas mediacdes.

As filtragens realizadas pelas equipes de producdo da mediacdo televisiva,

necessariamente barram teores explicitos (de maltiplas naturezas) e narrativas em torno de
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praticas e mercadorias ilicitas, sobretudo quando se tratam de canais abertos e programacdes
gue buscam um heterogéneo publico geral (MORIN, 1969), além de possuirem, em relacéo
aos anunciantes, restritivos contratos comerciais (JOST, 2010) que impedem a associacdo
de marcas e produtos a determinadas teméticas. Nesse sentido, em diferentes ocasides,
friccOes explicitas se processam na tentativa de docilizar conteddos oriundos de matrizes
musicais marcadas pelos recursos ao ilicito e explicito, como na apresenta¢do em que MV
Bill, importante rapper carioca, ndo abre mao de cantar ao vivo no Programa do Faustao,
um show dominical de variedades, uma critica a integrantes do elenco da Rede Globo
presente em uma de suas mais famosas composicdes®®, ou a espécie de censura que 0s
funkeiros passam ao apresentarem suas can¢des de maior sucesso nesse tipo de programacéo,
caso de MC G15, que s6 pdde apresentar-se no mesmo programa da maior emissora de
televisdo do pais, a partir da mutilacdo dos teores explicito-ilicitos do megahit nacional “Deu
Onda”.%°

A possibilidade de disponibilizar contetdos audiovisuais explicitos, inclusive em
torno de narrativas da ilicitude, fora do ambiente televisivo, sO se concretiza de maneira
generalizada no curso da Gltima década no contexto brasileiro, processo que se potencializou
com a compra da plataforma de videos YouTube no fim de 2006, pela Google, na esteira de
dindmicas sociotécnicas, transitadas nos ambientes da chamada web 2.0 °, termo que,
embora possa se apresentar como espécie de atualizacdo em termos das especificagdes
técnicas da web, se refere mais a transformacdes nas maneiras como desenvolvedores e
usuarios passam a encarar a rede mundial de computadores, sobretudo a partir do estouro da
bolha financeira, gerada em torno das corporac@es de internet no inicio dos anos 2000. Na
classica definicdo de O’Reilly (2005), a web 2.0 corresponde ao entendimento da rede
enquanto plataforma abrangente de dispositivos conectados, as principais aplicacGes nesse
novo ambiente dizem respeito aquelas capazes de aproveitar ao maximo as dimensdes
intrinsecas dessa rede-plataforma, entregando modalidades de software em constante
atualizacdo e redefinidos a partir do intensivo aproveitamento da gigantesca producdo de

dados por parte dos proprios usuarios através de uma “arquitetura de participacao”.

% O video da apresentacdo de MV Bill no programa Domingdo do Faustio pode ser acessado pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=4BEGSHg8TJA.

80 O video da apresentagdo de MC G15 no programa Domingdo do Faustdo esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=_oWK4IG8J7A.

81A  definicdo consagrada de web.2.0 pode ser encontrada no  seguinte  endereco.:
https:://www.oreilly.com/pub/a/web2/archive/what-is-web-20.html.
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O YouTube representa, nesse sentido, um profundo éxito corporativo compreendido
a partir dessa nova arquitetura tecnocultural do ambiente surface da web. A plataforma de
videos foi capaz de “monetizar”, ou seja, remunerar financeiramente as producdes
disponibilizadas pelos usuérios, a partir do retorno de midia que essas producBes eram
capazes de oferecer aos anunciantes que, conforme os contetdos, puderam diminuir 0s riscos
de investimentos em publicidade ao concentrar recursos em producdes que se dirigissem
diretamente aos nichos de mercado desejados.

Essas estratégias de remuneracdo foram capazes de potencializar financeiramente
inimeras expressdes culturais por todo mundo, dindmica que no ambiente pré-digital e pré
web 2.0 seriam absolutamente impossiveis, dada a extrema concentracdo dos meios de
divulgacdo, sobretudo de conteddos audiovisuais, na figura da mediacdo televisiva, ainda
profundamente poderosa na definicdo da “pauta musical” pop no Brasil.

Inéditas fontes de recursos permitiram, que produtoras de contedo audiovisual pop
periférico, sobretudo as que participaram do inicio desse processo — algumas delas capazes
de aproveitar a lacuna em torno de contetdos explicitos nas plataformas tradicionais, caso
flagrante da KondZilla — conseguissem amealhar bases gigantescas de inscrigdes nos canais,
bases estas, capazes de gerar altissima visibilidade e remuneragdo garantida, em geral,
fracionada entre canais, instancias e equipes de producéo, agentes e artistas. Esses processos
estdo na base do que estamos caracterizando por mercados pop periféricos no contexto

brasileiro contemporaneo.
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CAPITULO 9 i
TECNOLOGIAS DA INFORMAGAO E COMUNICAGAO E A
EXPANSAO DOS MERCADOS POP PERIFERICOS

No plano das intensas dindmicas contemporaneas em que se supde o retrocesso das
“[...] estruturas sociais [...]” como classe e nagdo, e o avango de novas “[...] estruturas de
informacdo e comunicagdo [...]” (LASH, 1997, p. 136) na coordenagdo dos afetos,
identificacGes e posicionamentos, cabe discutirmos, a partir da perspectiva de Scott Lash, as
questBes relativas as dindmicas entre perdedores e vencedores nesse novo arranjo
sociocultural, lidas a partir das reflexdes em torno das condi¢Ges contemporéaneas de
consolidacdo de amplos mercados pop periféricos.

Conforme o autor, nas economias sociais orientadas para a regulacdo individualizada,
ou de mercado®?, os “[...] fluxos, ndo apenas da informac&o e das comunicagdes, mas também
do dinheiro, articulam-se fundamentalmente, ndo com a produgdo, mas com os sistemas de
consumo [...]” (LASH, 1997, p. 155). Nessa direcdo, Lash identifica trés maneiras a partir
das quais, a classe trabalhadora reflexiva se vincula as estruturas comunicativas e
informacionais: “[...] como consumidores recentemente individualizados; como usuarios dos
meios informatizados de producéo [...] e como produtores de bens de consumo e produgao
que funcionam como meios de consumo e produgdo dentro das estruturas de I&C”. (LASH,
1997, p. 156-157).

As classes medias expandidas, no contexto da modernidade reflexiva se tornam
especialistas e operadoras das estruturas de I&C, num paradigma produtivo ligado a “[...]
rotatividade da producdo de bens informacionais [...]” (LASH, 1997, p. 157), nesse novo
arranjo social a acumulacdo de capital torna-se cada vez mais acumulagdo de informacao,
conformando a “[...] for¢ca orientadora da modernidade reflexiva [...]” onde a “[...] classe
trabalhadora aumentada (e reduzida) da modernidade reflexiva, assim como sua classe média
expandida, encontra sua base neste deslocamento informacional do motor da histéria”.
(LASH, 1997, p. 157-158).

62 Lash analisa o contexto das “[...] economias sociais anglo-americanas [...]” (1997, p. 155), todavia, podemos
recorrer a essa modelacdo na analise do contexto brasileiro, na medida em que as politicas econdmicas
brasileiras se orientaram nas Ultimas décadas para um modelo de desenvolvimento baseado no recuso a
instrumentos de potencializagdo do consumo, tanto dirigidos as classes médias quanto as novas classes
trabalhadoras (SOUZA, 2013).
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No curso dessas dindmicas, uma terceira classe se encontraria profundamente
excluida do acesso as estruturas da I&C, constituindo o “[...] proletariado cléssico da
modernidade simples [...]” enquanto os grandes “[...] perdedores da reflexividade [...]”
(LASH, 1997, p.158). Essas dindmicas se referem sobretudo a arranjos sociais, bastante
distintos do contexto brasileiro, tanto no diz respeito as condi¢Bes de posicionamento no
sistema global, quanto em relacdo ao quadro econdmico do pais, sobretudo em seus arranjos
produtivos e composicdes em torno das posi¢coes de classe e renda. Nos contextos referidos

por Lash:

Outras instituicdes estruturais de regulamentacdo também sairam do que esta se
tornando o “gueto impactado” — 0s grandes sindicatos industriais, agéncias do
welfare state vitimas de cortes nos gastos puablicos, a Igreja, a respeitavel classe
média negra e a classe trabalhadora — e, muito efetivamente a familia. O resultado
disso ndo é a individualizacdo mas a anomia e um déficit de regulamentacéo.
(LASH, 1997, p. 158-159).

Em grande parte dos contextos urbanos periféricos brasileiros, o referido ““[...] déficit
de regulamentacéo [...]” ndo constitui uma nova caracterizagdo social conformada a partir
do desmonte do ambiente de certezas da ““[...] modernidade simples [...]”, mas uma condigao
permanente da urbanizagdo desigual a partir de “[...] processos de segregacdo espacial e
racial [...]” (CARRIL, 2009, p.55), que guarda amplas relacbes de continuidade com o0s
processos historicos do periodo colonial, nesse sentido, a condicédo social do negro brasileiro,
que compde a maior parte da populagdo moradora de periferia no Brasil, se institui no
processo de escraviddo mantendo-se como parte “[...] continua das bases de producéo e de
reprodugdo do capital na agricultura e, mais tarde, no espago urbano”. (CARRIL, 2009, p.
55).

Desse modo, ao invés de um ambiente de substituicdo de uma ldgica de
regulamentacdo por outra, 0 que se observa numa diversidade de contextos urbanos
brasileiros € o prolongamento socio-historico de “[...] um déficit de regulamentacéo
socioecondmica [...]” (LASH, 1997, p. 159). A conceituagcdo em torno da “nova classe
baixa”, destacada por Lash, ndo compreende uma nova faceta da composi¢do do quadro
social brasileiro — dada sob condicGes bastante distintas dos desdobramentos processados
nas sociedades anglo-americanas — embora contemple amplos segmentos da populacéo,

sobretudo em areas metropolitanas com presenca de parques industriais. O que ndo se pode
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afirmar no plano contemporaneo é a ideia de um completo alijamento dessas populagdes em
torno das estruturas de 1&C.

Num contexto em que a propria esfera ptblica “[...] se torna cada vez mais presente
nas estruturas de 1&C, a exclusdo em relacdo a elas transforma-se em excluséo da cidadania,
na verdade, a exclusdo politica e cultural da sociedade civil”. (LASH, 1997, p. 161). A nova
classe baixa da modernidade reflexiva, conforme o autor, “[...] esta privada das obrigacdes
e dos direitos do que hoje ndo ¢ mais cidadania social, mas predominantemente cultural”.
(LASH, 1997, p. 161).

Ao passo que Lash parece generalizar a experiéncia social dessa “nova classe baixa”,
chama atengdo em seguida, para a importancia de observar as maneiras particulares em que
as populac@es dos guetos ndo sdo excluidas das estruturas de 1&C. Essa ndo exclusdo pode
ocorrer de duas maneiras, de um lado via presenca de sistemas educacionais

comparativamente abertos e de outro,

[...] por meio da televisdo, incluindo via satélite e a cabo, o radio, os aparelhos de
video e coisas semelhantes, a nova classe baixa pode ndo estar no limite da
manipulagdo da informagdo, mas muito certamente estd nas comunicagdes, e
especialmente na comunicacao por simbolos e imagens, na recep¢do das estruturas
de I&C. Esta disparidade — entre a aquisi¢do das habilidades de processamento
dos simbolos e 0 acesso ao fluxo dos simbolos nas estruturas I1&C, entre o acesso
ao envio dos simbolos e a sua recep¢do — tem sido e continuara sendo cada vez
mais uma mistura poderosa para a critica politica e cultural heterodoxa por parte
dos negros, das mulheres, de outras minorias étnicas. (LASH, 1997, p. 163).

Consta exatamente na dimenséo ndo apenas receptiva, mas amplamente produtiva e
tecnologicamente sofisticada dos mercados metropolitanos de entretenimento pop periférico
brasileiro, uma novidade capaz de fragilizar algumas certezas em torno da suposic¢ao de um
completo descompasso entre aquisicdo de habilidades de processamento e manipulacéo
simbolica e a recep¢do ou acesso a esses bens e simbolos globalmente veiculados por parte
de populacbes supostamente alijadas dos processos de manipulacdo das estruturas de
informag&o e comunicacéo.

Profundamente articuladas a um conjunto de ““sistemas peritos do entretenimento
periférico”, respectivos ao dominio de diferentes tecnologias de ponta em areas diretamente
ligadas a producao de eventos, musica, filmes e videos musicais, essas especializagdes se
desdobram em multiplos saberes e areas de atuacdo, como eletroeletrénica, iluminacao,

robética, cinematografia e fotografia digital, manipulacdo de softwares e dispositivos de
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producéo e edicdo de videos, imagens e sons, tecnologias ligadas a sonorizagao automotiva,
montagem e configuracdo de equipamentos e redes de sonorizacao, marketing digital, gestao
de redes sociais e servigcos financeiros de monetizacdo de conteidos em plataformas de
divulgacdo, entre outra infinidade de setores em constante complexificagdo e
profissionalizagdo, implicados no uso intensivo de tecnologias digitais de comunicagéo e
informagéo.

Os amplos processos de circulacao desses saberes na articulacdo de redes adensadas
de servigos e informacdes ligadas aos setores do entretenimento periférico, chamam atencédo
para importantes indagacGes respectivas as condi¢des sociais e tecnoculturais capazes de dar
corpo a essas articulagfes, marcadas pela incessante sofisticacdo e atualizagdo dos recursos
tecnosimbolicos empregados na producao de eventos e dos conteldos.

Ao contrario de nos entregarmos a narrativa de um individualismo calcado num
desejo ““[...]heterogéneo e contingente [...]” marcante nas perspectivas dos ““[...] mestres da
duvida [...]”, orientadas “[...] sob a estrela da reflexividade estética, sob a estrela de uma
critica mimética do conceito [...]” (LASH, 1997, p.174), busca-se evitar a “deriva”
desconstrutiva, que apenas repete em ciclos cada vez mais rapidos, perspectivas de
adiamento e negagdo da significagdo, em modelagdes tedricas “[...] cada vez mais kitsch para
substituir a anterior, no modelo de estilos rapidamente mutaveis”, (LASH, 1997, p. 175).
Nos aproximamos da perspectiva apontada por Lash de que, grande parte dos modelos
calcados na incessante desconstrucdo de “[...] formas de controle [...]” do ponto de vista de
um individualismo da “[...] contingéncia [...]” e da ““[...] ambivaléncia [...]”, conduzem a uma
impossibilidade cronica do “noés”, cuja condigdo de existéncia, baseia-se no
compartilhamento de significacGes. (LASH, 1997, p. 176).

Ao contréario de dirigirmos o foco de analise a tomada de ritualizacdes e producdes
culturais enquanto bricolages mediadas por conjuntos supostamente desconectado de
significantes (LASH, 1997, p. 177-178), busca-se entender “as comunidades culturais, o
“n6s” cultural”, enquanto “[...] coletividades de préaticas estabelecidas compartilhadas,
significacbes compartilhadas, atividades de rotina compartilhadas envolvidas na obtencéo
do significado”. (LASH, 1997, p. 177).

Nos termos de Lash (1997, p. 180), a ideia de comunidade, tomada “em qualquer

sentido substancial”, precisa ser “mundial”:
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Deve ser enraizada em significacdes compartilhadas e em préticas estabelecidas.
Essas préticas envolvem outros seres humanos. E também envolvem coisas, que
ndo séo “objetos”, mas [...] ferramentas, engrenagens, incluindo a linguagem e 0s
instrumentos informacionais entre os quais habitamos e aos quais tanto nos
dedicamos. No “nds”, as atividades do dia-a-dia estdo envolvidas na producéo de
bens substantivos, que em si sdo também significagbes. Embora as atividades
sejam guiadas por esses bens substantivos cujos critérios sdo fixados internamente
por uma dada prética, esta orientacdo ndo é determinada por regras, mas pelo
exemplo dessas praticas presentes e tradicionais. (LASH, 1997, p. 180).

Desse modo, desvia-se o foco das “[...] encenacdes de poder [...]” dos atos de fala,
onde os significados sdo “[...] cronicamente contestados [...]”, para a atengdo ao
desenvolvimento comunicacional “[...] bem-sucedido [...]” de praticas coletivas comuns.
(LASH, 1997 p. 180). Com base nessa orienta¢do metodoldgica, busca-se discutir profundas
transformacGes nas expressdes pop periféricas mundialmente veiculadas. Nesse sentido, o
proprio recurso a expressdo “pop” cujas significagdes, se dirigem a articulacdo entre
mecanismos de amplificacdo de alcance quantitativo e a profunda capacidade de
comunicabilidade em larga escala dos simbolos e significacbes que suas producdes artisticas
mobilizam, esta dirigida a tentativa de entendimento dos bens, estilos, estéticas e
significacbes que se apresentam enquanto potencialmente comuns. Nesse sentido, as
caracteristicas “periféricas” dessas expressdes pop, sdo entendidas enquanto distintas dos
significados compartilhados pelos publicos e produtores, ligados as estéticas underground,
orientadas para a comunicacao restrita. As “periferias” a que recorremos, nesse momento,
dizem respeito as tramas de interdependéncias socio-humanas, configuradas nos transitos
entre condicOes estruturais de producéo, circulacdo e consumo de esteticidades relacionadas
aos contextos reais das periferias urbanas e a condicdo simbolicamente periférica dos
conteldos em circulagdo nesses mercados, que ao contrario da leitura pela via da
inferioridade tecnosimbodlica em relagdo aos conteudos “centrais”, se encontram
perifericamente, (por vezes estratégica e/ou contingencialmente) posicionados, em muitos
casos, dada a prépria natureza dos contetidos que fazem circular, marcados em diversas
ocasifes pelo recurso a expressdo explicita em relacdo a uma diversidade de praticas,
simbolos e significacBes. Nao se trata de uma periferia pop subsumida ao pop hegemdnico,
mas de outras redes de instancias produtoras de entretenimento visando o maior publico
possivel.

Uma imagem a que se pode recorrer, € a de que determinados mercados pop

periféricos sdo contemporaneamente paralelos aos mercados pop hegemdnicos, ndo situados
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hierarquicamente, no plano da capacidade de alcance, do emprego de recursos tecnolégicos
de producéo e obviamente em termos de suas caracteristicas estéticas, abaixo das producdes
alavancadas pelo capital acumulado ao longo de muitas décadas, pelas grandes produtoras e
distribuidoras nacionais e transnacionais. Afinal, como aponta a letra de “E o terror”,
classico gangsta rap candango composto pelo aclamado rapper Genival Oliveira, 0 GOG,
“periferia, meu cumpadi, ¢ a maioria”.%

Trotta e Monteiro (2008) indicam que o mercado musical passa por agudas
redefinicBes a partir das novas configuragdes tecnoldgicas ligadas as maneiras de produzir e
consumir musica. Conforme os autores, novas estratégias de distribuicdo dos contetdos
musicais tém obtido, “[...] razoavel éxito na diversificacdo de ofertas musicais disponiveis,
potencializando um mercado de ‘nichos’ [...]”. (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 1).

O aumento das “[...] facilidades tecnologicas promovidas pela digitalizacao [...]”
promovera a possibilidade de que se tornassem comercialmente viaveis “[...] universos
culturais com puablicos numericamente reduzidos [...]” (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p.
1), desse modo, os autores identificam nos debates em torno dessas questdes uma énfase
“[...] na abordagem de fendbmenos musicais notadamente periféricos e de baixo grau de
circulagdo que de fato, tém demonstrado o alcance do novo mercado musical [...]”
(TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 2), entretanto, podemos observar, a partir de dindmicas
muito recentes, que ndo apenas producdes ligadas a universos culturais de pablico reduzido
tem se tornado comercialmente vidveis, mas universos culturais que ja dispunham de
extrema popularidade periférica, antes da disponibilidade de recursos digitais, caso dos
mercados funk e rap no Brasil. Basta observarmos os nimeros bilionarios de acesso aos
maiores canais de funk, por exemplo.

Em seguida, os autores apresentam a perspectiva de que, 0 novo mercado musical
possui intima ligacdo com o universo da musica “independente”, ideia que apontam ser
capaz de abarcar grande heterogeneidade estética, embora frequentemente demarcada por
diferentes abordagens pela ocupagdo de “[...] uma certa posi¢éo periférica no mercado — seja
como estratégia politica consciente ou como contingéncia profissional”. (TROTTA,;
MONTEIRO, 2008, p. 2). Nesse sentido, decidem privilegiar novos atores do mercado de

musica “[...] que estdo ocupando nao os espacos periféricos ou as brechas de mercado, mas

63 A composigdo “E o terror” pode ser acessada pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=0RQJ4hgOdUO0
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posi¢des hegemonicas na circulagdo musical”. (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 2).
Entretanto, o que podemos assistir hoje € que estratégias digitais e “espagos periféricos ou
brechas de mercado”, também se consolidam enquanto posicdes hegemdnicas no mercado
pop nacional, partindo exatamente dos elementos que carregam enquanto diferencas
fundamentais em relacéo a boa parte das produg6es autorizadas a circularem nas fechadas
redes de producéo e divulgacéo tradicionais.

Nos contextos de andlise dos mercados pop periféricos contemporaneos também
podemos partir da concepcdo de que uma posi¢do de carater “independente” pode se
configurar tanto como contingéncia, quanto estratégia. Em determinados circuitos culturais
pop periféricos, o posicionamento “independente” em relagdo as redes hegemonicas de
producdo e circulacdo dos conteldos, seja ele efetivo ou performatizado, é condicdo
importante de identificacdo por parte do publico e, por conseguinte, retorno financeiro nas
plataformas digitais e no mercado de apresentacdes ao vivo, entretanto, no plano de outra
gama de expressdes, que também estamos nos referindo como pop periféricas, a ndo
popularizacdo do conteddo e a ndo circulacdo ampliada, configuram contingéncias
indesejaveis, mesmo que esse éxito comercial se dé nas redes interperiféricas de producao,
divulgacdo e consumo, que dependendo de suas especializacOes técnicas e estéticas e
diferentes configuracdes socioculturais de gosto, ndo oferecem, por exemplo, barreiras a
conteidos explicitos de qualquer natureza. Redes periféricas de interdependéncias que,
como destacado anteriormente, além dos intensos fluxos de memoria e know-how de
producéo cultural reunidos nas ultimas quatro décadas, consolidaram, especialmente a partir
da ultima década, condicdes técnicas e financeiras de construir marcas e canais digitais de
divulgacéo de amplo alcance.

O posicionamento periférico de mercado, nesse contexto, ndo pressupde
necessariamente uma posicdo independente em relagdo as instancias de mercado pop
hegem®nico, muitos artistas de grande sucesso nos mercados pop periféricos, por exemplo,
ndo encontrariam problemas em participar de programas de Radio e TV, todavia, uma grande
quantidade desses conteudos ndo encontra possibilidades de circulacdo nessas plataformas,
permitindo que se instaure uma diversidade de mainstreans periféricos em diferentes pracgas
culturais do pais, entendendo o “periférico”, seja no que diz respeito aos contextos urbanos

de habitagdo, seja em relacdo a sua posicao simbdlico-periférica diante de mercados culturais
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tradicionalmente constituidos enquanto “fluxos centrais” a partir do dominio de redes
hegemaénicas de producéo e circulacdo cultural.

Alguns mercados pop periféricos operam a partir de uma posicao diferenciada, pois
ao partir de diferentes bases estéticas, sociais e culturais, alcangam publicos tdo volumosos
quanto as producdes veiculadas nas mediacgdes tradicionais e patrocinadas, pelo velho
dinheiro transnacional da industria do entretenimento. Nao por dispor de “faltas” em relagdo
ao “fluxo central”, mas por possuir qualidades distintas.

Desse modo, os autores acabam por associar politicas de independéncia e estratégias
digitais enquanto perspectivas de mercado ndo passiveis de constituir posicdes mainstream
em comparacao aos niveis de popularidade das producgdes vinculadas as mediagdes e redes
de negdcios da industria tradicional. Embora o artigo em que indicam essa concepcao tenha
sido escrito ha cerca de uma década, periodo bastante recente, os autores ndo puderam
observar os atuais niveis de exposi¢do alcangados por mercados “independentes” e/ou pop
periféricos num contexto em que as estratégias digitais ja& ndo ocupam uma posi¢do
necessariamente marginal em relacdo as estratégias das mediacGes tradicionais, sobretudo
entre o jovem publico nativo digital.

Nesse sentido, os autores tematizam os mercados do forrd cearense, do brega do Para
e do Reggae no Maranhdo, enquanto exemplos de mercados de musica movidos a novas
tecnologias “[...] que tém efetivamente alterado o alcance do préprio mainstream da musica
(historicamente protagonizado pelos grandes conglomerados internacionais”. (TROTTA,;
MONTEIRO, 2008, p. 2). Esses mercados e expressdes musicais, conforme apontam,
compreendem manifestagdes “[...] alijadas de uma legitimidade estética avalizada pela
critica musical” (TROTTA & MONTEIRO, 2008, p. 2) agregando:

Dezenas de milhares de pessoas semanalmente, utilizando uma estrutura
empresarial que dialoga com as esferas consagradas de difusdo musical, como o
radio, mas que tem seu alcance amplificado através de um inusitado conjunto de
dispositivos comerciais, substancialmente diferentes dos empregados pelos
chamados independentes. Pode-se pensar aqui em um conjunto de préticas
musicais cuja enorme penetracdo comercial em algumas regides configura ndo
apenas um segmento lucrativo desse mercado independente, mas um novo
mainstream do mercado musical”. (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 2).

Durante quase todo o século XX, o mercado musical possuiu grande interface em
relacdo ao mercado de discos (CARDOSO FILHO; JANOTTI JR., 2006). Coordenado por

“[...] grandes empresas transnacionais do ramo do entretenimento [...]” o ““[...] mercado de
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mausica, entdo, passou a ser dividido comercialmente a partir dos nimeros alcangados por
cada artista e disco”. (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 3). Nesse cenario, inUmeros artistas
tiveram suas trajetorias marcadas pela relacdo direta entre sucesso e alto potencial de
vendabilidade ao longo de todo esse periodo: a partir de diferentes “[...] estagios de
consagracgdo comercial [...]”, se estabelece um contexto amplo de classificacdes, baseadas
na dimensdo quantitativa das vendas. (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 3). Essa
configuracdo de mercado permitiu que artistas independentes das majors se organizassem
em torno de gravadoras menores, “[...] buscando comercializar seu repertério através de
espacos reduzidos de mercado, ndo contemplados pela musica produzida nas grandes
gravadoras”. (TROTTA; MONTEIRO, 2008, p. 3).

Essas pequenas empresas de gravacdo permitiriam aos artistas, maior autonomia em
relacdo as grandes companhias do disco, que conforme Shucker, (1999), reduziam ao
minimo a autonomia artistica a partir do planejamento prévio de cada etapa da producéo e
comercializagéo.

No entanto, observa-se o processo de formacdo de instancias produtoras de musica
independente institucionalizada, que operando de maneira associada ou bastante semelhante
aos esquemas da majors, sdo capazes de performatizar a independéncia no sentido de galgar
a ampliagdo da legitimidade estética, vinculando qualidade ao valor moral da autonomia
criativa. (TROTTA; MONTEIRO, 2008).

Tratam-se de posicionamentos bastante distintos, daqueles identificados em grande
parte dos mercados entendidos, em nossa perspectiva, enquanto pop periféricos, na medida
em que ndo parecem recorrer necessariamente ao estabelecimento dessa relagdo entre
legitimidade e autonomia artistica. Certamente, ha mercados pop periféricos que se valem
dessa relacdo, entretanto, a maior parte das expressdes parece mais direcionada a busca do
alcance da maior quantidade possivel de pessoas. Alcance que pode, na atual configuracdo
digitalizada de producéo e divulgacdo cultural, ser atingido inclusive por producdes pop
periféricas que associem autonomia e legitimidade, caso de muitas expressdes ligadas a
musica rap no Brasil.

Nesse sentido, a concep¢do de Cardoso filho e Janotti Jr. (2006), em torno dos
significados de mainstream e underground, onde associam a consagracdo comercial e
estética ao maior distanciamento dos contextos de producgdo e dos consumidores, no plano

das instancias hegemdnicas e a maior aproximacgao entre publico e produtores, no contexto
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das instancias promotoras de circulagdo restrita, “underground”, ou “independente” se
distancia da compreensao que buscamos evidenciar.

Essa maior aproximacdo entre as dimensGes da producdo e consumo, seria
supostamente potencializada pela ideia da “autonomia”, que estaria na base das estratégias
de legitimacdo e reconhecimento nesses mercados. (CARDOSO FILHO; JANOTTI JR,
2006; TROTTA; MONTEIRO, 2008). A grande transformacdo reside no fato
contemporaneo de que, determinados mercados periféricos, seja no plano simbolico, seja no
sentido de que emergem de condi¢cBes e contextos urbanos periféricos, ndo alcancam
publicos restritos, mas publicos gigantescos. Boa parte dos maiores canais digitais de masica
pop periférica ndo fazem suas contas na casa dos milhares, mas dos milhdes de visualizagdes
e interagcOes, contexto que potencializa as condi¢des para que as apresentacdes ao vivo em
que essas estéticas sdo veiculadas, também se multipliquem, associando a remuneracao
digitalizada das producGes pelos mecanismos da plataforma YouTube a renda das festas e
shows, caso emblematico da produtora de funk paulista GR6 que produz disputados bailes
como o “Baile do Poderoso” nos quais o0s principais artistas agenciados pela empresa, de
extremo sucesso nas plataformas digitais, como MC Pedrinho, MC Livinho, entre outros, se
apresentam ao vivo gerando enormes retornos financeiros.

Trotta e Monteiro (2008) argumentam que as instancias de producéo e divulgacdo do
novo mainstream, materializado em sua analise nos mercados musicais do forro eletrénico,
do brega paraense e do reggae maranhense sdo assim caracterizados, por nao utilizarem
estratégias, que no contexto da década passada compreendiam caracteristicas dos mercados
independentes, entre elas a expressdo de uma crenca na ideia de autonomia artistica e o uso
de interfaces digitais, que naquele momento constituiam ferramentas de alcance de publicos
reduzidos.

Os autores identificam um deslocamento da lucratividade no mercado musical, do
negocio do disco para o mercado das apresentacGes ao vivo, tendéncia que permanece
extremamente pujante atualmente, tanto entre os artistas vinculados as majors quando entre
os artistas pop periféricos.

Naquele contexto, Trotta e Monteiro consideravam as previsdes de que as novas
tecnologias representariam vetores de maior democratizacdo da oferta da musica, em
detrimento dos grandes conglomerados transnacionais do entretenimento, uma “[...] utopia

um tanto ingénua, que indica certo deslumbramento com as reais possibilidades da atual
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configuracdo tecnologica em diversificar o consumo de musica”. (TROTTA; MONTEIRO,
2008, p.11).

Se olharmos para o contexto contemporaneo, podemos constatar que esses grupos
ainda dispdem de gigantesco poder cultural e grande capacidade de influenciar amplos
processos de formacdo de gosto, sobretudo por disporem de vastos recursos para
investimentos tanto na producdo quanto na distribuicdo dos contetdos. Entretanto, é
exatamente no plano da difusdo — considerada pelos autores, no contexto da década passada,
como a dimensdo mais agudamente controlada pelas majors, constituindo a fonte principal
de seu poder — que as maiores transformacdes se processaram na Ultima década.

As majors deixaram de ser as principais intermediarias dos processos de difuséo,
dando lugar ao oligopolio das grandes corporacBGes de tecnologia informacional como
Google; Amazon; Facebook; Apple; Netflix; Spotfy; entre outros, senhoras absolutas no
contexto das transformaces tecnoculturais da web 2.0, calcadas no principio da interface
entre plataformas permanentemente abertas a atualizacdo, exatamente a partir da intensa
producdo de dados e conteudos por parte dos Usuarios.

Ao contrario da estreita porta das majors, agora as megacorporacdes do mercado
digital dependem de volumes cada vez maiores de producdes culturais para nutrirem suas
plataformas. De dimensdo mais cara do mercado do entretenimento musical, a difusdo, no
espectro das plataformas digitais, passa a ser ndo apenas infinitamente mais barata, quanto
pode ser inclusive remunerada, dependendo da popularidade amealhada pelo conteudo
produzido. Obviamente, as produgdes agora disputam espaco entre volumes oceanicos de
informacdo e contetido de entretenimento ndo apenas vinculados ao mercado musical e video
musical, mas hd um mercado ampliado de imagens e sons, com forte presenga concorrencial
das producdes financiadas pelo dinheiro dos grandes grupos dos antigos mercados do
entretenimento e das plataformas de producdo e divulgacdo emergidas nessas
transformacGes, também capazes de concentrar prestigio e melhores oportunidades de
exposicao.

O que importa reter é que os grandes conglomerados da musica foram atingidos em
seu nucleo, abrindo ampla margem para que ao contrario de uma aposta ingénua, 0S
mercados musicais e de eventos ja assentados em amplos fundos de memdrias e saberes
coletivamente compartilnados em contextos pré-digitais e também novas abordagens
estéticas periféricas, em diferentes sentidos, tivessem a oportunidade de que o alcance de
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suas producdes fosse extremamente potencializado, sobretudo nos formatos audiovisuais,
contedos em relacdo aos quais uma gigantesca demanda periférica se encontrava reprimida.
Especialmente em relacdo as estéticas periféricas de contetdo explicito.

Os circuitos hegemonicos de producéo e distribuicdo de bens tecnoculturais, como
aponta Morin (1969), operam a partir de uma espécie de tensdo, entre esquemas tecno-
administrativos padronizados e a necessidade de ofertar produtos renovados, logo, é
necessario que se incorporem producdes, a principio, posicionadas fora desses circuitos ja
estabelecidos. Todavia, em diversas ocasides torna-se imperativo, para que se ampliem as
possibilidades de alcance dessas produc@es, que se realize uma média entre a dimenséao
inventiva destas novas formas e os ““[...] modelos congelados [...]” (MORIN, 1969, p. 55),
consagrados e financeiramente seguros.

E bem provavel que a aposta de autores como Vianna (1990), numa completa
dissolu¢do do esquema “tradicional” da cultura de massas e suas instancias de producao e
distribuicdo dominantes, que se desenrolaria a partir da fragmentagdo dos mercados de bens
simbolicos possibilitada em larga medida pelas dindmicas técnicas contemporaneas acabe
por revelar-se pertinente, porém distante das dindmicas em transito na atualidade.

Cabe destacarmos que estes grupos, principalmente os responsaveis pelo setor
fonografico, viveram o pior momento financeiro de sua histéria com os avancos dos
mercados licitos e ilicitos de downloads, sem que, por outro lado, como destaca Martel
(2012), os artistas por eles produzidos e distribuidos deixem de amealhar niveis de
consagracao global poucas vezes experimentados por artistas independentes, tudo com base
em eficientes estratégias de marketing, hoje primordialmente, estratégias de marketing
digital.

Por sua vez, o pesquisador Michel Nicolau Netto (2009) aponta que a tomada da ideia
de uma industria fonografica como uma instancia de poder Unica e isolada no cenario
contemporaneo é uma proposicao deslocada no tempo. Se até as Ultimas décadas do século
XX essas empresas eram capazes de controlar basicamente toda a cadeia produtiva da
musica, hoje encontramos um cenario distinto, no qual, quase sempre, 0s novos dispositivos
tecnologicos como a internet e os celulares se apresentam como decisivos nos
remodelamentos do consumo musical mundialmente. (NETTO, 2009, p. 128).

No entanto, seguindo as tendéncias econémicas do periodo, as empresas fonogréaficas

ja realizavam amplos processos de mudanga em suas estruturas administrativas e produtivas
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tais como a realizacdo de enxugamentos do numero de trabalhadores e terceirizagdo da
producdo a partir da década de 1990. (NETTO, 2009, p.128). Num contexto de avanco
incontornavel das dindmicas globalizantes e de permanente avidez por expansdo dos lucros,
esses processos de reestruturagdo das empresas revelam que estas “[...] ja ndo davam conta
de suas demandas e precisavam repartir o controle da producdo para que se tornassem
competitivas”. (NETTO, 2009, p. 129). Essa flagrante diminuicdo da estrutura das
corpora¢des do mercado fonografico representaria um importante indicio “[...] de que
haviam demandas econdmicas e sociais as quais essas empresas nao mais podiam dar
respostas”. (NETTO, 2009, p. 130).

Conforme os processos globalizantes tornaram-se mais agudos, conquistar a
homogeneidade dos publicos passa a constituir tarefa cada vez mais complexa, visto que, as
empresas em seu antigo modelo ja ndo conseguiam dar conta de suprir a demanda social por
maior oferta de bens musicais. A tensdo entre variacdo do produto e necessidade de
homogeneiza¢do do mercado de consumo, representa um conjunto de dindmicas objetivas
que a industria teve que lidar. Nessa direcdo, o desenvolvimento tecnoldgico se apresenta
como capaz, tanto de responder satisfatoriamente a essa tensdo, quanto de responder “[...] a
demanda pelo barateamento (ou mesmo gratuidade) do consumo de musica”. (NETTO,
2009, p. 131).

E nesse processo que a tecnologia, sobretudo aquela ligada & producao e reproducéo
musical, deixa de encontrar-se posicionada de maneira meramente subsidiaria dos interesses
das gravadoras ““[...] tornando-se um ator competitivo, dono de seu proprio modo de negocio
aparentemente mais adaptado a contemporaneidade”. (NETTO, 2009, p. 132).

As tecnologias deixam de ser um meio a partir do qual a industria atuava, para se
tornar uma industria em si, operando enquanto mediadora direta entre o produto cultural e o
consumidor e tornando-se a propria matéria, a partir da qual os realizadores musicais se
debrucardo, caso flagrante da musica eletrénica. (NETTO, 2009, p. 133).

Nesse sentido, o autor aponta as seguintes transformacdes no mercado fonogréfico a

partir dessas dindmicas:

1). As gravadoras e o desenvolvimento tecnol6gico, no caso da musica, ndo mais
pertencem a campos coincidentes, ou seja, a tecnologia ndo € mais apenas um meio
de desenvolvimento da inddstria fonogréafica, mas também um espago auténomo,
capaz de gerar conflitos; 2) O modo tradicional da industria fonogréfica ndo mais
é capaz de atender as demandas sociais e de mercado, e com isso, ndo pode mais
se sustentar sozinho no campo do comércio de musica. 3). Essas demandas sociais
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se veem atendidas pelo desenvolvimento tecnoldgico, o que levara a cerca-la de
discursos positivos; 4) O novo espaco de atuacgao da tecnologia s6 pode transmutar
em acdo empresarial legal se em acordo com as gravadoras, ainda que este acordo
seja feito, agora, em forma de negociagdo entre campos diferentes. O resultado
dessas transformagdes € um sé: a industria fonogréafica e o desenvolvimento
tecnoldgico vdo precisar buscar agdes coordenadas que beneficiem,
reciprocamente, seus interesses. (NETTO, 2009, p. 131).

Novas plataformas de consumo musical, como as lojas virtuais de download, novos
dispositivos de execugdo musical e a popularizacdo dos aparelhos celulares, conseguiram
responder de maneira mais eficaz as demandas socioecondmicas por uma ampliacdo da
variedade musical. Entretanto, esses novos modelos também sofrem o impacto das pressdes
por gratuidade do acesso a musica, traduzido no aparecimento de outros canais, as vezes
marcados pela ilicitude, de acesso a esses bens. (NETTO, 2009, p. 137-138).

Outra estratégia importante do mundo das gravadoras nesse cenério de mudancas
profundas foi a de “[...] buscar acertos econdmicos com os sites de conteudos gerados pelos
usuarios”. (NETTO, 2009, p. 139). Basta pensarmos na plataforma YouTube comprada em
2006 pela Google, pelo valor de US$ 1,65 bilhdo. (NETTO, 2009).

Para o autor, torna-se impossivel negar a relagcdo entre avanco tecnoldgico e uma
maior fragmentacgéo dos poderes, em direcdo a uma ampliagdo da oferta de bens culturais e
a uma maior possibilidade do publico acessar os proprios meios de produzir esses bens.
(NETTO, 2009, p. 147). No entanto, o problema dessas analises constaria no momento em
que sdo traduzidas equivocadamente em valores sociais. “Entdo, fragmentacdo de poderes
passa a significar falta de controle organizado; diversidade de oferta significa livre incluséo
de todos os tipos de musica; maior participagao do publico se torna democracia e liberdade”.
(NETTO, 2009, p. 147).

A pluralizagdo das possibilidades de oferta musical, ampliada pelas novas midias,
néo significa a incluséo de todas as expressdes musicais. Embora de naturezas distintas, essas
plataformas possuem filtros. Um exemplo dessa dinamica € que, o préprio meio exige o
dominio técnico de determinados processos. Desse modo, ndo sao todos os tipos de musica
que beneficiardo nesse cenario, visto que os novos filtros beneficiardo determinadas
abordagens musicais, sobretudo aquelas que j& dispunham de uma sistematicidade
racionalizada de producdo num contexto anterior as novas midias, relegando a todo um

conjunto de produgdes musicais a necessidade de ““[...] buscarem sua adaptacéo, ainda que

160



pela prépria mudanca essencial em seu processo criativo, sendo que tal agdo, ainda assim,
ndo pode ser empreendida por todos”. (NETTO, 2009, p. 148).

No caso de mercados musicais urbano-periféricos, como o funk e o rap, os filtros
referidos pelo autor ndo representaram, necessariamente, entraves, mas na maior parte dos
casos foram rapidamente incorporados as dinamicas desses mercados e utilizados como
verdadeiras alavancas, sobretudo no processo de distribuicio. E provavel que determinadas
estéticas e alguns de seus respectivos portadores de saberes populares folcloricos,
tradicionais e tradicionalizados encontrem maiores dificuldades de ultrapassar essas
filtragens e barreiras, no entanto, pesquisas especificas sdo necessarias no sentido de
confirmar essa hipétese.

E nessa direcdo que se torna imprescindivel compreender o novo cenario de alguma
desconcentracdo mercadoldgica, ndo como um desaparecimento de instancias de controle do
acesso ao produto musical e dos contetidos. Conforme o autor, a “[...] internet € um espaco
de acesso condicionado, e ndo livre, como se propde. Contudo, é também, no caso da musica,
e do acesso a bens culturais em geral, um espago controlado por grandes corporagdes”.
(NETTO, 2009, p. 155).

As novas empresas que controlam os negdcios midiaticos digitais se apresentam,
como organizagdes cada vez mais concentradas e capazes de gerenciar 0S processos de
descarte e consagracédo, definindo claros padrdes de consumo cultural. (NETTO, 2009, p.
156).

E nessa direc&o que se torna problematica, uma aposta num heroismo democratizante
das novas midias digitais, sobretudo do ponto de vista do publico, na medida em que suas
plataformas sdo controladas por ““[...] grandes grupos empresariais que, tal e qual, buscam o
lucro como fim de sua atividade”. (NETTO, 2009, p. 158).

Ocorre que os enunciados do tipo, “o publico tem o poder”, o publico € o rei”
servem, na verdade, de alerta para a necessidade de uma estrutura de poder mais
complexa que permita a criacdo de um espaco que seja, a0 mesmo tempo, amplo
e monitorado. Amplo do ponto de vista de criar produtos em que haja a
possibilidade de atuacéo real do publico; monitorado ao gerar estruturas limitadas
para esta atuagdo e ao as hierarquizar do ponto de vista da consagra¢do. (NETTO,
2009, p. 158).

As possibilidades de produzir, distribuir e acessar conteldos nesses espagos se

tornam possiveis desde que todo um conjunto de regras e padronizac¢des seja seguido. O
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volume das producdes deve passar pelas novas instancias corporativas que possuem
relevancia em termos de acessos e consequente capacidade de gerar consagracdes. Elas
determinam desde os formatos digitais passiveis de circulacao, quanto as maneiras de acessar
esses bens. (NETTO, 2009, p. 158). Os niveis de liberdade do publico sdo limitados e
gerenciados por espacgos controlados onde as determinacgdes corporativas exercem ampla
dominancia. “Portanto, se 0s desenhos de um quadro séo feitos pelo publico, a tela e as tintas
ja estdo determinadas”. (NETTO, 2009, p. 159).

Tais determinacgdes engendram processos de distribuicdo desigual das possibilidades
de exposicdo dos bens culturais. “Aquelas musicas ou aqueles videos que aparecem na
primeira pagina dos sites de contetdo gerado pelo usuério ndo estéo la aleatoriamente, mas
tendo em vista estratégias comerciais”. (NETTO, 2009, p. 159).

Tal qual nas plataformas radiofonicas e televisivas, determinados sites de acesso
gratuito e legal, condicionam e restringem a oferta de musica a partir dos interesses dos
anunciantes. Logo, esses grupos direcionam seus investimentos aquelas expressdes musicais
que se relacionam com a imagem que as empresas buscam construir em tornode si. (NETTO,
2009, p. 159).

Para o autor, independente da plataforma midiatica, os processos de criacdo cultural
ndo operam livremente, no sentido de que se encontram limitados pelas possibilidades
encontradas num campo simbdlico. Somos assim, “[...] restringidos criativamente por
estruturas mentais acostumadas a signos que se consagram a partir de instancias que se
legitimaram em virtude do seu acumulo de diferentes capitais”. (NETTO, 2009, p. 160).

E nesse contexto que emergem fortes discursos de legitimidade em torno das novas
midias e que serdo adotados por outros atores envolvidos no processo. Exemplo claro,
segundo o pesquisador, consta na impossibilidade de desvincular a ascensdo da musica
eletrénica de discursos laudatérios em torno da tecnologia. (NETTO, 2009.p. 160).

Ao contrario de uma efetiva fragmentacdo de poder, se evidenciam novas formas de
organizacdo e controle, profundamente marcadas por tendéncias oligopolistas, nas quais
poucos grupos concentram as plataformas de mediacdo e producdo musical. Com base nessas

coordenacdes,

[...] através de acGes solidarias desses grupos com a industria fonografica, temos
um cenario ao mesmo tempo mais complexo, do ponto de vista das negociagdes
entre diferentes interesses, e mais coordenado em vista de garantir exclusividades
a essas empresas nos beneficios deste novo cenario. (NETTO, 2009, p. 161).
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Esses novos oligopdlios midiaticos permitiram, de maneira astuciosamente adequada
a um contexto de avanco dos processos de segmentacao cultural, que ndo apenas os grandes
grupos pudessem pagar por espacgos publicitarios de exposicdo. Redes sociais como 0
Facebook permitem que aqueles que disponham de recursos financeiros, na busca de ampliar
0 alcance de suas producfes, paguem para que suas publica¢des aparegam para um maior
numero de pessoas. Logo, precisa-se ter clara a perspectiva de que, ao contrario de um
ambiente de oportunidades infinitas, acompanham-se processos de ampliacdo das
desigualdades em termos das possibilidades de exposi¢cdo de conteudos culturais em
diferentes escalas nos ambientes midiaticos digitais. As novas tecnologias de midia
permitiram mudancgas profundas em diversos segmentos da producdo cultural. Basta
pensarmos na velocidade com que as informacdes passaram a circular nos mercados
jornalisticos, cada vez mais dependentes das plataformas digitais.

Em variados circuitos de producdo econdmica e simbdlica, surgem especialistas em
redes sociais e por diversas ocasifes, as pautas construidas nos fluxos das novas midias se
tornam as pautas legitimas e de destaque nos mecanismos tradicionais de midia, artistas que
se destacam na internet passam cada vez mais a alimentar e renovar 0s quadros de midia
tradicional, os proprios processos eleitorais passam a ser decisivamente influenciados pelas
dinamicas das redes. E nesse sentido que os processos de segmentacdo aprofundados pelas
plataformas digitais e suas instancias de controle passaram a servir como amplos testes
estatisticos, capazes de orientar investimentos de todas as ordens, sobretudo, aqueles
relativos a esfera publicitaria.

Com base no fluxo ininterrupto de dados e informagdes disponibilizadas pelos
usuarios nas redes, as mais diferentes abordagens mercadoldgicas tornam-se possiveis,
apontando para a questdo de que a emergéncia de novos nucleos de poder ndo representou
uma efetiva democratizagdo do acesso aos meios de produzir contetdo.

Em relacdo ao radio e a televisao, por exemplo, as novas midias possuem importantes
vantagens comparativas, em termos de possibilidades de retorno midiatico, seja pela
intensidade do seu consumo por parte de um volume crescente de pessoas, seja pela quase
impossibilidade de escapar de determinadas abordagens publicitarias em determinados
espacos digitais, embora esses conteddos comerciais se encontrem mais diluidos por um

volume informacional ampliado em relagdo as midias tradicionais.
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Nas trilhas de Castells (1999), torna-se impossivel dissociar o nivel de hegemonia e
articulacdo global, dos mercados financeiros, na contemporaneidade, dos avancos
tecnologicos nas areas da informatica, microeletronica e das redes de comunicacgéo global.
E nessa direcdo que os astrondmicos volumes financeiros aplicados nos setores tecnologicos,
manifestam tendéncias de constante ampliacdo, bem como claras tendéncias a extrema
concentracéo das atividades em poucas megacorporagdes do setor.

Para além de um processo mecanico de substituicdo de plataformas midiaticas por
outras, 0 que se assiste a partir dos transitos contemporaneos entre midias digitais e o
consumo de producBes fonograficas e televisivas, € a articulagdo de um complexo
interdependente de midias comunicativas. Nas tramas desse complexo, intensos fluxos
informacionais e imensas possibilidades de lucratividade se abrem as grandes corporagdes,
oriundas de diferentes mercados e matrizes de producdo econémica e simbolica, todavia, é
no curso desses processos que especificas apropriacdes das possibilidades técnicas de
producdo de contetdos, tem contribuido para pluralizar a oferta de bens culturais no contexto

brasileiro e mundial.
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) CAPITULO10
VALORAGOES E SIGNIFICADOS LEGITIMOS EM ALGUNS
CONTEXTOS POP PERIFERICOS

Subtrair as perdas, calcular os ganhos.

Pois 0 melhor da praia é partir do sonho

E rei sem majestade € s6 um homem comum
Nego Isaura dizia:

Eu nédo sou boy, s6 ndo sou otario

Luxo pra quem corre, lixo pra quem ta parado
Quero o melhor frevo, quero o melhor carro
Eu ndo sou playboy néo, s6 ndo sou otario (5x)
(N&o sou otario — Tribo da Periferia)

Entre as diversas trajetdrias artisticas que atravessaram 0S processos de construcéo
das questdes e inquietagOes que permeiam 0s caminhos desta pesquisa, o0 grupo brasiliense
Tribo da Periferia, certamente, ocupa lugar decisivo. Sua marca revela-se profunda em tantas
dimensGes, de maneira que ndo foi possivel sonegar essa presenca constante e desafiadora
no proprio titulo do trabalho. A frase “eu ndo sou boy, s6 ndo sou otario” é capaz de expressar
de forma absolutamente clara uma gama complexa e multifacetada de estruturas de
sentimentos e crengas que atravessam as mais diferentes manifestagdes culturais que estéo
sendo aqui referidas por “pop periférico”.

A negacéo da condicdo de boy, forma reduzida da expressdo playboy, que longe de
ter um significado univoco costuma ser modulada conforme seus diferentes contextos de
uso, seguida da afirmacdo de ndo ser um “otario”, carrega consigo profundas tensdes e
verdadeiras décadas de intensos debates e disputas que atravessam nao apenas o ambiente
sociocultural de producdo de musica e eventos nos contextos periféricos e centrais da Regiao
Metropolitana de Brasilia, mas que podem ser percebidas a partir de distintas
processualidades socio-histdricas, formas e expressdes culturais particulares as localidades
observadas em diferentes “pracas” metropolitanas que também integram esse esforco de
pesquisa.

No caso dessa composicdo, Duckjay — produtor, compositor, rapper®, cantor,
beatmaker e frontman®® da Tribo — forma carinhosa como os fas apelidam o grupo do qual

participa (Tribo da Periferia), parece referir-se a um significado bastante comum no uso da

64 Aqui diferenciamos a categoria “rapper” de cantor ndo no sentido de promover hierarquias simbdlicas entre
as funcgdes, mas no sentido de evidenciar suas diferencas. Duckjay transita com tranquilidade seja pelo universo
das improvisacOes e rimas no formato de canto-falado quanto nas dindmicas de canto melédico.

65 Figura de maior destaque num conjunto artistico.
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expressdo “boy”, sobretudo, no contexto metropolitano periférico candango. Trata-se
daquela pessoa que supostamente ndo trabalhou para conquistar espaco, respeito, prestigio,
dinheiro, entre outros bens mdveis, imdveis e simbdlicos, ou seja, a expressdo usada em
sentido pejorativo se dirige aquelas pessoas nascidas em condicao de privilégio, ndo apenas
em termos de renda, mas em relacdo a todo um conjunto de regalias e vantagens as quais a
maior parte das pessoas ndo dispde, facilidades estas, intensamente concentradas pelas
fragbes populacionais de maior renda da sociedade brasileira, majoritariamente composta
por homens brancos.

Todavia, é possivel ser “playboy” e ndo ser otario, ou seja, mesmo aqueles nascidos
em condicdo de privilégio social diante de extremas e multiplas desigualdades no Brasil,
podem n&o ser considerados um boy otario® quando num contexto periférico, desde que ndo
haja como tal. Se ndo € possivel contornar a condicdo de origem privilegiada é possivel
comportar-se de maneira que essas vantagens ndo se tornem meios de humilhar, desrespeitar,
produzir distanciamento social e cultural, ou para utilizarmos ideias acionadas com muita
frequéncia nos shows, entrevistas, falas do publico e dos artistas e no préprio conteudo das
producdes pop periféricas, é necessario ter humildade®’, ¢ preciso “saber chegar”, ndo ser
um “folgado”®,

Se a ideia de “humildade” compreende um ativo cultural fundamental nesses
mercados da diversdo, como entender a verdadeira exploséo do recurso a ostentacdo de bens
e experiéncias, nas musicas e videos musicais das mais variadas estéticas pop-periféricas,
produzidas em absolutamente todas as regides do pais, em especial a partir da segunda
década desse século? A hipdtese chave para que se possa entender essa suposta contradi¢cdo
passa diretamente por outra ideia frequentemente acionada nesse conjunto de ambiéncias

culturais, trata-se na no¢do de “merecimento”.

8 A expressdo boy otario costuma se referir, em geral, a pessoas do sexo masculino que ndo sabem respeitar
os limites da sociabilidade em contextos periféricos, “invadindo” os contextos sem comportar-se com a devida
humildade e parcimbnia necessarias a um desconhecido. Tentativas de expressar superioridade a partir da
condi¢do socioecondmica, do lugar de moradia e de comportamentos considerados “folgados” e invasivos sdo
caracteristicas frequentemente associadas a um “boy otario. ”

57 Em basicamente todas as localidades investigadas, a ideia de humildade nfo aparece enquanto oposicio a
posse e ostentacdo de bens como carros, roupas, bebidas, dinheiro, mas se refere a um conjunto de
comportamentos. Ser humilde nas periferias passa inclusive pelo compartilhamento de gostos culturais,
estéticos, pelo gosto por determinadas marcas e produtos. A atitude humilde evidencia-se pelo esforco de
integracdo, de ndo-distingdo em termos dos simbolos e préaticas em jogo. O excesso de cortesia e formalidade
no dialogo pode ser interpretada como tentativa de distanciamento e expressdo de superioridade, por exemplo.
68 A “folga” pode se apresentar a partir de comportamentos bastante diversos. Expressio de intimidade
excessiva, invaséo de espaco individual e coletivo, contato fisico abrupto numa situagio festiva, “dar em cima”
de conjuges e parceiros ou parceiras alheias sdo atitudes consideradas “folgadas” em diferentes niveis.
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Quando Duckjay afirma: ““[...] luxo pra quem corre, lixo pra quem ta (sic) parado
[...]” nos mostra que desde que exista esforco, questio traduzida na ideia de “corre”®, ndo
ha culpa em relagdo ao gozo do luxo, assim como o prego de estar “parado”, ou seja, inerte
diante da prépria condicéo, é o proprio “lixo”. Esse duro paralelo apresentado por Duckjay
pode ser observado de maneira ainda mais contundente em outras composi¢des. Vejamos

alguns trechos de “Moleque Business”’® do album de grande sucesso nacional, “3° Ultimo”:

[]

Pra nés um bom plano, pra quebrada um bom dia
Vida longa pros que corre, punicao aos parasita

Se prepara pra essas fita, pensa e se capacita

Mostra ai quem vocé é pra esses cu que desacredita
[]

Eu sou moleque business

Sou espelho dessas ruas estreitas, quebrada é o crime
[-]

Eu sou moleque business

llegal mais frente que 0s que nos rejeita, assim que nds vive
[.]

Vamo trampar, ninguém aqui quer mais tomar cerveja
Nobreza que floresceu no meio da pobreza

Moleque hoje investe nos frevo, e que assim seja
Uisque, cocaina, Isaura separa as nota

Malandro, quer carro bom com som e com as roda
Quebrada aqui ta foda hein, vaza quem se incomoda
Maconha e sexo fi, nunca sai da moda

Perfeito, sabedoria é um dom precioso

Abuse, merecimento vale mais que ouro

E esse € meu tesouro hein

O que vocé falou

Do moleque que ia morrer aos dezenove

Demorou

[.]

Moleque business

Sempre bom negociador

Assim que cresce, foda-se o opressor

Moleque business

Ensina separar quem tem valor por amor

Sé se compensar sentir dor

[]

Todos sonham com a mais perfeita felicidade
Fartura, amor, dinheiro, dignidade

E os filhos na faculdade um triplex na cidade

Mas tudo vem de acordo com a sua realidade

Eu... por enquanto ostento so a lealdade

89 A expressdo “corre” pode se referir a situagdes variadas. O “corre” pode se referir a atividade de trafico de
drogas, Exemplo: “Fulano entrou pro corre”, pode se referir genericamente a ideia de trabalho ou estar ocupado.
Exemplo: “Nao posso ir hoje, estou no corre”, pode se referir a ideia de trajetoria. Exemplo: Muitas pessoas
ndo conhecem meu corre”, entre outras possibilidades.

0 Musica e letra podem ser acessadas na fntegra em: https://www.vagalume.com.br/tribo-da-peri feria
/moleque-business.html.
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E o que vale nesse mar de traidor e piranhagem
Quero o que é meu neguim, nem adianta

P, ndo tb aqui pra aparecer e nem meter banca
Tirar uma onda nos tira, do nosso jeito

Nada que comprometa o conceito

Respeito, cada beco no no

Cada frevo, nem tudo na vida é dinheiro porra
Salve o gueto

Olha o ouro branco, comercio infalivel

Em maos erradas mata o efeito € mesmo incrivel
Isso é indiscutivel o errado é sempre o préximo
Negdcio é negdcio, mais aqui ndo tem divarcio.

[-]

No trecho “Vida longa pros (sic) que corre, punicdo aos parasita (sic)”
encontramos a ideia que seria reiterada no album seguinte, em “Nao sou otario”. O que ha
de melhor é representado pelo desejo de vida longa aos que sdo atividade’™, aos que correm,”?
enquanto o parasitismo, por outro lado, merece ser punido. Entretanto, essa “atividade” ndo
diz respeito apenas ao trabalho em mercados ilicitos, mas diz respeito a uma atitude diante
da vida. Nas estrofes seguintes, “Se prepara pra essas fita, pensa e se capacita/ Mostra ai
guem vocé é pra esses cu que desacredita”, “as fitas” ndo dizem respeito apenas as
atividades ilicitas, mas as contingéncias e desafios da vida em geral, exigindo reflexdo e
capacitacdo, para que, como destacado na estrofe seguinte, as realizagbes possam ser
mostradas aqueles que desacreditaram do corre (no sentido de trajetoria) particular as
vivéncias de cada “moleque business. ”

Ao mesmo tempo que os “corres’” sdo particulares, podendo transitar por mercados
licitos e ilicitos, Duckjay nos mostra nas estrofes, “Eu sou moleque business/ Sou espelho
dessas ruas estreitas, quebrada é o crime”, que a atitude business, ou seja, a disposi¢do
dos “moleques” para os negdcios, sejam eles licitos ou ilicitos, esta diretamente ligada as
situacBes e determinagbes vivenciadas nas quebradas’®, condicbes objetivas que produzem
os “espelhos” que as refletem.

O trago antimoralismo é marcante nas composic¢des do artista, ha bastante cuidado

em seu trabalho, no sentido de ndo emitir julgamentos precipitados em relacéo as trajetorias

"t Os/as “atividades” sdo pessoas consideradas dispostas, dindmicas, proativas em qualquer dominio de
trabalho, inclusive nos mercados ilicitos.

2 Aqui a expressido se refere de maneira abrangente as pessoas que estdo “em movimento” em busca de
melhores condicOes de vida.

73 Sinbnimo bastante usual de referéncia a contextos periféricos de moradia. Exemplo: “Vamos chegar 14 na
minha quebrada”. Também usado na forma abreviada “quebra”.
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daquelas pessoas, que por infinitas razGes, se aproximaram da pratica de atividades
criminalizadas.

Embora os significados da estrofe “llegal, mas/mais frente que o0s que nos rejeita,
assim que nds vive”, nao estejam completamente evidentes para mim, e infelizmente ndo
pude perguntar sobre o trecho ao préprio Duckjay quando tive a oportunidade de visitar o
estddio e casa Kamika-Z,™ é possivel especular em torno de algumas interpretagGes. A ideia
de “frente” pode ser entendida como “estar além” daqueles que os rejeitam, pode se referir
a “bater de/fazer frente”, ou seja, antagonizar em relacdo aqueles que promovem essa
rejeicdo. Em basicamente todos os registros escritos da cangdo encontrados na internet
encontra-se a palavra, “mas”, todavia, na analise do audio, escuta-se “mais”, o que também
pode alterar toda a compreenséo.

Mesmo diante de tantas possibilidades de interpretacdo, parece que o compositor
indica que, embora se desenvolvam atividades ilegais, esse é um modo de vida legitimo, pois
se ha luta pela sobrevivéncia e pela dignidade, independente das vias, ha legitimidade. Em
outros termos, pode-se observar ndo apenas nesse trecho, mas em diversas produgdes da
Tribo, a expressdo de um profundo pragmatismo.

Nas estrofes “VVamo trampar, ninguém aqui quer mais tomar cerveja/ Nobreza
que floresceu no meio da pobreza/ Moleque hoje investe nos frevo, e que assim seja/
Uisque, cocaina Isaura separa as nota/ Malandro, quer carro bom com som e com as
roda
/ Quebrada aqui ta foda hein, vaza quem se incomoda/ Maconha e sexo fi, nunca sai da
moda/ Perfeito, sabedoria é um dom precioso/ Abuse, merecimento vale mais que ouro/
E esse é meu tesouro hein/ O que vocé falou /Do moleque que ia morrer aos dezenove/
Demorou” o autor afasta a culpa diante do gozo de experiéncias e bens de luxo e também
de itens ilicitos, acionando, em nova oportunidade, a ideia de “merecimento”.

As pessoas que Cresceram em meio a “pobreza” teriam o direito a fruicdo e ao proprio
gosto “nobre”, a principio, contraditoriamente florescido nessa contextualidade. Merecer
desfrutar de “nobres” prazeres representa um grande valor ndo apenas na perspectiva da
Tribo, mas de uma grande diversidade de estéticas pop periféricas, assim como a sabedoria

nesse desfrute. O merecimento esta intimamente ligado a condicdo de origem, o que torna

4 Produtora musical e marca associada ao coletivo de artistas ligados ao grupo Tribo da Periferia. Integram a
“banca” Kamika-Z, grupos e artistas solo como 3umSo, CTS, Belladona, Look, entre outros.
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mais compreensivel o lugar do boy nas narrativas do grupo, ja que esta figura, representaria
aqueles que se deleitam sem ter lutado, independente da via licita ou ilicita, para conquistar
essa legitimidade.

Cabe um destaque a expressdo “Isaura”, frequentemente acionada por Duckjay nas
letras. De acordo com a interpretacdo de Doctor Zumba, integrante dos Grupos MOVNI e
Artigo 2, amigo de Duckjay e importante interlocutor de pesquisa, Duckjay lan¢ca méo de
“neologismos que possuem significados contextuais”, portanto, a expressdo “Isaura”, ou
“Nego Isaura”, pode se referir ora a coisas, ora a pessoas. Em determinados contextos, por
exemplo, o artista pode estar se referindo a maconha, ao usuario ou a uma pessoa ou
personagem genérico acionado numa composicao.

No trecho, “Todos sonham com a mais perfeita felicidade/ Fartura, amor,
dinheiro, dignidade/ E os filhos na faculdade um triplex na cidade/ Mas tudo vem de
acordo com a sua realidade/ Eu... por enquanto ostento sé a lealdade/ E o que vale nesse
mar de traidor e piranhagem?”, encontramos mais uma vez a énfase colocada ndo apenas
na disponibilidade de bens, ou na “fartura” do ponto de vista material, mas no cultivo de
valores considerados indispensaveis como amor, dignidade e lealdade. Portanto, ndo é
necessario “atravessar o corre”’ dos outros, ja que o reconhecimento de dimensdes
socialmente objetivas, em relacdo ao enfrentamento de barramentos e problemas diversos
nos processos de subjetivacdo nas periferias, narrados pelos artistas em diversas producdes
musicais, nao isentam essas subjetividades de “responsabilidade” por suas atitudes. Nos
versos, “Quero 0 que é meu neguim, nem adianta/ P6, ndo t6 aqui pra aparecer e nem
meter banca/ Tirar uma onda nos tira, do nosso jeito/ Nada que comprometa o conceito/
Respeito, cada beco “no no”’®/ Cada frevo, nem tudo na vida é dinheiro porra / Salve
0 gueto”, se observa mais uma vez, a autorizacao simbolica ao ato de “tirar onda” desde que

de um jeito especifico, de maneira que ndo comprometa o conceito, ou seja, 0 “nome na

75 “Atravessar o corre” diz respeito ao ato de interferir e/ou atrapalhar os negdcios ou a trajetoria de outra
pessoa.

76 Giria comum na regi&o metropolitana de Brasilia. Forma abreviada de “novidade”, utilizada, em geral, para
expressar concordancia. Exemplo numa situagdo de didlogo: “— Fulano comete altos vacilos. — No no, (ou
novidade) So essa semana foram varios”.
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rua”’’, 0 respeito que o dominio do “proceder’’®, enfim, das condutas apropriadas, é capaz
de conferir aqueles que vivem a realidade das quebras.”

No fim dessa parte da composi¢do, Duckjay adverte, “Olha o ouro branco,
comércio infalivel /Em maos erradas mata, o efeito € mesmo incrivel/ 1sso é indiscutivel,
0 errado é sempre o préximo/ Negdcio € negocio, mais aqui ndo tem divércio”, o
“errado”, em outros termos, a tomada do caminho da ilicitude, esta sempre a espreita de
enormes contingentes de jovens pobres, majoritariamente negros do sexo masculino e
moradores de periferias, embora a l6gica pragmatica seja novamente acionada, a partir da
ideia de que “negbcios sdo negocios”, 0 autor afirma que, ao contrario de outras atividades
comerciais, esse tipo de negdcio ndo permite saidas, ou como define, ndo existe a
possibilidade de “divorcio.”

Os trechos destacados sdo capazes de ilustrar de modo bastante incisivo a recorréncia
de determinadas dindmicas observadas em diferentes pracas de producdo de musica pop
periférica e dos respectivos eventos relacionados a essas estéticas, dindmicas que se
expressam atraves de complexos arranjos, articulac@es, disputas, concessdes, interdigdes,
encontros e desencontros, engendrados entre as dimensdes do licito e ilicito, e sobretudo
entre as dimensdes socioculturais do implicito e do explicito.

Sob condicBes verdadeiramente inéditas, transitadas no ultimo par de décadas, em
termos de possibilidades financeiras e técnicas de producéo e divulgagdo dos conteidos, um
volume oceénico de obras musicais e audiovisuais, dirigidas de maneira primordial ao
publico das periferias das grandes cidades brasileiras, flui por diferentes plataformas digitais
diariamente. Produgdes, que na maior parte dos casos, sdo realizadas nas proprias periferias,
guase sempre por pessoas que vivem nesses contextos periféricos. As fraturas no oligop6lio
produtivo e distributivo, conduzido com mao de ferro pelas grandes empresas fonograficas
e de comunicacgdo por varias décadas, permitiram que infinitos mercados de consumo e
producéo de contetido de diversdo popular se visibilizassem de maneira vertiginosa por todo
0 pais.

" Na oportunidade em que foi possivel conversar com Duckjay, o artista destacou a importancia e os desafios
de manter um bom “nome na rua”, ou seja, ser respeitado por suas escolhas artisticas ¢ atitudes por seus fas e
pessoas conhecidas. Decis6es mal planejadas, como a participacdo em um determinado programa de TV que
ndo corresponda as perspectivas artisticas do grupo, podem, segundo Duckjay, arranhar esse nome construido
com muita luta e determinacdo.

8 Comportamento esperado, ou atitudes consideradas corretas num determinado contexto. O “proceder” nas
ruas, nos negdcios, no encarceramento. (BIONDI, 2010).

™ Forma abreviada de “quebrada”.
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Muito embora ndo apostemos na ideia ingénua de um ambiente de indeterminagdes
ou de plena liberdade de criacédo e divulgacdo de contetdo — é bastante evidente a “passagem
de bastdo” do imenso poder politico, simbélico e econdmico, desfrutado por décadas pelo
oligopodlio das majors (MARTELL, 2012), aos grandes impérios corporativos digitais no
que tange a gestdo de volumes incalculaveis de producdo cultural em nivel global (NETTO,
2009) — ndo é possivel comparar o nivel de concentragdo técnico-produtiva das
possibilidades de producdo musical e audiovisual de outrora ao ambiente contemporaneo. A
simples existéncia de arquivos digitais, facilmente intercambiaveis, de plataformas de
divulgacdo como o YouTube e a disponibilidade quase universal do meio primordial de
acesso a esses bens, o smartphone®®, representam uma novidade radical no mundo das
producdes musicais e audiovisuais.

Embora indispensaveis e diretamente articuladas ao conjunto de condicdes
socialmente objetivas de fermentacdo e expansdao dos mercados pop periféricos, cabe
privilegiarmos, nesse momento, o delineamento de alguns dos problemas centrais que
permeiam todo o esforco de investigacao socioldgica desenvolvido ao longo desse trabalho.
Nesse sentido, torna-se incontornavel discutir a partir dos conteudos em questdo, a
compreensdo das dinamicas relativas aos mercados pop periférico contemporaneos no
contexto cultural brasileiro.

O uso corrente da palavra pop, no que tange a producdo musical e audiovisual, ndo
se refere, em geral, hd um conjunto fechado de esteticidades, mas ha um amplo guarda-chuva
de formas de expressao artistica popular, cujas aspiracdes comerciais Sa0 quase sempre
explicitas. No universo pop, o éxito comercial é indissociavel do plano do prestigio e das
préprias condi¢des de expressao artistica, ja que se trata de uma arte calcada na popularidade
do artista, sobretudo, no sentido de alcance quantitativo de fas/consumidores, logo, o peso
cultural e a hegemonia dos grandes artistas pop internacionais e nacionais é diretamente
proporcional ao nimero de pessoas que consomem seu trabalho, alcance este, quase sempre
indissociavel da disponibilidade de condigdes financeiras, simbdlicas, técnicas e logisticas

de producéo e divulgagdo dos conteidos.

80 Segundo dados da PNAD continua 2018, 92,7% dos brasileiros possuiam telefones celulares em 2017, e
69% utilizaram o smartphone como meio principal de conexao a internet, um crescimento de 8,7% em relagao
a 2016 (60,3%). Em 2017 70,5% dos domicilios tinham acesso a internet totalizando 49,2 milhdes de
domicilios, um crescimento de 4,2% ou de 5,1 milhGes de domicilios em relagdo a 2016.
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Diante desse cenério, parece soar contraditdria a relacdo entre producGes de carater
pop e contextos urbanos periféricos, ja que, supostamente, os artistas provenientes desses
contextos sociais ndo disporiam do amplo conjunto de condi¢Ges para produzir e distribuir
seus contetdos e amealhar o consequente éxito artistico-comercial, € nesse ponto que as
caracteristicas proprias aos mercados de producdo pop periférica se tornam visiveis,
configurando algumas das hipoteses fundamentais deste trabalho: as produgdes pop
periféricas ampliam cada vez mais seu alcance a partir da exposicao de tematicas e estéticas
interditadas aos artistas pop vinculados ao “dinheiro velho” dos antigos esquemas
oligopolizados de producdo, como as grandes gravadoras e produtoras e respectivos meios
tradicionais de divulgacdo, como o rédio e a televisdo. Esses meios ndo permitem, por
exemplo, que palavrdes, narrativas de praticas criminalizadas, divulgacdo do uso de drogas
ilicitas e narrativas sexuais de carater explicito sejam veiculadas. N&o que todos os artistas
pop periféricos explorem essas tematicas em suas producdes, mas consta exatamente nessa
larga “avenida simbolica”, deixada pelo mercado tradicional de producdo musical e
audiovisual, o principal caminho de conquista da visibilidade e alcance desses artistas, assim
como a fonte de sua potencialidade de producéo de identificacdo em relagdo ao publico.

As narrativas em torno de préaticas consideradas ilicitas estdo presentes, seja em
diversos estilos de rap nacionais, seja em diferentes abordagens estéticas funk ou mesmo em
alguns subgéneros do bregafunk, tecnobrega e do pagode baiano, entre outra infinidade de
estéticas pop periféricas. O recurso a essas tematicas e simbolos, expressos simultaneamente
em dimensdes estéticas e politicas, na medida em que emergem de determinadas condicdes
e contribuem para criar outras possibilidades de posicionamento social num “[...] terreno
humano revolvido pelas injusticas sociais, pelas humilhagdes étnicas seculares e pelo refreio
arbitrario das aspiracdes que, na adicdo, solapam a possibilidade de um olhar projetado para
o futuro”. (FARIAS, 2015, p. 70).

As “narrativas da transgressao”, frequentemente acionadas em toda uma gama de
estéticas pop periféricas, encontram-se, portanto, interdepentendemente articuladas a
horizontes de possibilidades marcados pela lida cotidiana com mudltiplas contingéncias
proprias da vida em contextos urbanos marcados por profundas lacunas e precariedades em
termos de acesso a bens e direitos sociais. Tal articulacdo entre condi¢cdes objetivas de
existéncia e especificas condi¢bes de produgdo e consumo estético fertilizam plataformas de

expressdo, sao capazes de denotar uma miriade de sentimentos e afetos mutilados em que o
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apelo as transgressdes heroicas, dentro das possibilidades marginais disponiveis, que podem
“[...] propiciar reconhecimentos equivocos a demandas negligenciadas pelo ajuste nacional
entre Estado e capitalismo”. (FARIAS, 2015, p. 70).

O conjunto de simbolos e praticas a partir dos quais grandes parcelas dos produtores
e consumidores de musica, videos pop periféricos e dos eventos relacionados a essas
producBes artisticas comunicam-se, em diferentes regides metropolitanas do pais, sdo
impactados de maneira decisiva pelas condicdes de posicionamento violentamente
assimétricas, constituidas nos diversos processos de configuracdo dos arranjos urbanos

nacionais fundados, em diversas ocasioes, sobre a narrativa modernizante produtora de,

[...] movimentos articulados de expulsdo, suburbanizacdo, metropolizacdo e
periferizacdo pelos quais passaram 0s tantos grupos, implicaram encontros entre
heterogeneidades socioculturais que se véo interpenetrando, fundindo modelos de
sociabilidades e de formatos de expressdo, os quais irdo gerar perfis inusitados a
nichos de convivéncia e sistemas de praticas. (FARIAS, 2015, p. 70).

As narrativas mitolégico-nacionais da integracdo e dos pacificos transitos culturais
interétnicos e interclasses, ndo sdo capazes de abarcar as heterogeneidades, nas quais licitude
e ilicitude se combinam, na construcdo de alternativas de sobrevivéncia nas periferias
urbanas do pais. Arranjos ambiguos que passam a exercer ““[...] cada vez mais a coordena¢do
de largas parcelas da humanidade, no compasso da aceleracdo dos transitos de varias
naturezas”. (FARIAS, 2015, p. 73).

Estes sistemas de préaticas, conformados a partir de multiplos atravessamentos
culturais, limites, memdrias e matrizes simbodlicas, engendram especificas modulacGes
capazes de operar de maneira transversal e opositiva em relacdo a natureza centralizadora
dos modelos culturais legitimados pelos dispositivos do Estado-nacdo. Essas distintas

formas de posicionamento social acompanham processos de expansao,

[...] do leque das moralidades e dos sensos de pertencimento mediante as
alterages nos circulos de convivéncia, nas teias de troca, nos repertorios de
significados e justificacdes a respeito da distribui¢do do conforto e do sofrimento,
nas linguagens e enfim no escopo das imagens de mundo. (FARIAS, 2015, p. 73).

Diante de especificos reposicionamentos mneménicos e contingéncias sociais,
marcadas pelo acesso desigual aos direitos civis e alternativas de consumo, a violéncia passa

a exercer forte papel de coordenacéo da sociabilidade periférica. Estes equilibrios desiguais
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de forcas sociais, enraizados sempre mais no plano das estigmatizacGes, passam a
conformar-se enquanto importantes ““[...] matérias-primas do estilo periférico que conforma
a cena constituida no discurso publico e nos fluxos de imagens sonoro-musicais e
audiovisuais”. (FARIAS, 2015, p. 77).

Numa composicdo de interdependéncias, marcadas por violentos processos de
cerceamento de direitos, cumprem papel decisivo no remodelamento das possibilidades de
expressao estética nos mercados pop periféricos, processos de ampliacdo das possibilidades
de acesso ao consumo de mercadorias e servicos, tecendo redes capazes de aproximar
diferentes fragdes sociais, no que diz respeito as expectativas de qualidade de vida, marcadas
pela demanda concomitante por “[...] acesso aos direitos civis com a participacdo nas
agendas do consumo de bens materiais e imateriais, 0s quais permitem conjugar, no
cotidiano, muitos estilos e referencias étnico-culturais”. (FARIAS, 2015, p. 78).

O fendmeno da “ostentagdo periférica” representado no funk paulista, cuja altissima
visibilidade conquistada no inicio dos anos 2011, influenciou producdes de infinitos
mercados da diversdo em todo o pais, expressa de maneira contundente novos arranjos de
coordenacdo das estimas, baseados na ampliacdo das possibilidades de integracdo via
consumo, potencializando a emergéncia de expressdes musicais e comportamentos,
inclusive, menos sensiveis as abordagens marcadas pela dentncia das mazelas sociais.

Diante dessas dindmicas, lancamos mao do principio metodoldgico, que relaciona de
maneira inextrincavel a conformacédo de “[...] disposi¢cdes duravelmente inculcadas [...]”
(BOURDIEU, 1983, p. 63) as “[...] estruturas caracteristicas de um tipo determinado de
condicdes de existéncia [...]” (BOURDIEU, 1983, p.64), no sentido de caracterizar esses
fendmenos culturais. O publico organico dessas expressdes artisticas, em geral, partilha das
condicgdes de origem da maior parte dos artistas pop periféricos, logo, trata-se de um publico
absolutamente habil em identificar tentativas de éxito periférico alavancadas e artistas fake®!,
ou seja, que ndo sejam capazes de expressar em suas produgdes as profundas demandas por
identificacdo entre arte e vida, presentes no consumo e producgdo dessas estéticas.

Os meios de producéo e distribuicdo tradicionais, embora conservem e até mesmo
tenham expandido seu ja imenso alcance nos Gltimos anos — no que se refere ao retorno

financeiro e ao direcionamento da pauta artistica pop nacional, sobretudo a partir de sua total

81 Artistas considerados “fabricados” ou “artificiais”, que ndo possuem uma trajetoria nos mercados artisticos,
ou no caso dos mercados periféricos, que ndo possuem vivéncias reais nos contextos de produgéo e consumo
dessas estéticas e modos de vida.
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associacdo aos altamente lucrativos mercados sertanejos,®? — s estdo socialmente
autorizados a associar suas marcas aos conteldos expressivos considerados licitos e
implicitos, basta se observar as verdadeiras odes ao consumo de alcool® presentes em um
volume gigantesco de produgdes dos mercados pop sertanejos, assim como o uso “liberado”
do duplo sentido nessas produgdes. Na contrapartida desses limites, grande parte dos
megabhits pop periféricos dos tltimos anos abordam em seus conteidos praticas consideradas
explicitas e ilicitas.

Um exemplo flagrante desse jogo de possiveis e impossiveis, pode ser encontrado na
estratégia de mercado de “Deu Onda”, interpretada por MC G15 e produzida por Jorgin
Deejhay, o Lyric Video da cancdo originalmente postado no Canal GR6 Explode® do
YouTube, conta com a versdao original totalmente explicita e o videoclipe postado,
posteriormente, no Canal KondZilla®®, dispde de uma versdo editada.

As frases “que vontade de foder” e “meu pau te ama”, da primeira gravagédo, séo
substituidas por “que vontade te ter” e “o pai te ama”, na versdo do videoclipe. Aspecto
Curioso € que 0 Verso, “ndo preciso mais beber e nem fumar maconha” foi mantido, o que
mostra que o potencial ofensivo da mencdo a uma droga ilicita no pais, nesse caso, foi
considerado um problema menor do que o conteddo sexualmente explicito.

A deciséo de produzir duas versdes parece ter sido extremamente acertada do ponto
de vista comercial ja que, enquanto a versdo explicita conta com pouco mais de 30 milhdes
de visualizacdes, a parcialmente editada representa um dos videos musicais mais assistidos
da internet brasileira, com mais de 300 milhdes de visualizacdes até 0 momento.

A parcela do publico consumidor para o qual a imensa maioria das producdes pop
periféricas parecem ser direcionadas sdo 0s jovens, incluidas as criangas, adolescentes e
jovens adultos. Absoluta maioria jovem que pdde ser diretamente constatada em todos 0s
eventos relacionados a essas estéticas observados em diferentes regides metropolitanas

pesquisadas.

82 Algumas questdes e informac@es relativas ao mercado sertanejo contemporaneo podem ser encontradas na
matéria: https://www.jornalopcao.com.br/reportagens/sertanejo-universitario-desconhece-palavra-crise-e-
reina-absoluto-no-mercado-87515/.

8 Os exemplos podem ser encontrados literalmente aos milhares, um caso emblematico pode ser encontrado
na cangdo ‘“N&o paro de beber” do artista mineiro Gusttavo Lima cujo refrdo brada “eu vou morrer, eu vou
morrer, €u vou morrer, mas eu nao paro de beber.”

8 A versdo explicita esta disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=u-fSm-xGeFO0.

8 A versdo editada da cancdo esta disponivel no link: https:// www. youtube .com / watch ? v= 1Y x ¢ W8jtFw0

176


https://www.jornalopcao.com.br/reportagens/sertanejo-universitario-desconhece-palavra-crise-e-reina-absoluto-no-mercado-87515/
https://www.jornalopcao.com.br/reportagens/sertanejo-universitario-desconhece-palavra-crise-e-reina-absoluto-no-mercado-87515/
https://www.youtube.com/watch?v=u-fSm-xGeF0

Grande parte dos jovens moradores de periferia foram capazes de acompanhar o
incremento real na renda de suas familias, sobretudo na primeira década desse século®, e
acompanharam também, a expansao do acesso a redes de internet de alta velocidade, mdveis
e residenciais, processo concomitante a profunda e vertiginosa consolidagdo das principais
plataformas digitais de divulgacdo de contetdos culturais audiovisuais enquanto instancias
dominantes em nivel global, sobretudo o YouTube.

Desse modo, a maior parte do consumo musical e audiovisual, por parte dessa parcela
da populacédo, se da a partir de dispositivos moéveis, como tablets e smartphones, logo,
tratam-se de consumidores que transitam organicamente pelo consumo digital enquanto
fonte primordial de acesso, inclusive, desde a primeira infancia, produzindo os nimeros
assombrosos dos principais canais produtores e divulgadores de contetdos pop periféricos
nacionais, a exemplo do ja mencionado canal KondZilla, que com mais de 30 milhdes de
inscritos, entre 0s quais grande parte recebe em tempo real as novas producgdes, representa o
maior canal de musica e videos musicais do Brasil e um dos maiores do mundo.®’

O publico jovem periférico parece conciliar com bastante tranquilidade o consumo
de realizagbes oriundas dos mecanismos tradicionais de financiamento, producdo e
divulgacdo de masica e video e o de producdes vinculadas aos emergentes mercados pop
periféricos. Questdo que também pode ser acompanhada nas observacdes diretas dos eventos
nas periferias das pragas metropolitanas estudadas.

Conteldos de artistas produzidos por grandes gravadoras dividiam playlists com
aqueles produzidos por agéncias periféricas emergentes com bastante naturalidade e
nenhuma contradicdo aparente, tanto para as pessoas envolvidas na montagem dos eventos,
guanto para as pessoas que estavam curtindo o fluxo, o frevo, o baile, a social, o paredéo, o
furduncinho.2® O que chama atengio ¢é exatamente a centralidade ocupada pelas producdes

pop periféricas nesses eventos.

8 Informacdes detalhadas sobre essa dindmica podem ser encontradas na obra “Faces da desigualdade no
Brasil” (2017) coordenada pela pesquisadora Tereza Campello. O trabalho busca apontar 0s avangos brasileiros
na reducdo da desigualdade no periodo compreendido entre 2002 e 2015.

87 De acordo com dados do portal SocialBlade dedicado ao levantamento de estatisticas do YouTube e outras
redes, o canal KondZilla é o 4° mais influente do mundo segundo o ranking geral do proprio portal, e 2°
colocado na categoria “Canais de Musica”, em termos de niimeros absolutos trata-se do maior canal de misica
do Brasil e da América Latina e 0 24° no ranking mundial geral em nimero de inscritos e 23° em nimero de
visualizages até o momento. Os dados podem  ser acessados na  pagina:
https://socialblade.com/youtube/c/kondzilla~ .

8 Diferentes formas populares de se referir a “festa” pelo Brasil.
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Quando chamamos atenc¢do para o principio metodoldgico bourdiesiano da relacao,
entre disposicdes duravelmente inculcadas, ou saberes e fazeres do corpo, e as respectivas
condi¢des socialmente objetivas de construcdo dessas disposicdes, temos a intencdo de
indicar incrementos nas possibilidades de expressdo das disposi¢cGes para 0 consumo e
producdo de bens culturais capazes de produzir reconhecimento imediato, ou mais préximos
das realidade cotidianas e extra cotidianas vivenciadas por enormes parcelas dos jovens
moradores das periferias metropolitanas. Incrementos estes, tomados em sua articulagédo
direta e indissociavel ao desenvolvimento e expansdo de condigdes técnicas, simbdlicas,
politicas e financeiras de producdo desses bens culturais nas proprias periferias nas ultimas
décadas. Condicbes objetivas que se encontram articuladas de maneira intensiva a
mobilizacao de praticas e simbolos capazes de produzir profundos processos de identificacdo
entre publico e artistas, mediante suas respectivas producdes.

A jovem populacdo das “quebradas” expressa a partir da voracidade do consumo de
sons, imagens e estilos pop periféricos, o desejo de reconhecer-se nas producdes, seja em
termos de sua propria imagem, seja no que diz respeito aos seus valores, sonhos de consumo
entre outras aspiracdes. Essas demandas pelo consumo de imagens e valores, articuladas a
especificas condicBes objetivas de existéncia, geralmente escamoteadas ou narradas sob a
rubrica da falta e da precariedade, hoje possuem condicdes de atendimento, expressas, por
exemplo, nas longas cenas de diversdo e ostentacdo de bens de luxo por artistas
majoritariamente negros em meio aos becos e vielas de comunidades e periferias, filmadas
em altissima qualidade audiovisual por produtoras como a Kond e GR6%.

A maneira como se pdde conhecer o trabalho da Kondzilla, no ano de 2012, um ano
apos as primeiras gravages da produtora, ilustra o sentimento de novidade radical e o
impacto sentido por jovens fds de funk diante daquelas producdes. Sou professor de
Sociologia no Ensino Médio da Secretaria de Educacéo do Distrito Federal e nesse momento
desenvolvia um projeto na escola onde trabalhava, tratava-se de uma oficina cuja temaética
principal consistia na discussao e audi¢do de musica de periferia com foco no rap e funk.

Ainda posso recordar as risadas e brincadeiras dos estudantes diante da minha

expressao embasbacada ao me apresentarem clipes de MC Guimé, MC Rodolfinho, Boy do

8 O Canal GR6 Explode, segundo maior do pais dedicado ao género funk, conta com aproximadamente 10
milhdes de inscritos, ocupando a 162° posicdo no ranking mundial em ndmero de inscritos e 154° em
visualiza¢@es, ocupando a 31° posicdo em nivel de influéncia pelo ranking do portal SocialBlade. Os dados
podem ser acessados em https://socialblade.com/youtube/user/gréexplode.
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Charmes entre outros artistas. A surpresa foi imensa, tive a sensacdo de que minha cabeca
ia “explodir” perante aquela novidade absolutamente radical. A estética, as cores, as letras,
tudo era muito novo naquele momento, até entdo, profundamente marcado pelo artesanato e
amadorismo no que dizia respeito as producdes em video nos mercados funk (ndo produzido
por gravadoras) nacionais. No mesmo dia mostrei os clipes para amigos e familiares e nos
meses seguintes pude discutir o fendmeno com o0s participantes do grupo de pesquisa
Cultura, Memdria e Desenvolvimento, o qual integro, no Seminéario anual promovido pelo
coletivo®.

Naquele momento concluia a dissertacdo de mestrado cuja tematica girava em torno
das relacBes entre tecnologia e dindmicas ético-estéticas no processo de formacao e
transformacao da cena black candanga ao longo das décadas de 70,80 e 90°* e acompanhava
de perto as producdes de rap e funk desde 2008, quando passei a pesquisar festas funk nas
periferias de Brasilia® para o projeto de iniciacéo cientifica que desembocaria na monografia
de graduacdo, e tive plena certeza de que multiplas seriam as consequéncias engendradas
por aquelas clipes da KondZilla, especialmente a partir de sua énfase na tematica
ostentatoria, que j& aparecia em outras producdes de funk desde os anos 1990, mas nédo
enquanto um verdadeiro subgénero, na medida em que se assistia nos contextos funk na
segunda metade da década de 2000 uma hegemonia dos géneros “proibidos”, tanto de funks
criminais quanto do género “putaria”®,

No curso dos anos de 2010 e 2011, periodo em que Konrad Dantas inicia suas
producdes, eram intensos e bastante disseminados os sentimentos de euforia e otimismo®*
nos mais diferentes segmentos populacionais do pais. As perspectivas alimentadas por
milhGes em torno da sustentacdo de uma trajetoria firme de expansdo da economia, do
emprego, dos salarios e ganhos reais das familias e consequente ampliacdo das
potencialidades de consumo, faziam parecer que as narrativas hiperbdlicas do consumo de

luxo soassem muito mais proximas do que jamais se imaginara a enormes contingentes de

9 O trabalho “Contando os Plaqués de Cem, Dentro de um Citroén: Kondzilla produgdes, funk ostentagio e as
dindmicas na balanca estético-moral do cenario funk nacional”, foi apresentado em 2012 no Seminario do
CMD na Universidade de Brasilia.

9 A dissertagio deu origem ao livro “Entre garotos e suas equipes - Consumo tecnocultural e dinamicidade
ético-estética na cena black-brasiliense”. ed. Novas Edi¢des Académicas, 2015.

92 A monografia de graduagdo deu origem ao capitulo “Dos frevos motocar aos funks chiques: diversio e
consumo nas dindmicas do ethos funkeiro brasiliense”. In: Edson Silva de Farias; Maria Celeste Mira. (Org.).
Faces Contemporaneas da Cultura Popular. 1%d.Jundiai: Paco, 2014, p. 271-320.

9 O subgénero “funk putaria” ¢ dedicado a narrativas de contetdo sexual explicito.

9% Segundo dados do IBGE, o PIB nacional cresceu 7,5% no ano de 2010 e 2,7% em 2011.
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jovens, sobretudo aqueles moradores das grandes periferias das regides metropolitanas do
pais.

Como bem ilustram alguns trechos de uma das primeiras producdes da KondZilla:

Querido na balada
Bem-vindo no puteiro

Até que eu cheguei longe

Eu sou simples sou guerreiro

Né&o é imaginacdo

E arealidade

J& virou passado
miséria, necessidade

Nao traz felicidade

Mas afasta a tristeza

E talvez minha humildade

Seja minha maior riqueza (2x)%,

Essas ideias pareciam corresponder, em cheio, as aspira¢@es de fruicdo e ascensao
social de um publico voraz. Curiosamente, ou nem tanto, a forte queda subsequente do
crescimento econdmico assistida nos anos seguintes impactou de maneira direta os proprios
conteddos das mdasicas e clipes.

Dado o consumo e producdo em escala industrial, artistas, DJs, agentes, produtores
e beatmakers vivem uma pressao diaria, no sentido de ler as tendéncias, cada vez mais
efémeras, seja para “surfar numa nova onda”, seja para afastar-se delas em busca de um
diferencial que instaure novos referenciais estéticos, que, por sua vez, rapidamente se
tornardo obsoletos. Logo, quando a maré conjuntural “virou”, sobretudo a partir de 2013,
ndo fazia mais sentido, conforme o relato de artistas do mundo funk paulista e o
monitoramento das producgdes, pesar a mao nos conteldos ostentacdo, que passaram a
aparecer mais diluidos nas producdes. Mdusicas e videoclipes passam a aproximar-se de
diferentes temaéticas, tais como a exaltacdo do ambiente de favela e dos contextos festivos,
assim como também se acompanha a recuperacdo de espaco por parte do subgénero
“putaria”.

Os milhdes de visualizagGes dos primeiros videos eram acompanhados de bastante

desconfianca por algumas pessoas ligadas ao mundo do entretenimento periférico. Segundo

% 0O videoclipe da cangiio “Onde eu chego eu paro tudo” de Boy do Charmes pode ser acessado no link:
https://www.youtube.com/watch?v=9HB4j9t-y6s
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3

alguns relatos de pesquisa, muitos pensaram que seria um “voo de galinha” e aquelas
estéticas logo saturariam e a propria KondZilla perderia prestigio, que naquele momento sé
crescia entre fas e aspirantes a uma carreira musical.

Nenhum diagnostico poderia ser mais equivocado do que as visdes de cunho mais
pessimista. O assombroso e crescente total de 10 bilhdes®® de visualizaces do canal, falam
por si. A produtora tornou-se uma grife. Garantia de exceléncia e de alta visibilidade aos
mais diferentes géneros musicais populares, conservando ainda, evidente preponderancia de
produces ligadas as estéticas funk, ja que conta com a observacdo atenta de um volume
gigantesco de fés e profissionais de dentro e fora do mundo funk, que acessam as novas
producdes basicamente em tempo real. A produtora foi capaz de descolar-se do réotulo “funk
ostentacao”, expandindo cada vez mais o leque de possibilidades de expressdo musical e
audiovisual disponiveis.

Mesmo diante da emergéncia de novas forcas culturais e econdmicas, a poderosa via,
antes de mdo Unica, representada pelas grandes empresas “tradicionais” de producdo e
divulgacdo de conteldos musicais ainda dispde de meios privilegiados de promover a
expansdo do alcance de seus produtos artisticos. Entretanto, agora dividem espaco com
instancias que cresceram a parte dos esquemas tradicionais, sobretudo no inicio do
verdadeiro “garimpo” da legitimidade e do pioneirismo no uso das plataformas digitais,
explorando, sobretudo, a oferta (antes basicamente artesanal) e a demanda (antes bastante
reprimida pela menor facilidade de acesso e menor disponibilidade desses bens) dos
contetdos alicercados nas narrativas do ilicito e do explicito. Novas instancias que
conseguiram consolidar, e concentrar, poténcia financeira e autorizagdo simbdlica, no que
concerne ao investimento em determinados tipos de produgéo.

A extrema concentracdo dos meios de produzir e distribuir conteudo, vivenciada pela
maior parte dos artistas populares antes dos incrementos produzidos pelo acesso aos
equipamentos de producdo e plataformas de divulgacdo digital, e a quase completa
capacidade de definir a pauta nacional de veiculacdo de musica comercial, por parte das
grandes empresas do setor, cegaram essas instancias dominantes para a baixissima
representatividade sentida pelos jovens moradores de periferia em suas producoes.

A producdo de musica identificada a determinadas esteticidades, especialmente

aquelas de matriz atlantica negra (GILROY, 2000) e de carater eletrénico, ndo constitui

% Informag@es disponiveis em: https://socialblade.com/youtube/c/kondzilla~.
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exatamente uma novidade no contexto das periferias urbanas brasileiras, onde as primeiras
producdes aparecem principalmente a partir da segunda metade dos anos 1980%, entretanto,
quando foram capazes de atingir um alto grau de visibilidade, tornava-se basicamente
impossivel ndo associar-se a alguma grande gravadora ou distribuidora para garantir que o
trabalho prosseguisse e alcangasse maior visibilidade, visto que, além das apresentacdes ao
vivo, as radios e os programas de televisdo, constituiam plataformas incontornaveis de
divulgacdo aqueles artistas que almejassem atingir éxito comercial, ou seja, tornar-se um
Sucesso pop.

As préticas do jaba® e do apadrinhamento, que persistem de outras formas na atual
conjuntura artistico-comercial, eram ainda mais centralizas e apenas pouquissimos artistas
eram capazes de transitar do underground periférico ao mainstream midiatico, entdo
superconcentrado em pouquissimas oportunidades de exposicao.

N&o que esses caminhos tenham se tornado simples, ou mesmo livres de
intermediagdes no plano contemporéneo, o que parece bastante explicito é que a
possibilidade da ‘“aposta” se tornou mais democratica. Se antes, apenas alguns poucos
figurdes ¢ “mecenas” da industria fonogréafica, radiofénica e televisiva eram capazes de
proporcionar e autorizar o investimento num determinado artista, hoje, esses mercados
ganharam contornos ainda mais especulativos, dado o violento incremento de novos
“apostadores”. De mdos dadas a esse fendmeno, acompanha-se uma verdadeira
multiplicacdo de canais de divulgacéo digital de maior ou menor alcance quantitativo e/ou
maior ou menor prestigio, de estadios, DJ’s, agentes, produtoras e respectivos orgcamentos
para todos os tipos de bolsos.

O caso de MC Fioti, artista e produtor musical que ostenta o titulo de clipe de funk
mais visto da historia do género, com o megabhit “bumbum tan-tan”. Contando atualmente
com cerca de 1 bilhdo de visualizagbes e grande sucesso internacional em localidades
improvaveis como a Indonésia, onde a musica permanece “estourada”, 0 caso é bastante
emblematico de novos equilibrios de poder na industria da producdo de masica e videos pop
nos mercados nacionais.

Totalmente produzido em estidios de empresas do proprio universo funk, no caso, a

WM produtora, a qual Fioti encontra-se até ultima informacgédo vinculado e inteiramente

97 Conforme o trabalho “Se liga no som” de Ricardo Teperman, Claroenigma, Sdo Paulo, 2015.
% Oferta de dinheiro por parte de agentes e gravadoras para a divulgacio de conteidos em meios de
comunicagdo de grande alcance. Pratica comum sobretudo nas plataformas de Radio e TV.
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divulgado por canais digitais — a principio pelo Detona Funk, um dos maiores e mais
populares do pais, até entdo principalmente dedicado aos formatos “musica” e lyric videos
e mais tarde pela KondZilla, no formato videoclipe — o hit chamou atencdo de instancias
do mercado fonogréfico tradicional, segundo informagdes apuradas pelo portal VICE de

cultura pop mundial e divulgadas na matéria de Amanda Cavalcanti: “Seria ‘Bum Bum Tam

Tam’ o maior funk da historia?”°

Cabe destacar o trecho integral da matéria que se refere a essa aproximacao:

Fioti e sua turma da RW (Lan, Mirella, CL e Gabriel Medeiros) assinaram um
contrato que os tornaram parte do catalogo da Warner Music, 0 que rendeu mais
algumas ondas positivas para "Bum Bum Tam Tam", como o remix (bem mais ou
menos, inclusive) feito pelo Jason Derulo. Dentro da gravadora, conhecida por
ter contratado também os talentos Anitta, Ludmilla e Guimé, os funkeiros se
tornardo a nova aposta do selo, mas é possivel também que o caminho inverso seja
feito. Contratado pela Warner la por 2015 pelo sucesso de "'Na Ponta Ela
Fica", o belo-horizontino Delano lancou apenas uma faixa desde que se
tornou parte da gravadora — néo seria dificil supor, entdo, que as contratacdes
acontecem justamente como uma tentativa de cortar as asas daqueles que estao
produzindo os maiores hits do Brasil, os artistas de funk. (Amanda Cavalcanti,
2017).

A hipdtese levantada pela jornalista, de que o contrato assinado entre os artistas e um
dos maiores conglomerados globais de entretenimento (MARTELL, 2012) poderia
representar uma tentativa de “cortar as asas” dos atuais maiores hitmakers do mercado pop
nacional, ndo soa despropositada ou fruto de uma teoria conspiratoria. Como em qualquer
ramo de negocios, a pratica predatoria de assimilar grupos empresariais menores para
“domesticar” potencialidades concorrenciais € bastante conhecida no mundo corporativo em
todo curso da historia das economias de mercado. A autora encerra sua matéria emitindo a

seguinte opinido:

"Bum Bum Tam Tam" concretizou o 6bvio e ululante de que o funk é, de fato, o
futuro (e o presente) da masica pop no Brasil, deixando pra tras quase todas as
faixas que tentaram chegar perto de seu podio. Mas Fioti fez mais que isso: 0 MC
e produtor mostrou que o género nao precisa da asseptizagdo ou bengdo que Ihe é
concedida pelas grandes gravadoras ou televisdo de tempos em tempos. O funk ja
h& décadas anda com as proprias pernas, € "Bum Bum Tam Tam" ganhou
merecidamente o privilégio de poder ser simbolo disso.

% A matéria pode ser acessada em: https://www.vice.com/pt_br/article/ne3k8m/bum-bum-tam-tam-yo utube-
mc-fioti.
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Uma das principais hipoteses sustentada nesse trabalho, vai exatamente na direcéo
de apontar que, na maior parte das ocasides, 0 sucesso alcangado pelos artistas integrados as
dindmicas de mercados pop periféricos relaciona-se, em grande medida, a possibilidade de
comunicacdo explicita e direta com seu publico, composto majoritariamente por jovens
moradores das periferias metropolitanas do pais. Logo, os processos de “domestica¢do”,
perpetrados por grandes grupos tradicionais do show business, independente dos supostos
fins almejados por essas corporagdes, podem representar uma verdadeira morte simbolica
desses artistas para seus publicos iniciais, formados no curso de suas trajetorias nos
mercados organicamente periféricos, ou seja, mercados alicercados numa forte base popular
periférica, capaz de oferecer a legitimidade a determinadas praticas e conteudos artisticos.
Uma trajetdria ilustrativa dessa dinamica mencionada por Amanda Cavalcanti pode ser a de
MC Guimé.

Com a gigantesca popularidade nacional alcancada pelas estéticas funk ostentatorias,
sobretudo a partir de 2012, quando o fendmeno rompe definitivamente os muros do estado
de Sdo Paulo, alguns (poucos) artistas foram prontamente assimilados pelas instancias
mainstream do mercado nacional de entretenimento. Guimé, certamente, tornou-se o artista
ligado aquela primeira geragdo a realizar o mais rapido e definitivo movimento nessa
dire¢do. O extremo sucesso de “Plaqué de 1007, talvez o maior hit da primeira “onda
ostentagao”, tornou-se verdadeiro simbolo daquele conjunto estético.

A voz rouca e afinada, o talento para a composicéo e para as rimas improvisadas nao
passaram desapercebidos aos empresarios das grandes gravadoras/produtoras, rendendo em
2013 uma parceria com o rapper Emicida'®, que se tornaria provavelmente a cangdo mais
icbnica relacionada ao megaevento esportivo realizado pela FIFA no Brasil no ano seguinte,
a Copa do Mundo de Futebol. Uma ascensdo meteorica que tornou o artista, e hoje também
empresario de sucesso, presenca garantida nos mais diferentes veiculos midiaticos
hegemdnicos. No entanto, observa-se da ponte pra ca'%! as profundas mudancas estéticas que
foram sentidas pelos fas, que rapidamente reposicionaram sua carreira no plano do

“mainstream periférico”%2, Dificilmente, as mUsicas contemporaneamente produzidas por

100 0 videoclipe pode ser acessado no link: https://www.youtube.com/watch?v=bWnS2dIDgQA. .

101 A expressido foi popularizada nacionalmente através de uma cangdo homdnima do grupo de rap de S&o
Paulo, Racionais MCs. No contexto empregado no texto, a expressdao pode ser interpretada como “a partir do
contexto periférico”, ou “a partir do ponto de vista periférico”.

102 A expressdo mainstream em seu uso nativo nos setores de producéo cultural se refere, em geral, as fragdes
dominantes das esferas dominantes do mundo artistico-cultual, no caso da expressdo mainstream periférico
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Guimé “estralariam” nos fluxos das periferias de Sao Paulo, ao contrario das composic¢des
completamente inddceis de MC Lan, artista de maior sucesso no mundo funk nesse
momento.

A dimensdo alcancada pela carreira de Guimé e o peso de sua trajetdria e relacoes
tracadas sdo capazes de blindar o artista de uma completa desidratacdo de sua popularidade
junto ao publico periférico, entretanto, artistas com menor alcance podem ser facilmente
vitimas de um rapido, e por vezes incontornavel, processo de esquecimento, como o caso do
artista mineiro citado pela jornalista.

A autorizacao simbolica conferida aos artistas pop periféricos em torno da expressao
de determinados simbolos e comportamentos, embora possa representar a ideia de uma plena
“liberdade artistica” sob determinado prisma — assim como determinados niveis de ilicitude
e explicitude sdo interditos aos artistas pop ligados aos mecanismos tradicionais de producao
e divulgacdo artistica — também pode constituir profundos limites, na medida em que,
determinadas abordagens estéticas podem ser prontamente identificadas, por grandes
contingentes do publico consumidor pop periférico, como pouco comunicativas ou
representativas, no sentido de tipos de acordos tacitos entre publico e alguns artistas pop
periféricos, podendo gerar falhas, as vezes incontornaveis, nos processos de identificagdo
por parte de amplas parcelas do publico munido de especificos esquemas praticos de
compreensdo, que permitem reconhecer, em fracdes de segundos, “fraudes” simbolicas ¢
estéticas, “traicdes” e esvaziamento do carissimo ativo mercadoldgico da autenticidade
periférica, diante do crivo instantaneo desses codigos-corpo, ou crengas-corpo.

Seguindo as trilhas eliasianas, ao abordarmos diferentes niveis sociais de
envolvimento e alienacio'®, no caso especifico dessa proposta de pesquisa, em relacdo a
producdo e consumo de estilos pop periféricos, refere-se simultaneamente as caracteristicas
humanas e as situacdes em que as pessoas estdo efetivamente envolvidas num determinado

contexto social. (ELIAS, 1998, p.48). Para o autor, este par de ideias, refere-se aos seres

nos referimos as trajetérias artisticas que alcancaram centralidade e extrema popularidade nas redes de
produgdo e consumo cultural periféricas.

103 () tradutor Alvaro de Sa, destaca a escolha do termo alienacdo em detrimento da ideia de “distanciamento”
na medida em que esta permite uma compreensdo mais ampla do significado proposto por Norbert Elias,
conforme sintese do tradutor, a ideia de alienagdo diz respeito as implicagdes sociais que permitem as “pessoas
se afastarem tanto das opinides padronizadas e da coer¢do emocional dos fatos e, de dentro deles, utilizar suas
potencialidades, principalmente as advindas do conhecimento, para transpor as situagdes dilematicas”. (1998,
p. 7).
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humanos “[...] incluindo seus movimentos, seus gestos e suas agdes, ndo menos do que seus
pensamentos, seus sentimentos, seus impulsos e o controle deles”. (ELIAS, 1998, p. 48).
Em suma, estas ferramentas buscam delinear os processos de autorregulacdo, assim como
aquilo que é regulado.

Ambos os conceitos diriam respeito aos “[...] diferentes modos segundo 0s quais 0S
seres humanos se regulam no que podem, alids, ser mais alienados ou mais envolvidos”.
(ELIAS, 1998, p. 48).

Conforme Elias, “[...] os padrdes sociais de autorregulacdo individual podem
representar maior alienagdo ou maior envolvimento, bem como seu conhecimento ou sua
arte”. (ELIAS, 1998, p. 48). Logo, estes modelos de autorregulacdo individual, séo
constituidos de maneira interrelacional, articuladas a determinadas condi¢Ges simbdlicas e
materiais socialmente constituidas.

E nessa direcdo, que se coloca o desafio de reconstituir, elementos decisivos dos
processos socio-historicos de formacdo de subjetividades artisticas e de consumidores que
se encontravam e, em diversos casos, continuam engajadas na sustentacdo de formas de
expressao cultural intensamente “envolvidas” na producdo, distribuicdo e consumo de
conteddos musicais e audiovisuais, nos quais as fronteiras entre arte e modos de vida devem
apresentar-se borradas, mantendo, de fato, ou de maneira convincentemente performatizada,
intensa coeréncia expressiva entre si. O desafio fundamental de pesquisa se articulou a partir
da dindmica de investigacdo dos processos de conformacéo das condicdes de expressao de
diferentes formas de posicionamento em relacdo a producdo, distribuicdo e consumo de
produgdes culturais no contexto da trama relacional dos mercados pop periféricos nacionais.

A malha de relagdes em constante adensamento, ampliagéo e complexificacdo, que
da corpo ao conjunto de expressdes aqui abarcadas pela ideia de pop periférico, tem sido
capaz de produzir, em nossa perspectiva, equilibrios de poder simbdlico identificados,
majoritariamente, por baixas condi¢cbes de distanciamento e intensos respaldos aos
comportamentos marcados pela externalizagdo de intenso envolvimento as pressuposi¢oes,
ao mesmo tempo simbdlicas e praticas, constituidas a partir das condi¢cdes objetivas de
constituicdo dessas proprias tramas. (ELIAS, 1998).

A recusa ao “esteticismo formalista” pela imensa maioria das produgdes pop
periféricas estudadas, pode ser um indicio importante da viabilidade metodoldgica da
mobilizacdo dessas categorias. Em determinados nichos de mercado pop periférico quanto
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maior a capacidade de o artista mostrar-se “fechado™%, ou construir a “perfeita ilusdo” desse
compromisso em relacdo ao conjunto de estéticas e valores almejados e esperados por seus
publicos, maior seu éxito comercial.

Frequentemente a expressao, “os verdadeiros”, € acionada a partir das falas de fés,
empresarios e artistas enredados as tramas relacionais dos mercados pop periférico, ou seja,
“os verdadeiros” sd0 aqueles que estdo sinceramente posicionados nesses mercados, ou
suficientemente habeis para convencer a maior parte de pessoas nesse sentido, pois € preciso,
antes de mais nada, “acreditar” no que se faz.

Nessa direcdo, identifica-se uma baixa tolerancia a comportamentos identificados
como “falsidade”, “duas caras”, “caguetagem (sic)”, “leva e traz”, calunias, mentiras entre
outros. Em diferentes pracas metropolitanas foi possivel identificar o extremo cuidado de
artistas e produtores em relacdo a construgdo e manutencdo de sua imagem em relacdo ao
publico considerado organico, que quando correspondido em suas demandas e expectativas,
nado s6 contribui para conservar a base quantitativa, indispensavel no mundo dos milhdes de
likes necessarios na selva concorrencial pop periférica nas plataformas digitais, como
também alavancam as carreiras dos artistas, promovendo-os gratuitamente pelas ruas e redes
sociais.

Por representarem valores estético-comportamentais profundamente estimados por
seus apoiadores, a sensacao de responsabilidade diante do “proceder” dos artistas em relagéo
aos fés é considerada muito importante. Duckjay, por exemplo, afirmou durante longa
conversal® ter recusado varios convites para participacdes na TV, no sentido de ndo dar
margens para arranhar 0 nome e trajetoria imensamente respeitados e honrados na “rua”,
conquista apontada pelo artista como muito relevante , dificil de alcancar e conservar.

Uma entrevista realizada por Felipe Branco Cruz, para o portal UOL com MC
Guimé® no fim de 2016, periodo de langamento do seu primeiro album, formato pouco
utilizado pelas produtoras periféricas dedicadas ao funk, pode dar alguma dimensdo de

determinadas naturalizacOes e questionamento enfrentados pelos artistas que transitam entre

104 Fechar com o publico significa representa-lo, o que significa, entre outras coisas, ndo trair ou negar os
simbolos e praticas que estabelecem aproximacdes entre publico e artistas.

195 Tive a rara oportunidade de em meados de 2015 encontrar os artista Look, Fidalgo e Duckjay da banca
Kamika-Z em visita a casa e estudio de gravacdo da produtora em Planaltina-DF. Pude desfrutar desse
verdadeiro privilégio através do convite dos amigos do Grupo MOVNI, Afrorraga, Naui e Doctor Zumba cujo
primeiro disco, enquanto conjunto, fora produzido por Duckjay.

106 A entrevista pode ser acessada no link: https://musica.uol.com.br/noticias/redacao/2016/11/10/em-novo-
disco-mc-guime-da-guinada-ao-pop-e-avisa-nunca-tive-barreiras.htm.
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o mundo pop periferico e 0 mundo pop tradicional. Vejamos alguns trechos selecionados da

introducdo de Felipe Branco:

MC Guimé, o principal representante do funk ostentacdo, também é pop. Depois
de estourar ha quatro anos com "Plaqué de 100", ele agora lanca seu primeiro disco
de estudio, "Sou Filho da Lua" [...] O album pouco lembra o estilo musical que
alcou Guimé a fama e traz, entre outras, participacdes de artistas como Marcelo
D2, Negra Li, Emicida, Claudia Leitte e Rael, além da cantora carioca Lexa, noiva
dele e que acompanhou a entrevista. "O pop é proximo do meu trabalho porque o
pop no Brasil é o que toca na radio e TV. Como artista, quero que minha musica
seja ouvida. O artista tem que se adaptar a tudo que est& rolando. E uma lei da
arte”, ele afirma. A guinada ao pop de Guimé é uma evolugdo natural de seu
trabalho, ja que nos anos anteriores ele ja havia flertado com o samba, hip-hop e
sertanejo. Mas algo ndo mudou: a ostentagdo. A festa de langamento de seu album,
marcada para a proxima semana em Sdo Paulo, foi orcada em R$ 500 mil, de
acordo com um comunicado divulgado pela prdpria assessoria do artista. [...] Aos
24 anos, Guilherme Aparecido Dantas é amigo de Neymar, ja colocou seu nome
em um hino ndo-oficial da Copa do Mundo de 2014, mUsica em abertura de novela
da Globo e conquistou cadeira VIP na Séo Paulo Fashion Week, principal evento
de moda do pais. "Sou bem recebido na quebrada, na favela e numa casa de
milhGes de reais em qualquer lugar do Brasil N&o € porque eu vim debaixo que eu
tenho que ficar embaixo. Eu vim debaixo e eu tenho que ir para cima, cada vez
mais para cima. N@s temos o direito. Ninguém veio para sofrer. E tudo que eu
plantar honestamente, eu vou usufruir”.

No texto introdutorio, o jornalista define o artista como “principal representante do
funk ostentacdo” e em seguida expressa a ideia de que funk e mdsica pop constituem
instancias plenamente separadas e ndo habitam o mesmo universo simbolico. Ja que o artista
“também” ¢ pop. O autor reafirma essa crencga ao indicar que o album do artista pouco lembra
o0 estilo musical que o projetou nacionalmente e, em seguida, cita a lista de participagdes,
marcada, majoritariamente, por rappers do cenario pop nacional ligados as majors. Em
seguida, Guimé apresenta a propria visdo em torno do que constituiria 0 pop enquanto género
abrangente, sendo aquele conjunto de expressdes que estdo no radioe TV.

Em seguida, afirma o desejo artistico de ser ainda mais ouvido, enfim, em ampliar a
base de publico a partir dos esquemas tradicionais de producdo e divulgacdo e aponta a
necessidade dos artistas se adaptarem as contingéncias e a diferentes esteticidades, ideia
traduzida na expressdo “tudo que esta rolando”. A capacidade de adaptagdo € tomada pelo
artista como uma “lei da arte”. De fato, ¢ possivel observar nas carreiras mais longevas do
universo pop uma evidente disposicao desses artistas em adaptarem-se as dindmicas estético-
mercadoldgicas do momento, no sentido de permanecerem atualizados enquanto produtores

de mercadoria artistica vendavel.
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Expressando de maneira aberta determinadas crengas em torno da atribuicao de valor
cultural a diferentes produgdes, o jornalista afirma que a “guinada ao pop” realizada pelo
artista representaria uma “evolugdo natural de seu trabalho”, diante da experiéncia prévia do
artista em relacéo a outros géneros. Em seguida, o jornalista cita uma espécie de curriculo
do artista, em termos de suas relagdes e realizagdes e finaliza sua introducdo mobilizando
uma fala do artista, na qual afirma transitar com tranquilidade seja pelas quebradas, seja por
mansdes milionarias, sendo bem recebido em qualquer ambiente por todo Brasil. Logo
depois, o artista aponta que pelo fruto do trabalho honesto, tem o direito de usufruir de uma
vida confortavel, evitando o sofrimento, afirmando que pretende melhorar ainda mais sua
vida.

Ao acompanharmos os desdobramentos da entrevista sera possivel observar a
cobranca de uma espécie de “eterno retorno” a narrativa da condi¢édo de origem - econdémica
e artistica —na tonica de quase todas as perguntas realizadas por Felipe Branco. A pressao
sofrida pelos artistas cujas carreiras tem inicio nos mercados pop periféricos e transitam para
0 mundo das majors, opera, nesse sentido, a partir de multiplas direcdes. De um lado,
parcelas do publico de base absolutamente aptas a identificacdo de processos de assepsia
simbdlica, de outro, instancias da midia hegemdnica que classificam seu trabalho a partir de
uma perspectiva evolutiva, um “antes e depois” do qual, supostamente, se passa da barbérie
a qualidade estética. O carater enfatico de algumas respostas de Guimé parece expressar
desconforto em relacdo a alguns desses questionamentos.

A sensacdo, ao observar dezenas de entrevistas concedidas por artistas pop
periféricos, é a de que, dificilmente, estes podem ser entendidos apenas como “artistas”, sdo
sempre abordados a partir da condigdo de artistas da periferia, periferia que pode ser
entendida tanto como localidade geogréafica urbana, quanto posicéo social desprivilegiada,
fronteirica, externa, ou seja, localizada nas bordas, ou “fora” do “verdadeiro” espago
simbdlico pop, este sim, legitimavel por diferentes veiculos de comunicacéo. Entre os meios
de comunicacdo tradicionais os artistas que realizarem esse transito, supostamente
“evoluiram”, alcancaram como uma espécie de bencdo o posicionamento legitimo. Suas
condicdes de origem nos mercados das expressdes parecem nunca deixar de ser uma questao.

Vejamos alguns outros trechos importantes da entrevista, no sentido de observacao

dessas questoes:
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Vocé ja esta com uma carreira estabelecida e tem uma base de fas que te
segue. Por que lancar um disco agora?

MC Guimé - Era uma das coisas que faltavam na minha carreira. Cada dia é um
dia de fazer o que tem feito e planejar o que deve ser feito amanha. Cada dia € um
dia de fazer o que tem feito e planejar o que deve ser feito amanha. Muitas coisas
ainda faltam para fazer, mas o disco era o principal fator. Com ele, virdo outras
coisas. Vai ter o novo show também. Eu queria tomar esse caminho na minha
carreira.

Seu disco soa mais pop e menos funk. Vocé estd mudando seu estilo?

MC Guimé - Sempre fui muito eclético. Eu ndo tenho limites quando se fala em
musica. Desde o come¢o da minha carreira, quando cantava "T4 Patrao" e "Plaqué
de 100", eu ja tinha feito parcerias com a galera do samba. Entdo eu sempre fui
um MC, sempre fui funkeiro, sempre tive o0 dom do rap, nunca tive barreiras. O
pop ¢ proximo do meu trabalho porque o pop no Brasil é o quetocanaradioe TV.
Como artista, quero que minha musica seja ouvida. O artista tem que se adaptar a
tudo que esta rolando. E uma lei da arte.

Vocé é cantor e compositor, mas toca algum instrumento também?

MC Guimé - Como artista, eu canto e componho. Gragas a Deus, minhas
composicdes sdo boas, de qualidade e fazem muito sucesso. "Pais do Futebol" e
"Suite 14" servem de exemplo. Sai de Osasco e gravei com Zezé Di Camargo &
Luciano, fiz clipe com o Neymar. Mas eu néo toco nenhum instrumento. Sei tocar
na bateria eletrénica, mas tenho vontade de aprender violdo, cavaquinho e bateria.
Meu foco € escrever. Sou compositor e cantor. Nao tento fazer mil e uma coisas.

Vocé se considera politicamente incorreto?

MC Guimé - Eu procuro ser politicamente correto para mim. As pessoas podem
até me julgar, mas eu nunca vou me desagradar para agradar o préximo. Em
nenhum momento eu desmerego as mulheres. Sinceramente, tem uma pé de coisas
gue ndo estdo corretas por ai. A minha parada é o meu trabalho e ouve quem quer.

Vocé veio da periferia e canta o funk ostentacéo, circula entre os ricagos e nas
guebradas. Onde se sente mais a vontade?

MC Guimé - Me sinto a vontade na minha casa, de samba-cang¢éo e chinelo, com
a minha mulher. Na rua, com o povo, todos sdo iguais. O que muda € s6 o lugar.
E uma verdade do Brasil e do mundo que, com dinheiro, vocé chega em alguns
lugares que vocé ndo chegaria sem [dinheiro). Foram sonhos realizados. Nunca
tinha andado de avido antes do funk. Aprendi a circular em todos os lugares. Sou
bem recebido na quebrada, na favela e numa casa de milhdes de reais em qualquer
lugar do Brasil. N&o € porque eu vim debaixo que eu tenho que ficar embaixo. Eu
vim debaixo e eu tenho que ir para cima, cada vez mais para cima. N6s temos o
direito. Ninguém veio para sofrer. E tudo que eu plantar honestamente, eu vou
usufruir [...]. A vida ja me deu perrengues demais. Eu merego, sim, ter uma vida
legal e bacana. O dinheiro com a festa valeu porque o disco foi lancado.

Na primeira pergunta o artista indica que, embora ja parta de uma base sélida de fas,

o langcamento de um album representaria um passo importante em sua carreira, expressando

o fato de que a extrema popularidade ndo é capaz de satisfazer, plenamente, todas as

aspiracOes de um artista, tratando-se de um caminho amplamente desejado por Guimé. A

pergunta em torno do porqué lancar um disco seria absolutamente inimaginavel, fosse a

entrevista concedida por qualquer artista de trajetoria por géneros considerados legitimos no
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mercado pop brasileiro. Porque ndo seria um passo natural lancar um &lbum, dadas as
qualidades artisticas de Guimé? Por que o artista ndo teria motivos para tal, se 0 melhor dos
cenarios para o lancamento de um trabalho musical consta exatamente em dispor de uma
ampla base de fas? Talvez a pergunta diga mais coisas sobre o jornalista do que sobre o
artista.

Na pergunta seguinte, Felipe Branco, mais uma vez, separa em instancias
inconciliaveis funk e pop, causando problemas de interpretacdo acerca do significado
atribuido, na matéria, a prdpria ideia de pop. Se ndo se trata de um género em si, dotado de
caracteristicas estéticas proprias, por que o funk ndo poderia ser pop? Mais importante. Por
que seria necessario afastar-se do funk para tornar-se mais pop?

O pop parece ter, em determinados momentos de sua abordagem, caracteristicas
estéticas circunscritas — embora o préprio jornalista permita que na introdugdo tomemos por
“pops” artistas oriundos de matrizes musicais bastante distintas que participaram do album
de Guimé, como, Claudia Leitte e Marcelo D2 — dada a prépria natureza da pergunta, acerca
da mudanca de perspectiva supostamente expressa no novo trabalho do artista.

O artista responde o questionamento, em torno da suposicdo de mudanca de estilo,
afirmando o proprio ecletismo, dizendo ndo possuir limites criativos, destacando a propria
versatilidade através do relato de transitos por outros géneros desde o inicio de sua carreira
e sua expertise nesses diferentes estilos. A partir desse ponto, define sua compreenséo, ja
destacada na introducéo da matéria, acerca da natureza do pop nacional.

O jornalista questiona, em seguida, as habilidades musicais do artista, que expressa
interesse em aprender a tocar uma série de instrumentos e que, alem disso, sabe manusear a
bateria eletronica, mas aponta que o foco de sua pratica musical se direciona ao canto e a
composicdo. Nos parece que 0s questionamentos em torno das habilidades musicais do
artista o levam a reafirmar seu talento nessa seara, ao rememorar suas composi¢oes de maior
sucesso fora do mundo funk como “Pais do futebol” e “Suite 14, grande hit entre o pablico
sertanejo.

A entrevista segue com uma pergunta acerca de comportamentos politicamente
incorretos. Embora ndo mencionado explicitamente, talvez o entrevistador se refira a praticas

como o uso de maconha, habito jamais negado por Guimé, que fora inclusive detido, apds a
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fama, por posse da planta para consumo*®’. Guimé afirma buscar ser politicamente correto
de acordo com suas préprias conviccdes e ndo para corresponder as expectativas alheias,
embora destaque evitar temas que considera equivocados, como aqueles que promovem a
desvalorizacdo feminina e aposta na ideia de liberdade do publico para consumir ou ndo suas
producdes.

Em nova oportunidade, o entrevistador questiona Guimé em torno de suas relages
com o universo periférico e seu transito por contextos socioecondmicos contrastantes. Como
destacado no trecho posto na introducdo da matéria, o artista afirma ter aprendido a transitar
por qualquer um desses contextos, sendo bem recebido em todos os lugares, afirmando o
merecimento de sua ascencdo social, j& que partiu de condicGes socialmente desfavoraveis.

Na matéria de Amanda Cavalcanti para a Vice, destacada anteriormente, que caminha
por diferentes direcdes da matéria publicada no Portal UOL, o sucesso de MC Fioti e outra
série de artistas, a principio fora do esquema das majors, representaria ndo apenas a
capacidade do género funk de prescindir de processos de assepsia simbdlica, geralmente
realizados por esses grupos empresariais, mas de assumir a dianteira simbélico-produtiva da
musica pop brasileira. A tese € ambiciosa, mas ndo despropositada diante dos resultados
alcancados, seja pelo nivel atingido em termos de infraestrutura tecno-produtivas das
instancias organicas do mundo funk, seja a partir da novidade, representada pela formagéo,
consolidacio, expansdo e concentracio de capital financeiro, por parte dessas bancas®®,
processos que certamente se retroalimentam.

Conforme os géneros pop periféricos se fortalecem mercadologicamente no pais, e
ampliam sua autonomia enquanto fendmeno estético-musical alcangando novos publicos e
diferentes patamares de prestigio, inclusive articulando conciliagbes com estéticas
“legitimamente  integradas” ao pantedo artistico nacional-popular, tensdes e
problematizacGes emergem em relacGes as narrativas marcadas pelo paradigma da eficacia
desses géneros, sobretudo o rap, enquanto fendmeno de classe e raga. (TEPERMAN, 2015).

Na medida em que os perfis dos canais de expressdo estilizada, sofrem
transformac0es a partir da concorréncia de novos elementos; disputas em torno das retencdes

e vicissitudes, constitutivas dos repertorios mnemanicos e sistemas de praticas de diferentes

7As  declaragbes do MC em torno do ocorrido podem ser acessadas no link:
http://ego.globo.com/famosos/noticia/2016/05/mc-guime-fala-apos-detencao-por-porte-de-drogas-as sumo-o-
que-faco.html.

108 No mundo da produgdo pop periférica, sobretudo nos mercados ligados ao rap, a expressio “banca” se refere
as produtoras e/ou coletivos artisticos organizados a partir de afinidades estéticas, comerciais, ideoldgicas.
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geracOes em contato, encontram amplo terreno de desenvolvimento (FARIAS, 2015). Os
mercados pop periféricos ndo estdo imunes a essas dinamicas.

De acordo com Gilroy, a medida que a cultura de massas adquire novas bases
tecnoldgicas e a musica negra torna-se um fendmeno efetivamente global, a problematica
das origens culturais e da autenticidade ganha vulto, revelando maiores proporgdes ao passo
que, determinadas expressdes populares sdo identificadas enquanto auténticas e outras, sdo
desconsideradas e taxadas como “[...] inauténticas e, por isto, carentes de valor cultural ou
estético, precisamente por causa de sua distancia (suposta ou real) de um ponto de origem
prontamente identificavel”. (GILROY, 2001, p. 199-200).

A identificagdo racial, a musicalidade eletronica e a base cultural de matriz atlantica
negra e internacional-popular das estéticas funk e rap, por exemplo, criaram grandes
problemas para os artistas dos géneros no pais, tendo suas produgdes e competéncias
artisticas questionadas, seja nas falas cotidianas de determinados setores populacionais do
Brasil, seja a partir das instancias nacionais de qualificacédo, distribuicdo e consagragéo de
bens culturais.

Nesse contexto de duros embates e de histéricos barramentos, as possibilidades de
éxito comercial de enormes contingentes de artistas periféricos no Brasil, ficam evidentes
algumas condicdes a partir das quais, ortodoxias e essencialismos ético-estéticos encontram
amplas possibilidades de frutificacao.

Para o autor, as culturas do Atlantico Negro, embaracam qualquer entendimento
simplista, de base essencialista ou antiessencialista, em torno das relacdes entre identidade
racial e autenticidade cultural popular, gracas a seu carater abertamente hibrido. (GILROY,
2001, p. 204).

Marcando notavel presenca nas estratégias contemporaneas de marketing de massa
de diversas estéticas populares negras, os discursos em torno da autenticidade “[...] aumenta
0 apelo de mercadorias culturais selecionadas e tem se tornado um elemento importante no
mecanismo do modo de racializacdo necessario para tornar as muasicas nao-europeias e ndo
americanas, artigos aceitaveis em um mercado pop expandido”. (GILROY, 2001, p. 204).

Embora o discurso do auténtico represente um ativo mercadoldgico frequentemente
acionado pelas instancias tradicionais de producdo musical e video musical, essa
autenticidade precisa, com frequéncia, passar por intensos processos de docilizagdo, em sua

articulacdo a essas instancias. Esse auténtico passa, em geral, por diversos filtros de maneira
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que, questdes como a expressao de narrativas da ilicitude e explicitude e, em diversos casos,
as proprias narrativas em torno de trajetorias artisticas, sejam remodeladas de modo que se
tornem passiveis de encaixe em meios de comunicacdo dominados por grandes grupos de
producéo e divulgacdo de entretenimento, como radios e emissoras de TV.

No que tange as instancias de producdo e divulgacdo pop periféricas, dinamicas
opostas podem se processar, na medida em que, processos de docilizagdo podem ser
enxergados como esvaziamento de autenticidades artisticas, o artista pode ser “tirado”% de
traidor, vendido, rompendo fluxos de comunicabilidade em relacdo a seus fas.

Norbert Elias (1995) aponta que, em determinadas esferas da arte, inclusa a mdsica
popular no século XX, assiste-se a constituicdo da dominancia de um padréo social no qual
“[...] o artista individual tem muito mais espacgo para a experimentacdo e a improvisagao
autorregulada, individual”. (ELIAS, 1995, p. 50). O produtor de arte passa a ganhar cada vez
mais espago para expressar sua compreensao, gostos e sentimentos “[...] que se tornaram
altamente individualizados”. (ELIAS, 1995, p. 50). De maneira paralela a essas
redefinicdes, o papel dos consumidores de arte passa a sofrer profundas transformacdes, na
medida em que “[...] as sociedades mais diferenciadas, relativamente desenvolvidas,
cultivaram alta tolerancia quanto aos modos sumamente individualizados de ampliar ainda
mais o padrdo existente de arte”. (ELIAS, 1995, p. 52). A novidade artistica passa assim, a
ser absorvida com maior facilidade.

De fato, se compararmos a outros momentos historicos, assiste-se a uma ampliacéo
das possibilidades de consumo e expressao artistica que pode ser observada, por exemplo, a
partir do volume crescente e ininterrupto de produgdes musicais dos mais diversos estilos
em escala global, todavia, essa ampliagdo dos limites expressivos e de consumo, ndo pode
ser tomada, enquanto um processo de absoluta “ingeréncia” sociocultural em rela¢do a esses
produtos. O que se pode afirmar € que, na esteira desse processo de ampliacdo da autonomia
artistica, emergem novas instancias e mecanismos de controle de trajetdrias e producdes
artisticas, engendradas a partir dos especificos processos de tessituras das tramas de
interdependéncias humanas e sociofuncionais, nas quais estas expressoes estdo implicadas.

Ao pensarmos a atual dinamicidade dos mercados de producéo artistica, marcados

por um volume crescente dos recursos e possibilidades de expressdo podemos compreender,

109 Nesse contexto de uso a expressdo pode ser lida enquanto “visto como, tido como”. Exemplo: “Fulano foi
tirado de otario”. Mas também pode significar a exclusdo de um contexto, fazer papel vexatorio, ndo
compreender algum uso de linguagem numa situagdo, entre outras possibilidades contextuais.
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partindo da modelacéo eliasiana, o alinhamento da arte comercial popular contemporéanea
ao desenvolvimento de disposicdes compartilhadas, tanto por aqueles que produzem quanto
pelos que consumem estes bens, em absorver volumes cada vez maiores de experimentacdes
e “[...] ousadias artisticas [...]” (ELIAS, 1995, p. 52), embora este processo ndo se realize
distante de conflitualidades e da emergéncia de fungdes e instancias responsaveis por
transcrever, ou filtrar, a experiéncia artistica, no sentido de intermediar a transicdo para
formas menos familiares de consumir arte, tendo em vista também, que apenas uma pequena
parte dos inovadores conseguem sobreviver ao teste do tempo e ndo cair no completo
esquecimento. (ELIAS, 1995).

Quando o autor se refere as sociedades cada vez mais diferenciadas e relativamente
desenvolvidas, devemos partir do delineamento socio-histéricos das especificas e desiguais
condi¢cdes de posicionamento das populagbes, majoritariamente negras e moradoras de
periferias, envolvidas na producdo e consumo de musica pop periférica nesses contextos
amplos de transformacédo das balangas de poder nos mercados da arte no século XXI.

Os saberes e fazeres musicais a partir dos quais as diferentes formas de expresséo
pop se constituem nas periferias urbanas das regides metropolitanas do pais, questionam de
maneira profunda os paradigmas do dom e do formalismo etéreo envolvidos em
compreensdes arcaicas do fazer musical, pois suas bases culturais permitem “[...] 0
desenvolvimento de uma musicalidade sofisticada que ndo depende de qualquer tipo de
estudo formal, mas, sobretudo, por bater o pé na ideia de que a musica estd no mundo para
transforma-lo, e ndo apenas para servir de trilha sonora [...]” (TEPERMAN, 2015, p. 7),
particularidade marcante da musica rap no contexto nacional, detalhadamente discutida por
Ricardo Teperman.

Construido em contextos de grande exclusdo socioespacial, 0 rap traz a marca
profunda das tensGes raciais e sociais, a partir das quais encontra condi¢Ges de emergir,
fazendo dessas tensdes e marcas sua bandeira, o que ndo impediu sua vigorosa disseminagéo
por todo o mundo. Os artistas e fds de rap tém, até nossos dias, de conviver com
estigmatizacdes, acusagdes de que suas producdes ““[...] ndo sdo musica [...]” e inclusive
processos judiciais sob a alegacéo de que suas letras, incitam a violéncia e a criminalidade,
(TEPERMAN, 2015, p. 7), dinamica que também pode ser observada na musica funk e em

diversos outros géneros pop periféricos.
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No plano nacional, onde os trajetos socio-historicos de diversas culturas populares
no século XX, se articulam de maneira inextricavel as dinamicas modernizantes de
urbanizacéo, industrializacdo e pela consolidacao de industrias culturais e mercados de bens
simbolicos, como instancias dominantes nos processos de producdo e distribuicdo desses
contetdos, (ORTIZ, 1994) industrias culturais “tradicionais”, que foram capazes de
mobilizar diferentes estratégias de aproximagdo dos publicos e estéticas ligadas aos
universos culturais pop periféricos, que marcados, em geral, pela atualizacdo de um
repertério mnemonico internacional-popular, no contexto nacional (ORTIZ, 2006), foram
classificados por instancias diversas e hierarquicamente posicionados de diferentes maneiras
ao longo das ultimas décadas.

Os conteudos pop periféricos, consumidos e distribuidos de maneira independente
(VIANNA, 1988, 1990) por populacbes majoritariamente negras, pobres e moradoras de
periferia, quase sempre foram acompanhados por processos de deslegitimacédo artistica e
“gestdo simbdlica”, por parte de amplos setores da critica, intelectualidade e producéo
cultural, em torno de sua liberdade artistica no contexto brasileiro.

Tais processos de deslegitimacdo, acompanhados do atendimento por parte dos
mercados pop periféericos de demandas (emergidas sob especificas condi¢des objetivas de
existéncia) que os mercados de estéticas licito-implicitas ndo podem atender, foram capazes
de potencializar diferencas, fermentando a capacidade de reafirmacgdo simultaneamente
estética e politica do traco inddcil de parte das expressdes periféricas. O orgulho, a honra e
a indocilidade, valores caracteristicos de um ethos guerreiro (ZALUAR, 2006), consolidado
nas lutas diérias de uma populacdo marginalizada, vao inundar os contetdos e atitudes do
publico e produtores dessas obras, gerando regras e logicas préprias a cada um desses
mercados musicais pop periféricos espalhados por todo o pais.

O sentimento romantico em torno da ideia de autenticidade ndo marcara apenas as
praticas e repertorios simbdlicos daqueles responsaveis por filtrar, transcrever e apresentar
a cultura considerada legitima num contexto de modernizagao — no caso brasileiro, ganham
especial legitimidade as producdes alinhadas aos patriménios nacionais-populares
tradicionalizados — mas constituira, a partir de distintos mecanismos e trajetos socio-
histdricos, profunda estrutura de subjetivacdo dos artistas populares periféricos e respectivos
consumidores dessas estéticas, mesmo que esta percepcdo do auténtico ndo necessite

remeter-se a um momento idealizado e ndo maculado pelos imperativos da necessidade
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mundana, mas remodelada, sobretudo, a partir da demanda constante pela coeréncia ou
correspondéncia entre a expressividade e as vivéncias, tornando fundamental a compreensao
da eticidade romantica como indissociavel dos processos de desenvolvimento de uma
sociedade pautada pelos valores do consumo. (CAMPBELL, 2001).

Conforme ascendem novos equilibrios de forca em escala planetéria, as texturas da
contemporaneidade sdo capazes de sinalizar processos de declinio de antigas hegemonias,
sobretudo, em relacdo a prerrogativa das tradicGes nacionais em se posicionarem como
arranjos dominantes na oferta de sentidos, horizontes de interpretacdo e reconhecimento
majoritéario. (FARIAS, 2015, p. 80). Diante desses novos arranjos, os diversos géneros da
cultura popular se fazem heuristicos, na dimensdao em que por meio deles “[...] ganha
evidencia a interpenetracdo entre 0s moveis étnico-historicos e os tantos transitos referidos
as grades classificatorias e narrativas pos-nacionais e pos-coloniais ou da
globalizagdo/mundializa¢ao”. (FARIAS, 2015, p. 80).

Por ndo remeterem diretamente ao pantedo de estéticas populares legitimaveis pelas
instancias de classificacdo e consagracdo formadas nos processos de modernizacao cultural,
que, como ja destacado, devem operar, em larga medida, sob a tutela do patrimonio nacional-
popular no caso brasileiro, as estéticas desenvolvidas nas periferias urbanas do pais ainda
enfrentam processos de desqualificacdo de suas producdes, sendo frequentemente apontadas
como ndo portadoras de qualidades propriamente artisticas e, até mesmo, sendo
criminalizadas, caso recente da tentativa mista de surrealismo e autoritarismo de projeto de
lei que visava tornar o funk uma pratica criminosa no Brasil .11

A composi¢do “Vida de Malandro”, do grupo Tribo da Periferia, € capaz de expressar
de maneira contundente a particularidade dos posicionamentos expressivos constituidos a
partir dos distintos arranjos sociais conformadores de mercados pop nas periferias

brasileiras, no caso, as da regido metropolitana de Brasilia:

Sim, concordo realmente eu ndo presto
N&o sirvo pra midia nem pra cantar protesto

110 Através do portal e-cidadania do Senado Federal, que permite a populagdo sugerir propostas legislativas, a
“sugestdo” foi apresentado por um morador de Sdo Paulo e obteve apoio de mais de 20 mil pessoas alcangando
a possibilidade de ser debatido pela Comissdo de Direitos Humanos da casa. A proposta foi devidamente
rechacada pela comissdo e ndo seguiu adiante, no link a seguir, podemos ter acesso ao texto preconceituoso e
repleto de violéncia simbolica da “proposta”. https://www12.senado.leg.br/ecidadania/visualizacaoideia?
id=65513.
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Tudo o que eles querem vou fazer sempre 0 inverso
Vida de malandro sou mais um réu confesso

Duckjay afirma uma posi¢ao sui generis e vigorosamente realista nesse sistema de
relacGes, posi¢do que parece corresponder ao de muitas outras trajetorias artisticas pelo
Brasil: “ndo servir pra midia”, ou seja, ndo se encaixar em formatos musicais docilizados,
nem “‘cantar protesto”, caracteristica socio-histdrica estruturante dos processos de formacéo
do ethos relativo a producdo e consumo de estéticas atlanticas negras, sobretudo o rap, nos
contextos periféricos da capital federal e demais estados onde essas manifestacfes se
consolidaram.

Para usar uma metafora bastante adequada, o artista encontrou meios de expressdo
capazes de “cobrir um santo sem descobrir o outro”, ndo precisou passar por um completo
processo de adequacdo de suas producbes aos padrdes licito-implicitos dos mercados
midiaticos tradicionais, nem apostar na retérica oldschool das formas tradicionais de fazer
gangsta rap consagradas nas décadas de 1990 e 2000 nas periferias do Distrito Federal, que
ja ndo sdo capazes de produzir os mesmos niveis de identificacdo que a nova escola do pop
rap candango tem sido capaz de realizar, sobretudo, a partir de trajetérias como as do proprio
Tribo e de Gustavo Hungria, talvez o artista da regido metropolitana de Brasilia de maior
sucesso nacional no atual momento.

Em outra composicao de extremo sucesso, talvez um verdadeiro manifesto estético,
representativo de sua aguda compreensédo dos processos de transformagao nos contextos de
consumo das producdes musicais nas periferias de Brasilia e no proprio pais, “Marciano”,
espécie de personagem que por vezes soa como um alter ego de Duckjay, outras como um
sujeito genérico, costuma ser uma das can¢Ges mais aclamadas do grupo. Nas quatro
oportunidades em que pude observar suas apresentacdes ao vivo, em todas elas, “Marciano”
foi cantada em unissono por centenas e até milhares de pessoas em contextos festivos muito

distintos entre si. Vejamos alguns trechos importantes para nossa analise:

Marciano ndo quer mais tomar cerveja
Sé whisky e energético na night
Marciano ndo quer treta na quebrada
Cola s6 com as gostosas s6 dona fight
Marciano ndo quer mais usar os revolver
Nem guerrilha por causa da cocaina
Marciano ndo quer mais saber de nada
Sé que no dia do frevo ta de cima
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Entdo chupa se quiser

Fica ai com a culpa por que a guerra é pra quem quer

Né&o to (sic) pra disputa vim pra buscar o que é meu
Enquanto vocé chupa pode crer que eu to (sic) no role (sic)
E 0 movimento ta (sic) bom

Quero crescer e ganhar dinheiro

Quero viver como vivem os reis

Colar com os loucos (sic) do bairro inteiro

Quero os frevos (sic) e amor também?*!

[-]

Sem corte, traz uma hidro pros moleque bom
Hahaha, um Johnny Walker que é pra ficar Sampa
N&o tem quem quebra a firma, que comecou do chdo
E por isso que os playboy ta aqui na nossa mao.

Na composicdo, o autor afasta a ideia de culpa, dirigindo indiretamente suas criticas
as velhas concepcdes do fazer hip hop no contexto candango e afirmando seu compromisso
com a prosperidade e o éxito comercial de suas cang¢des, sem abrir mao de “estar no rolé” e
“colar com os loucos”, ou seja, o publico que o consagrou a partir de profundas
identificacbes em relacdo a sua musicalidade e comportamento. A firma, ou seja, 0
empreendimento musical e empresarial que comegou do chéo, segundo o autor, ndo pode ser
quebrada, sendo exatamente essa origem, fornecedora da legitimidade, autenticidade e forca
que permite ndo apenas contar com o publico das periferias, mas também “ter os playboys
nas maos”’, evidenciando processos de ampliacdo das condigdes de distanciamento
emocional, no sentido de avanco das compreensfes realisticas em torno das disputas

simbolico-econémicas nos mercados de producgdo de entretenimento.

111 Estas e outras produces do grupo podem ser acessadas na pagina https ://www .youtube .com/ user/
oficialtribo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao se observar os nimeros da ferramenta YouTube Charts, que permite ver rankings
e estatistica relativas as musicas e artistas de maior sucesso na plataforma, o volume de
artistas pop periféricos posicionados entre 0s mais assistidos do Brasil é impactante.

Entre os 10 clipes mais vistos na segunda semana de maio de 2018, cinco foram
divulgados pelo canal KondZilla. Na primeira posicdo, MC Kekel e MC Rita - Amor de
Verdade (Kondzilla); na segunda, MC MM feat DJ RD - Sé Quer Vrau (KondZilla); na
sétima posicdo MC WM - Fuleragem (KondZilla); na oitava posi¢do Kevinho - PaPum
(KondZilla); e na nona posi¢cdo MC Dede e Kevinho - Pega a Receita (KondZilla) .

Na listagem dos 100 artistas mais populares na plataforma no Brasil, a presenca de
artistas pop periféricos de diferentes partes do pais, representantes de diferentes géneros
musicais, € imensa. Se pensarmos a partir de formas distintas de periferizacdo, até mesmo
géneros comercialmente hegeménicos nas Ultimas décadas, como o sertanejo do centro-sul
e alguns artistas do forro eletronico, ainda ocupam certas periferias simbolicas em relacdo a
determinados publicos e determinados critérios candnicos de julgamento cultural no pais,
mas para efeitos de compreensdo do destaque e do espago alcangado por posicionamentos
pop periféricos de emergéncia recente, vamos destacar ““artistas pop periféricos organicos”,
ou seja, aqueles cujas bases iniciais de fas se situam primordialmente entre as populacdes
jovens das periferias urbanas e que representam estéticas perifericamente posicionadas, do
ponto de vista simbdlico, produzidas e distribuidas de maneira principal a partir de veiculos,
redes e instancias distintas dos grandes grupos tradicionais do mercado musical.

Vejamos a lista de artistas selecionados, com a posicao geral no ranking e o estado

de origem:

4° MC Kevinho (SP);

62 Anitta (RJ);

7° MC Kekel (SP);

9° MC MM (SP);

11°MC WM (SP);

13° Mc Rita (SP);

14° MC Loma e as Gémeas Lacracédo (PE);
18°MC Livinho (SP);
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19° Aldair Playboy (PB);
22° Mc Dede (SP);

24° Hungria Hip-Hop (DF);
26° Projota (SP);

28° MC Don Juan (SP);

30° MC Davi (SP);

312 Dani Russo (SP);
32°1Kilo (RJ);

44° MC Lan (SP);

46° Mc Neguinho do ITR (SP);
49° MC Pedrinho (SP);

52 Diomedes Chinaski (PE);
54 Delacruz (RJ);

56 Gaab (SP);

57 Racionais MC's (SP);

59 Ludmilla (RJ);

64 Tribo da Periferia (DF);
65Neguinho do Kaxeta & MC Davi (SP);
66 Jojo Maronttinni (RJ);
71 Jerry Smith (SP);

72 MC Menor MR (SP);

75 Mc I1G (SP);

80 Mc Nando Dk (SP);

86 MC Zaac (SP);

94 MC Kitinho (SP);

96 MC Hariel (SP);

99 MC W1 (SP);

100° Nego do Borel (RJ).

Ao primeiro olhar é possivel observar uma grande predominancia masculina, dos 36
artistas, apenas 6 mulheres, entre as quais, a maior parte dispde de contratos com grandes
gravadoras e apesar de representarem, inclusive internacionalmente, o mainstream pop

nacional, caso de Anitta, devem ser incluidas na lista ao levarmos em consideracdo, suas
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origens sociais e 0s processos gerais de periferizacdo das trajetdrias artisticas das mulheres,
além de, como detalhado no capitulo seis deste trabalho, o pop periférico feminino carregar
particularidades na construcdo de relagdes com determinadas instancias mainstream do
mercado musical.

A participacéo de artistas que posicionam suas carreiras a partir de Sdo Paulo também
chama atencdo. No total sdo 22 artistas, que construiram suas carreiras primordialmente a
partir das redes periféricas de producdo cultural de Sdo Paulo, seguidos de 6 artistas e
coletivos do Rio de Janeiro, 2 do Distrito Federal, 2 do Estado de Pernambuco e 1 artista da
Paraiba.

A dominancia dos contetdos do centro sul também é flagrante. Se olharmos para o
estado de Sdo Paulo - as produtoras e distribuidoras pioneiras na divulgacao digital de
géneros pop periféricos se situam no estado — identifica-se, além da presenca de um
gigantesco publico potencial em nivel local, o fato de que, no curso da Gltima década,
produtoras organicamente periféricas, tais como KondZilla e GR6, construiram um valioso
know-how e ocuparam espacos privilegiados em relacdo aqueles grupos que chegaram
“depois” nesse verdadeiro “garimpo” musical digitalizado. Nesse sentido, esses grupos
constituem hoje o verdadeiro mainstrem-periférico nacional.

Os artistas do Rio de Janeiro, embora representem géneros pop periféricos e tenham
origem social em contextos de periferia, possuem, em sua maioria, contratos com grandes
gravadoras, 0 que pode ser compreendido, entre outros fatores, pelo fato de que os principais
grupos de entretenimento nacional se situam no estado e basicamente todas as majors do
mercado musical global tem escritérios sediados no Rio de Janeiro.

Brasilia, além de dispor de uma tradigdo no mundo rap e ser representada por artistas
pioneiros na divulgacdo audiovisual pela internet e no recurso a tematicas e beats pouco
ortodoxos no meio rap candango e nacional, ocupa posicdo de destaque intimamente
relacionada a esse pioneirismo nas tematicas e estéticas musicais e na estratégia de
distribuicdo, consolidada, a principio, no mercado regional. Dindmcia que favoreceu o
posicionamento de artistas, como Tribo e Hungria no “boom” do consumo musical a partir
das plataformas digitais.

Entre os artistas nordestinos Aldair Playboy representa um verdadeiro fendbmeno de
popularidade no cenario do bregafunk (ou arrocha funk — nome mais usado no RJ e SP -, ou
bregadeira, arrochadeira, dependendo do contexto local). A partir de um ritmo eletrénico
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distinto dos comumente encontrados no cenério funk de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, 0 jovem
artista paraibano expande seu sucesso, especialmente entre as populacdes jovens, por quase
todos os estados das Regides Norte e Nordeste e nas periferias urbanas de todo o pais. Mc
Loma e as Gémeas Lacracdo, do estado de Pernambuco e também representantes do género
bregafunk, conquistaram o hit do carnaval de 2018 e a partir do contrato com a produtora
paulista Start Music tem produzido novos clipes e musicas de grande éxito nos ultimos
meses. Também de Pernambuco, Diomedes Chinaski, virtuoso representante da cena
underground do rap de Recife tem se posicionado entre os rappers de maior destaque no
cenario nacional contemporaneo.

Os processos atravessados pelo género bregafunk merecem destaque. Assim como
algumas estruturas ritmicas eletrénicas ja conheceram profundas hegemonias nos mercados
do entretenimento pop periférico nacional, como a iconica batida volt-mix presente em 10
entre 10 funks classicos dos anos 1990, como nos hits “Rap da Felicidade”, “Rap do
Solitario”, “Rap do Silva”, entre outros sucessos, perdeu espaco na década de 2000 para o
estrondoso sucesso do beat carioca “tamborzao”, marcante por sua profunda afro-
brasilidade, configurando um genuino estilo pop eletrénico nacional (SA, 2007), nos anos
2010 a hegemonia eletrdnica pop periférica se situa, do inicio da década até 0 momento atual,
nos “minimal beats” paulistas, marcados por sofisticados “pontinhos agudos”, responsaveis
por delinear a estrutura ritmica, acompanhados de graves estrondosos, combinagédo
absolutamente ideal para explorar e colocar em evidéncia todo o espectro sonoro dos
equipamentos de sonoriza¢ao automotiva, pareddes de som e outras estruturas de som para
eventos, agradando os desejos de ostentar a qualidade e a poténcia de equipamentos,
sobretudo dos fas de sons graves, por todo o pais.

Embora algumas estéticas tenham conhecido especificos periodos de auge, nenhuma
dessas batidas eletronicas simplesmente desapareceu do cenario pop periférico, convivendo,
embora sob outras condicGes de posicionamento, com as batidas e géneros de hegemonia
contemporanea. Nesse sentido, cabe permanecermos atentos aos desdobramentos culturais e
a ampliacdo nacional da popularidade do género bregafunk.

Numa série de matérias simplesmente espetaculares, a publicacdo de cultura pop-

alternativa “Vice Brasil”'!2, investigou a fundo a génese e expansdo do ritmo que conta com

112 Matérias Vice. https://www.vice.com/pt_br/article/a3awb5/historia-bregafunk-parte-3.
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artistas de grande destaque vindos de diversos estados, sobretudo da regido Nordeste, mas
que possui vinculos profundos com o estado de Pernambuco.

Na terceira parte da série de reportagens, intitulada “O bregafunk agora quer dominar
Brasil” o jornalista GG Albuquerque, indica que alguns dos maiores grupos econdmicos do
mundo pop periférico nacional, majoritariamente situados em S&o Paulo, ao contrario de
estabelecerem blindagens e reservas de mercado em relagdo ao mundo bregafunk, tem
construido pontes e riquissimos transitos culturais interperiféricos, ou seja, produtoras e
distribuidoras com o “DNA” periférico, conquistaram a possibilidade de investir em

iniciativas culturais pop periféricas de outras partes do pais:

Desde 2011, musicas dos MCs pernambucanos emplacam no repertério de bandas
de forr6, mas é nos Ultimos trés anos que eles vém estabelecendo pontes
importantes com o funk paulista. Um evento de destaque foi o Baile do Poderoso,
realizado pela produtora GR6 em 2017, e reuniu 0s principais nomes do bregafunk
e estrelas como MC Livinho, Neguinho do Caxeta, MC G15 e MC Davi huma s6
festa, no Clube Portugués. Também naquele ano, os MCs Troia e Tocha deram as
caras em clipes da Kondzilla. [...] Foi Dada Boladdo que viu o potencial do
bregafunk no eixo Rio-S&o Paulo e passou a buscar mais efetivamente esse publico
no Sudeste. (ALBUQUERQUE, 2018).

Foi também em 2017, que o pernambucano Dada Boladao se tornou o primeiro artista

de bregafunk a fechar contrato com uma major, a Sony Music.

Com o suporte da Sony, Dada soltou em 2017 o CD promocional Explodindo o
Grave, que reuniu o fino do seu repertério (a versdo original de “Revoltada”; “Vai
no Chéo”, com o paraibano Aldair Playboy; “Coisa de Novela”; “Joga Sujo”) mais
algumas musicas novas. Entre as inéditas estava “De Ladin”, faixa produzida pelo
DJ paulistano Lucas Moura que une toques de arrocha com o famoso pontinho
agudo do funk paulista e as cornetas caracteristica do brega. Foi a conexdo sonora
perfeita entre Sdo Paulo e Recife e tornou-se o cartdo de visitas do MC.
(ALBUQUERQUE, 2018).

Os grandes grupos do entretenimento musical global parecem estar muito atentos aos
gostos dos jovens publicos brasileiros, diante da voracidade com que oferecem e fecham
contratos com artistas pop periféricos de sucesso por todo o pais.

Se pensarmos que dos 100 artistas mais executados no pais na maior plataforma de
videos do mundo, 36 estdo diretamente implicados em redes periféricas e interperiféricas de
producéo e distribuicdo de contetido e que, a maior parte do publico é formada por jovens
trendsetters, que indicardo a partir de seu consumo cultural as tendéncias do mundo da

musica pop nas proximas décadas, ndo precisamos de grandes esforcos para perceber a
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presenca de espagos basicamente ilimitados para que novas e avassaladoras avalanches de
criatividade musical periférica se desenvolvam. Nesse sentido, cabe retomar a provocacéo
de Hermano Vianna (2006) em seu manifesto midiatico, “Central da Periferia”, uma vez
que, a0 menos no plano do entretenimento musical, o “centro”, de fato, pode vir a se tornar
“a periferia da periferia”, e por mais que muitos possam nao gostar dessas estéticas e formas

de expressao, definitivamente, ja ndo € possivel ignora-las.
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