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Funk carioca: musica eletrénica popular brasileira ?!*

Simone Pereira de Sa 2

Resumo: O trabalho aborda o funk carioca, tomando-o como um género dentro da musica eletrénica.
Para tanto, busca compreender a sua construgcdo genérica a partir de apropriagdes e hibridacdes,
propondo trés marcos para a compreensao e contextualizacdo do fenémeno. O primeiro é o de seu
surgimento na periferia da cidade do Rio de Janeiro no final dos anos de 1970 sofrendo a influéncia
do Miami Bass. O segundo é o momento de desenvolvimento do estilo carioca, com letras em
portugués e producdo brasileira, destacando-se o trabalho do DJ Marlboro. E o terceiro é a
entronizacdo do género no circuito de musica eletronica experimental, a partir da sua associacdo ao
electroclash. Marcos aos quais podem associar-se diferentes discursos sobre o funk — que oscilam
entre os pélos da demonizacgéo e da valorizagdo do género. O argumento desenvolve-se a partir da
discussao de Simon Frith e de Jeder Janotti Jr. sobre a nocao de género musical, em didlogo com
Martin-Barbero, Canclini e Will Straw; dialogando ainda com Hermano Vianna e Micael Herschman
sobre a histéria do funk.

Palavras-chave: musica eletronica; funk carioca; géneros musicais

Abstract: This article approaches the carioca funk as a musical gender within the electronic music
scene. Therefore, our aim is to understand it’s generic construction regarding appropriations and
hybridizations, thus considering three mile stones for the comprehension and contextual definition of
the phenomenon. The first one concerns it’s emergence in the Rio de Janeiro’s outskirts during the late
1970°s under the influence of Miami Bass. The second concerns the moment marked by the
development of the carioca style, which introduced lyrics in Portuguese and exclusively Brazilian
musical production, such as DJ Malboro’s outstanding work. Finally, the third regards the establishing
of the funk gender amidst the experimental electronic music scene due to it’s association with
electroclash. These milestones can associate itselves with different discourses on funk - which oscilate
between both antagonist poles of demonization and valorization of the gender. Our premise derives
from the discussion presented by Simon Frith and Jeder Janotti Jr on the concept of musical gender, in
close dialogue with Martin-Barbero, Canclini and Will Straw, which includes also the historical
aspects of funk as discussed by Hermano Vianna and Micael Herschman.

Keywords: electronic music; funk; musical genres.

Resumen: Este trabajo aborda el funk carioca, tomandolo como un género perteneciente a la mdsica
electronica. Con ese objetivo, busca comprender su construccion genérica a partir de diversas
apropiaciones e hibridaciones, proponiendo tres marcos para la comprensién y contextualizacion del
fendmeno. El primero se refiere a su surgimiento en la periferia de la ciudad de Rio de Janeiro a fines
de los afios 1970, bajo la influencia de Miami Bass. El segundo alude al momento de desarrollo del
estilo carioca, con letras en portugués y produccién brasilera, donde se destaca el trabajo del DJ
Marlboro. Y el tercero consiste en la entronizacién del género en el circuito de la musica electronica
experimental, a partir da su asociacion al electroclash. A esos marcos se pueden vincular diferentes
discursos sobre el funk, que oscilan entre los polos de la demonizacién y la valorizacién del género. El
argumento se desarrolla a partir de la discusion de Simon Frith y Jeder Janotti Jr. sobre la nocién de
género musical, en interlocucioén con Martin-Barbero, Canclini y Will Straw; dialogando también con
Hermano Vianna y Micael Herschman sobre la historia del funk.

Palabras-clave: musica electronica; funk carioca; géneros musicales.

! Versdo mais sucinta deste trabalho foi apresentada no GT Midia e Entretenimento, da XVI COMPOS, UTP,
Curitiba, 2007.
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Introducéo

Muito se fala sobre underground nessa lista e eu gostaria de dizer o que, na minha modesta opinido, é
0 mais bem sucedido e consolidado exemplo de underground eletrénico no Brasil: o funk do Rio de
Janeiro

antes que me joguem pedras, por favor, leiam o meu argumento

()

os funkeiros do rio fazem eletrdnica tosca, com muito estilo (quer vc goste ou ndo, ha de reconhecer
isto) e ndo dependem das gracas de alguma gravadora, ndo pagam copyright, usam samples
ilegalmente e vendem a maior parte dos cds nas ruas do rio sem sequer d& bola para distribuidoras e
lojistas. quer ser mais underground do que isso?

Os bailes movimentam a maior grana mas ainda assim 0s caras sdo absolutamente invidveis no
mainstream, sem nocao e selvagens como falta ser entre os idolos populares brasileiros. (...)

E ndo venham me dizer que eles ndo fazem musica eletronical!!! Aquelas batidas s6 sdo possiveis
gracas a drum machines e mpcs...

Tenho dito. H,”

(mensagem circulada na lista de discussdo virtual Pragatecno, em 26/03/2003)

Onde esta a criacdo? Pegar uma base, jogar um sample, colocar um Mc para cantarolar rimas sem
nexo e base de tempo e cultura. Isso é underground? Como?

S6 o Brasil conhece isso como “musica” ndo vejo em outras partes tocar esse tipo de musica, vejo sim
e-music nacional, MPB, etc ...e ndo o galope da eguinha.

Passo varios dias pra produzir um track, sem samples, plagios etc...

Pensando onde por isso e aquilo, seré que os timbres estdo legais, e a caixa? Esta com muito grave? A
linha de baixo esta ritmada? Ralo muito para se chegar a uma possivel perfeicdo, e quando batalho
para colocar meu trabalho em uma radio recebo um NAO!

(réplica veiculada no dia seguinte, por Caio, na mesma lista)

A discussdo acima € uma boa introducdo ao debate que pretendo encaminhar neste
trabalho, por tratar de valores, gostos e das diversas constru¢es em torno da nogdo de masica
eletronica no Brasil e seus géneros.

De um lado, temos Helder, o DJ Dolores, argumentando em favor do funk e
legitimando suas estratégias dentro do cenario underground. De outro Caio, o interlocutor
que enviou a réplica, apresentando argumentos contrarios.

Ja observou Simon Frith que um dos maiores prazeres da cultura pop é a discussdo
sobre valores. Conforme o autor: gosto se discute! A importancia dos julgamentos de valor é
essencial a experiéncia estética do pop e por isto passamos horas a fio discutindo porque uma
banda é melhor do que outra, ou, no exemplo acima, quais os elementos que identificariam o

funk como uma das expressdes da chamada musica eletronica de pista®.

® Esta reflexdo faz parte da pesquisa “Cibercultura, géneros e cenas na misica eletrdnica do Brasil”, que conta
com o apoio do CNPq (bolsa PQ e PIBIC). Por musica eletronica de pista entendo a musica para dangar tocada
por DJs para um publico em espacos abertos (raves) ou fechados (clubs) — e cujo recorte cronolégico remonta ao
final dos anos 80, especialmente ao cenario londrino dos clubs e raves. Para detalhes da argumentagdo e do
recorte que utilizo, ver: SA (2003). Para a historia da cultura underground de musica eletronica na Inglaterra,
ver: Reynolds (1999). Para as origens, ver Sicko (1996) e Shapiro (2000)
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Desta forma, tendo como gancho a discussdo acima e interessada nas diversas
entonacgdes, acentos e cenas de musica eletrdnica no Brasil, pretendo discutir neste trabalho a
construcdo do género musical conhecido como funk carioca, a partir de suas apropriagdes e
hibridacbes. Para tanto, proponho trés marcos para a compreensdo e contextualizacdo do
fendmeno.

O primeiro é o de seu surgimento na periferia da cidade do Rio de Janeiro no final
dos anos de 1970 sofrendo a influéncia da sonoridade do Miami Bass e tocando somente
musicas em inglés nos bailes da periferia e favelas da cidade. O segundo é o momento de
desenvolvimento do estilo carioca, com letras e producdo brasileira, destacando-se o trabalho
do DJ Marlboro. E o terceiro é a recente entronizacdo do género no universo do sofisticado
circuito de amantes da masica eletrénica, a partir da sua proximidade estilistica e sonora com
o0 electroclash (ou simplesmente electro). Marcos aos quais podem ser associados diferentes
discursos sobre o funk — que oscilam entre os polos da demonizacdo e da valorizacdo — a
partir da sua origem junto aos jovens negros, mulatos e pobres que habitam os suburbios e as
favelas cariocas.

O argumento se desenvolve a partir da discussdo de Simon Frith e Jeder Janotti Jr
sobre a nocdo de género musical; e das nog¢des de circularidade cultural (Martin-Barbero), de
hibridismo (de Canclini), de cena (de Straw) além de referéncias bibliograficas que abordam
a histéria do funk.

A suposicdo principal é a de que a acidentada e polémica historia da construcéo deste
género — que se consolidou a margem da industria fonografica constituida pelas grandes
gravadoras — nos ajuda a compreender as sutilezas do processo de valoragdo no universo da
musica popular tanto quanto a fluidez das fronteiras de género musical.

Ao mesmo tempo, aposto na possibilidade de inserir o funk dentro da diversidade de
entonacdes da(s) cena(s) de musica eletrdnica no Brasil. Ciente do qué de provocacdo da
afirmacéo, busco alinhavar no texto alguns argumentos que justificam pensar o funk como

expressdo de uma possivel linhagem de musica eletrénica popular brasileira.

I — Género e valor na musica massiva
Segundo Simon Frith uma das categorias fundamentais para a compreenséo da disputa

simbdlica em torno da musica massiva é a de género musical.
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Seja no momento em que estamos fazendo compras, como consumidores; seja na
avaliacdo de uma nova banda, como criticos ou aficcionados, seja nos diversos momentos em
que temos que opinar e decidir sobre gostos no universo da musica, o rotulo por género
musical é uma orientacdo fundamental para nos guiar, uma vez que avaliamos a partir das
expectativas e convencdes de género.

Discutindo a questao e corroborando o argumento de Frith, Janotti Jr (2003) enfatiza o
carater mediador presente na nocao de género, para quem estes seriam “modos de mediacao
entre as estratégias produtivas e o sistema de recepcdo, supondo ao mesmo tempo elementos
textuais, socioldgicos e ideoldgicos.”

Em definicdo que sintetiza as premissas de Frith, Janotti Jr. diz que 0s géneros
musicais supdem:

1) regras econdmicas gue envolvem as relacdes de consumo (e 0s enderecamentos
presentes neste circuito) nos processos de producgéo, difuséo e audi¢do do produto
musical,

2) regras semidticas - que abarcam as estratégias de producdo de sentido e as
expressdes comunicacionais do texto musical, além da conformacdo de valores
ligados ao que é considerado auténtico em detrimento da musica “cooptada”, ao
modo como as expressGes musicais se referem a outras musicas e como diferentes
géneros trabalham questdes ligadas aos modos de enunciagdo, as tematicas e as
letras

3) Por dltimo, e ndo menos importante, regras técnicas e formais, como convencdes
de execucdo, habilidades que cada género pressupBe dos musicos, quais
instrumentos sdo necessarios ou tolerados, ritmos, alturas sonoras nas relages

entre voz e instrumentos, entre palavra e masica.

Entretanto, como fica claro na troca de e-mails que abre este trabalho, as definigdes
por género estdo longe de serem definitivas ou imanentes ao universo musical, supondo antes
disputa, negociacdo e rearranjos sucessivos, colocando em questdo a autoridade discursiva de
cada um dos agentes dentro de um campo.

Mais do que isto, tal como o autor observa, o principal problema do modelo de

abordagem dos géneros musicais é o de que as regras genericas apontam para a fixacao de
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certas fronteiras; quando, na préatica, os géneros estdo em constante mutacdo, deslocamento e

negociacdo.*

Isto ndo invalida a argumentacdo anterior, mas sublinha o fato de que as regras genéricas
sdo provisorias, instaveis e flexiveis. Sendo assim, talvez somente em retrospecto, quando
olhamos para tras, com uma distancia de seu processo de ebuli¢do, é que podemos reconhecer

um género musical tout court.

Caberia entdo argumentar que esta no¢do nao pode ser discutida sem o remetimento a
outras duas que sdo fundamentais para captar o fluxo e a mobilidade das fronteiras genéricas:

as nocOes de circularidade cultural (de Martin-Barbero) e de hibridismo (de Canclini).

Resumindo a discussdo, lembro primeiramente que o argumento de Martin-Barbero
(2001) remete-se ao contexto de sua discussdo sobre as fronteiras da cultura erudita e da
cultura popular. Assim, ele se volta contra as diversas modalidades do raciocinio maniqueista
sobre o tema: seja ao supor culturas estanques e incomunicaveis; seja ao supor formas de
comunicagdo entre o popular e o erudito onde predominam as nog¢bes de imposicdo do
erudito ao popular (em termos de “ideologia dominante™) ou apropriagdes “de cima” que
adulteram as formas “do povo”. Ou, finalmente ao supor, por parte desta ultima, imitacfes e

cdpias do erudito.

Contrariamente, o autor se debruca sobre fenémenos populares-urbanos do século
XVIII tais como a literatura de pliegos, cordéis e colportage; ou sobre o melodrama —
tomando-os como mediacfes entre o erudito e o popular onde as apropriacdes e misturas

prevalecem, construindo assim um circuito de trocas dinamico e surpreendente.

Na reflexdo, fica claro que o processo de comunicacao entre o popular e o erudito ndo
tem um vetor definido — de baixo pra cima ou vice-versa — constituindo-se antes por um leva-
e-traz de referéncias que exigem as nocles de circularidade cultural, mesticagem e

reapropriacdo para sua compreensdo. Ao mesmo tempo, o autor desconstroi a hipotese

4 ~ N . , . ~ o P

Conforme aponta Todorov, ndo se prender aos géneros — seja na mdsica ou em outras expressdes artisticas - €
uma caracteristica moderna. Ver: Pereira (2003), que lembra que os escritores romanticos sdo 0s primeiros a
combater a rigidez da nocéo de género, privilegiando a nocéo de expressdo individual.
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baseada nas nogdes de origem e autenticidade dos fendmenos culturais, enfatizando que a
impureza e as misturas séo a norma. (Barbero; 2001; especialmente o cap. 2 — pg 154-178)

Corroborando a tese a partir mesmo do titulo de sua obra Culturas Hibridas (1990),
Canclini também critica ao longo dos capitulos as dicotomias tradicionais entre tradicdo e

modernidade ou entre o culto, o popular e 0 massivo. Para o autor:

é necessario desconstruir esta divisdo em trés niveis e averiguar se sua hibridacéo pode ser lida com as
ferramentas das disciplinas que os estudam em separado: a histéria da arte e a literatura, que se ocupam
do “culto”; o folclore e a antropologia, consagrados ao popular; os trabalhos sobre comunicacéo,
especializados em cultura massiva. Necessitamos ciéncias sociais ndmades, capazes de circular pelas
escadas que comunicam estes pisos. Ou melhor: que redesenhem os planos e comuniquem
horizontalmente os niveis.” (1990; 15)

Além disto, o autor reivindica uma forma de olhar para estas formas de comunicagéo
entre popular, massivo e erudito dentro do processo de modernizacdo — especialmente no
universo latino-americano - que descarte 0 modelo tradicional, cuja premissa é a de
substituicdo do tradicional pelo massivo. Ao contrario, 0 autor supde um processo mais
complexo que ele chama de “heterogeneidade multitemporal” — e que explicaria porque co-

existem em nosso continente culturas étnicas e novas tecnologias, por exemplo.

Dentro do argumento, as noc¢des de desterritorializagéo e reterritorializagdo ganham
espaco privilegiado, entendendo-se 0 primeiro como 0 processo de “perda da relacdo
‘natural’ da cultura com os territérios geograficos e sociais” e o segundo como “certas
relocalizacdes territoriais relativas, parciais, das velhas e novas producfes simbolicas”. (pg
288).Na mesma diregéo, 0 autor sugere a substituicdo de argumentos baseados nas oposi¢oes
entre centro e periferia, ou na nocdo de comunidades — pensadas como conjuntos
homogéneos, organicos e fechados em si — por um olhar que perceba as “economias

cruzadas, os sistemas de significado que se intersectam e as personalidades fragmentadas”
(pg 292).

Esta perspectiva nos ajuda a reconhecer a mistura como elemento fundador de
qualquer processo de construcdo genérica. O que torna a expressao culturas hibridas
redundante - uma vez que qualquer processo cultural, especialmente na modernidade, bebe na
agua de variados vasos comunicantes, sendo por principio hibrido. Entretanto, cabe também

reconhecer que se alguns géneros e/ou “movimentos” culturais e musicais assumem esta
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mistura como definidora de sua identidade (tal como o tropicalismo ou o movimento
antropofagico brasileiro), outros utilizam como estratégia discursiva o esquecimento do
momento de troca e mistura, acentuando em seu discurso as nogOes de estabilizacdo e
enraizamento para se legitimarem — como € o caso do samba.

E neste contexto que a oposi¢do entre comunidade e cena musical (Straw; 1991),
torna-se oportuna. Pois, enquanto a primeira define um grupo estéavel, cujo envolvimento com
a masica toma a forma da exploracdo de idiomas musicais enraizados geografico-
historicamente, como é o caso acima mencionado da comunidade do samba, sempre ciosa de
suas raizes, tradicdes e fronteiras; a no¢do de cena remete a um grupo demarcado por um
espaco cultural onde coexiste uma diversidade de praticas musicais que interagem de formas
multiplas, atraves de diferentes trajetdrias de troca e fertilizacao.

Entretanto, esta distingdo também ndo deve ser tomada de forma absoluta. Pelo
contrario.Creio que sua utilidade se d& somente se tomarmos comunidade e cena como
estados momenténeos do processo de construcdo genérica, entendendo a oposi¢do como uma
tensdo entre dois vetores opostos que atravessam e mediam o0s diversos processos de
construcdo de géneros musicais, contribuindo para a compreensdo de como géneros globais
s&o apropriados e traduzidos localmente.”

Processo de apropriacdo, este, que deve sempre supor a mdo dupla, uma vez que as
apropriacOes podem dar origem a novos géneros, remetendo novamente ao argumento sobre a
circularidade cultural.

Tendo em vista estas observacdes, passaremos ao foco principal do trabalho — a
construcdo da cena de funk carioca - a fim de que os argumentos sejam articulados na dire¢éo
de alguns insights sobre o fendmeno em questao.

Il -O Funk carioca em trés tempos

A origem do funk carioca remete-nos ao contexto de toda uma movimentagdo que tem

inicio ao final da década de 60 e atravessa 0os anos 70 em torno de festas noturnas para

®> Um exemplo de compreensdo imediata é o do rock and roll — género massivo com o qual a juventude ocidental
se identifica desde o pds-guerra — que entretanto se atualiza de inimeras formas diferentes e até conflitantes nas
cenas e/ou comunidades locais, seja nos proprios E.U.A de origem (a nacdo Woodstock, o punk de Nova York, o
grunge de Seattle, o heavy-metal), seja nas apropriacdes locais, que ganham inflexdes préprias (como atestam os
casos da Jovem Guarda nos anos 60 e do BRock dos 80).
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dangar. E tem como marco, primeiramente, os “Bailes da Pesada”. Promovidos pelo locutor
de Radio Big Boy e pelo discotecario Ademir Lemos, esses bailes reuniam cerca de 5 mil
jovens de diversas partes da cidade na casa noturna Canecdo, em Botafogo, zona sul da
cidade do Rio de Janeiro, para dangcarem ao som predominante da soul music, além de pop e
rock.(Assef; 2003; Herschmann; 2000; Vianna, 1998))

Apesar do sucesso, 0s bailes foram expulsos do local no momento em que a direcéo
do Canecdo mudou o seu foco, buscando especializar-se numa programacéo voltada para a
MPB. Entretanto, ja havia criado um publico fiel que permaneceu ligado aos eventos,
passando a realizar-se em clubes da zona norte, sem local fixo.

O interesse dos freqlientadores, que chegaram em alguns bailes a 10.000 pessoas,
despertou o faro de produtores, que montaram as sua equipes para animar estas festas
itinerantes. Com nomes tais como “Revolucdo da mente” (inspirado no disco Revolution, de
James Brown), Uma mente numa boa, Atabaque, e Soul Grand Prix — tocando principalmente
0 que era conhecido no Brasil como soul (James Brown, entre outros) e nos EUA como funk®,
os bailes e equipes se multiplicaram; e em meados dos anos 70 ja havia mais de 300 Equipes
de Som atuando na cidade.’

No final da década de 70, a musica disco (discotheque) toma conta das pistas de todo
o mundo. No Brasil ndo é diferente; e as equipes aderem ao novo ritmo. Ao mesmo tempo, o
rap — a musica do movimento hip hop — comeca a ganhar visibilidade fora dos guetos em que
surgiu.

Passada a moda da discoteca, no inicio dos anos 80, a juventude da classe média,
volta-se para o novo rock nacional de bandas tais como Legido Urbana, Titds, Paralamas do
Sucesso, Kid Abelha e os Aboboras Selvagens— que passou para a histéria como geracao
BRock. E a zona norte retoma a black music americana — dancando nos bailes o funk e o
charm, um derivado mais lento e melodioso.

Em meados dos anos 80 surge na Florida o Miami Bass: musica de batidas pesadas e
Versos curtos, mais acelerada e menos engajada politicamente do que o hip hop. Além de

® Parte destas equipes e bailes identificam-se com o movimento de consciéncia negra. E o caso equipe Soul
Grand Prix, que usava slides, filmes, fotos e posters e slogans como o “black is beautiful”. Cabelos afro, sapatos
de solas altas e multicoloridas e calcas de boca larga fazem parte do visual e da onda “soul power”

" Em dezembro de 1976 foi lancado pela WEA o primeiro “disco de equipe” — a equipe entrava com o nome e
ganhava um percentual por LP editado. Trata-se do LP Soul Grand Prix, com faixas selecionadas de discos
americanos e produzida por Ademir de Lemos.Este disco vendeu 100 mil cépias, ganhando o troféu disco de
ouro.
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dezenas de alto falantes empilhados, utiliza-se de graves de freqiiéncias muito baixas (abaixo
de 60 HZ) que normalmente sédo removidas na hora da mixagem, produzindo um som
poderoso, que mexe com o corpo na pista.®

Segundo Fenando Luiz Mattos da Mata, mais conhecido como o DJ Marlboro (2003;
47) *O Miami Bass estourou no Brasil antes de estourar nos EUA. Uma explicagéo pra isso
pode ser a batida mais grave das baterias eletrénicas, que tem certa semelhanga com 0 nosso
surdo do samba”. Outras semelhangas interessantes — ainda que nao definitivas — entre os
dois estilos sdo 0 ambiente praiano e ensolarado de Miami e a presenca de uma forte cultura
latina naquela cidade.

Nesta primeira fase que marca a entrada do Miami Bass no Brasil pela porta da
periferia do Rio, durante a segunda metade nos anos 80, sem qualquer conexdo com as
grandes gravadoras ou estratégias globais de marketing, os bailes eram animados
exclusivamente por musicas estrangeiras, conforme a confirmacéo de Marlboro:.

“SO tocava musica estrangeira...s6 tocava internacional nos bailes...Alguns eram
instrumentais e outras eram com letras...quando vocé tocava uma mdsica, instrumental, as
vezes os refrées eram cantados...sdo os BGs das musicas... o lado B dos discos.”

Por cantada, Marlboro refere-se a uma pratica de apropriacdo que € importante
enfatizar: ignorantes das letras em inglés, o que os freqlientadores cantavam era uma frase
que, sonoramente, se assemelhasse ao que estava sendo dito em inglés, mas que tinha um
sentido absolutamente distinto em portugués.

Temos aqui, entdo, uma primeira forma de apropriacdo criativa, que resulta num
produto obviamente hibrido: musicas americanas tocadas em versfes instrumentais com
refrdes gritados pelo publico dos bailes em portugués.

Foi assim, por exemplo, que uma das mais conhecidas musicas da galera do funk, que
virou inclusive hino das torcidas cariocas, surgiu. Trata-se da musica Whoop!There it is, do
Tag Team, que se torna Uh! Tereré! Ou que You talk too much torna-se a Melé do Tomate.

Prosseguindo na explicacdo dos passos desta apropriacdo, Marlboro lembra a origem

da prética de dar novos nomes as cangdes:

 Numa compilagdo do “essencial do Miami Bass” segundo a revista Wire, de 2002, destacam-se: Bass Waves
Mega Mixes, 1987 (varios); Everybody say yeah, 1987 (Le Juan Love); Street Resident, 1988 (Tony Rock);
Gettin Bass, 1989 (Missy Mist); e Bass in the planet Mix, 1992 e Feel the bass 3, 1991(DJ Magic Mike). In:
Macedo; 2003; 49.
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Meld era um apelido que a gente dava pra facilitar pros ouvintes pedirem a masica no radio.(...) A
pessoa ficava constrangida, timida em falar nomes dificeis em inglés.(...) Ai a gente langcou uma
brincadeira no radio que era assim: pegava uma musica e pedia pro pessoal batizar. No final do
programa pegava a melhor, o ouvinte que tinha dado a melhor sugestdo entrava no ar e ai tinha

solenidade de batismo:“pelos poderes do big mix...pela comunidade dancante do Rio de Janeiro - que

Mdsicas internacionais, apropriacdes de refrGes e uma intensa atividade de leva-e traz
e de garimpo e descoberta de discos novos, importados, pelas equipes de som marcam entéo
este primeiro momento da construcdo do funk, que acontece a margem das grandes
gravadoras e da imprensa— que ignoram o fendmeno — e vai até o final da década de 80.%°

Entretanto, os passos que comecam a mudar o perfil das musicas na dire¢do de uma
nacionalizac&o do género, ja estdo a caminho desde meados desta mesma década.

Mais precisamente, o primeiro passo é dado, ironicamente, por um antropdlogo e
pesquisador de musica. Hermano Vianna, responsavel pelo trabalho pioneiro que apresenta o
funk & comunidade académica e a classe média carioca™, deu de presente a Marlboro uma
bateria eletrénica, em 1985. Com a bateria e um tecladinho, o DJ conta que comegou a
experimentar certas produgdes de sonoridades, introduzindo nos bailes, timidamente, “uns
quatro minutos” de experimentacdes que depois foi “evoluindo”. “Fazer mdsica, fazer letra,
tentar ver a sonoridade...o que gente podia colocar...som de pagode...som de samba... ver se
a mistura podia dar certo...Ai a gente foi fazendo varias experiéncias mas nunca ficava
bom...”

O primeiro resultado positivo vem com a versdo de Mel6 da mulher feia. “Foi ai que
eu descobri que a masica ndo podia ser falada mas cantada.” diz Marlboro. E a resposta da

pista foi imediata.

° Entre outras, destacam-se a Meld da Nega (Roll it up my nigger) e A Meld do Gigold (It's a gigold, gigolo,
Tony)-Macedo; 2003, pg 53

19 Os discos eram conseguidos através de empregados de companhias aéreas ou de agéncias de viagem, quando
ndo os préprios Djs, que traziam direto dos EUA — Nova York ou Miami — as novidades, disputadas a peso de
ouro pelas equipes de som. Uma vez conseguido um bom disco, a primeira providéncia era arrancar o selo e
adulterar a capa, para dificultar a identificacdo da musica por outros Djs e garantir pelo menos temporariamente,
a exclusividade. (Herschmann, 2000; 25).

1 “O mundo Funk Carioca” — sua dissertacdo de mestrado defendida no PPGGAS/UFRJ e publicada em livro
em 1988

10
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A partir deste momento, as letras em portugués vao sendo apresentadas nos bailes até
que, ja em 93 ou 94, as equipes s6 tocam mdusicas com letras “cem por cento nacionais”.A
nacionalizacdo se da em cima da batida sonora do Miami Bass e da pratica do sampler —a
pratica de pegar-recortar-copiar-misturar que, sob influéncia do rap, tornou-se caracteristica
da musica eletronica.'?

Desta forma, ainda que as letras sejam escritas em portugués, retratando cada vez
mais as questdes do cotidiano das favelas e bairros de periferia e com forte apelo ao territdrio
ou & comunidade® a sonoridade pode remeter a inimeras e inusitadas referéncias — da
Tarantella a Madonna, de Prodigy a Gilberto Gil, da vanguarda do Kraftwerk — uma das
importantes e recorrentes citagdes do funk - a trilhas de filmes famosos. Além disto, um
mesmo material pode ser utilizado em cangdes diferentes, em versdes remixes ou em novas
composicdes™ aproximando o funk das préticas de outros géneros dentro da eletronica e
confirmando a importancia das nogdes de reapropriacdo e circularidade para a compreensao
do processo.

Entretanto, a nacionalizagdo do funk e sua consolidacdo como expressdao dos
suburbios e favelas cariocas ndo implica em reconhecimento cultural ampliado. Pelo
contréario. Foi justamente durante estes anos de consolidacdo que o funk sofreu a maior
perseguicdo e estigma da midia, da policia e dos “formadores de opinido”, que acenaram
reiteradamente com os argumentos do panico moral para analisar o fendmeno.™

O incidente critico (Zelizer; 1992) *® que catalisou esta onda ficou conhecido como o
“arrastdo” e aconteceu em outubro de 2002 nas praias cariocas. Foi quando gangues de
facgOes rivais de morros se encontraram, provocando panico, confuséo e talvez alguns roubos
entre os banhistas. Veiculado no Jornal Nacional, principal telejornal da Rede Globo sem

identificar os agentes dos disturbios, a reposta imediata das autoridades consultadas foi a de

12 Discuto estes procedimentos da cultura eletrdnica em trabalho sobre as préticas dos Djs. Ver (S4;2003)

B3 E 0 caso, dentre tantos outros, de um dos mais bonitos refrées do funk, o do Rap da Felicidade, gravada por .
Cidinho e Doca em 1995 (autoria de Katia e Julinho Rasta): “Eu s6 quero € ser feliz, andar tranquilamente na
favela onde eu nasci, €; e poder me orgulhar e ter a consciéncia de que o pobre tem seu lugar”. A ironia é que a
autora, Katia, foi depois assassinada na favela...esquartejada e queimada dentro de um galdo, segundo Marlboro
(Macedo; 2003; 24)

Y A Tarantella aparece em Danca do Italiano, Empurra, empurra e Tchuco, tchuco chapa quente, lembra
Macedo (2003)

> Para a nogdo de “panico moral” aplicada ao funk, ver: Freire Filho e Herschmann (2003); e também
Herschmann (2000)

18 para a autora, a nogo de incidente critico demarca situagées onde os padrdes ou rotinas de acdo dos agentes,

normalmente naturalizados, vém a tona e sdo explicitados, discutidos, negociados e contestados.
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que “eram os funkeiros”. Seguiu-se um enorme debate e a associagéo entre os bailes funk e a
violéncia atravessou a década de 90, presente no imaginario da midia, das autoridades
policiais e da classe média, com medidas de repressdo, cartas nos jornais e ondas de
demonizacdo do fendmeno na midia.*” O que em nada diminuiu a forca do funk na periferia
do Rio de Janeiro.

O terceiro momento desta histdria coincide, mais ou menos, com a chegada do novo
século e marca uma nova invasdo do funk, agora em espacgos distintos de seus bailes de
origem. Casas noturnas de classe média, academias, novelas da Rede Globo comegam a tocar
este tipo de musica. Ainda causando suspei¢do e associado ao mau-gosto, o funk entretanto
amplia seus espacos de veiculacdo. E o aclamado desfile da marca de biquinis Blue Man, na
Semana de Moda do Rio de Janeiro em julho de 2003 — evento ultra fashion da cidade —
produzido por Bia Lessa e calcado na estética do género, com direito a “funqueiros e
popozudas” na passarela, é bastante elogiiente desta invasio.*®

Vale ressaltar que neste momento, sobressai dentro do funk a vertente “sensual”:
letras de duplo sentido e forte apelo erotico, cuja caracteristica marcante é apresentar o ponto
de vista feminino sobre o assunto. Tati-Quebra Barraco, o0 Bonde do Faz Gostoso, o Bonde
das Tigronas sdo algumas das atracdes dos bailes funks, passando a dividir a cena com 0s
MCs ja conhecidos.

Um novo incidente critico marca o apice desta onda: a presenca do funk nas edi¢Bes
do TIM Festival de 2003, 2005 e 2007 e a visibilidade deste acontecimento na midia. Na
edicdo de 2003, o DJ Marlboro, acompanhado de varios dos cantores e dancarinos (MC
Serginho e Lacraia; Bonde das Tigronas, dentre outros) fechou a noite que teve como a maior
atracdo a cantora Peaches, associada ao género de eletronica conhecido como electroclash.™

17 para uma compilagdo de matérias de jornais sobre o assunto, ver a monografia de final de curso de jornalismo
de Pamela Oliveira “O Funk Impresso”, orientada pela autora no curso de jornalismo da UFF em 2002.

18 \fer 0 Caderno Ela, do Jornal O Globo, de 12 de julho de 2003, que concedeu espaco generoso ao desfile,
saudando-o como “um vendaval de vida e energia que arrastou o mundinho fashion, bege e entediado”. (Mara
Cabalero, pg 13).

19°0 electro surge na virada dos anos 70 para os 80 em Nova York. Tem como marco a musica Planet Rock, do
Afrika Baambata, que misturou seu proto hip-hop com batidas do Kraftwerk. Nos anos 80, bandas como Soft
Cell e New Order levam-no adiante, até que 0s novos sons derivados do techno e house ocupam a cena. No fim
dos anos 90, o DJ aleméo Hell vai reciclar o electro a partir de seu selo, Gigol6 Records. O som mais sujo e
primitivo e o retorno dos vocais sdo as marcas registradas desta sonoridade. Os franceses Miss Kittin e Hacker,
os americanos FischerSpooner e Felix, a canadense Peaches além do cast da Gigolé Records — sdo alguns dos
atuais representantes do electro Para os amantes da eletrénica, € uma sonoridade de qualidade, por ser
experimental e vir do underground. Ver o documentério Clash of Cultures — The rise of the new electro scene.
Planet Pop.2003
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O fendmeno se repete na edicdo de 2005%° quando a cantora M.I.A convida Deise Tigrona —
conhecida pela Mel6 da Injecdo - para participar de seu show.

Finalmente, na edi¢cdo deste ano, uma das tendas do Festival denominava-se “Funk
Mundial”. No espaco lotado a noite inteira, revezaram-se Djs de funk local e estrangeiros,
tais como o Diplo — namorado de MIA.

Cabe explicar que o TIM Festival, que substituiu o tradicional Free Jazz Festival, é uma
vitrine das novas tendéncias e do que ha de mais cult e moderno na musica pop experimental
e jazz. Desta forma, é realmente surpreendente ver o funk neste espaco tdo cool e
vanguardista.

“A vingan¢a do DJ Marlboro” é o titulo da matéria do jornal O Globo, que sauda a
escalacdo do “mestre do funk carioca” no Tim Festival em 2003 e da o tom da recepcao da
noticia no principal jornal carioca.?*

Numa longa entrevista, com tom levemente ufanista, Marlboro lembra que € 0 mais
antigo DJ em atividade no Brasil e comemora o reconhecimento tardio do funk: “Sempre
acreditei. Quando comecei, minha expectativa era que o funk ia fazer parte da MPB e ter
espaco e reconhecimento, como o samba. Tudo que estou vivendo s6 mostra que eu estava
certo.” Em outro trecho da entrevista, o DJ enfatiza a filiacdo do funk a musica eletrénica —
“ndo entendo como um sujeito que ouve Peaches e Miss Kittin pode falar mal de Tati
Quebra-Barraco” e desdenha de sua companheira canadense de palco:* Peaches € legal, mas
o funk carioca esta a frente. Temos batidas como o tamborzao, um quase samba que s6 podia
ter nascido na favela.” O discurso do DJ enfatiza, asim, o “pioneirismo” do funk na producéo
de batidas eletrénicas, sua ligacdo antiga, dos anos 80, com Kraftwerk e Afrika Baambata e
com o “som do gueto” de bandas como Front 242 e Public Enemy — este, “antes de virar

pop™.

A confirmacdo do espaco conquistado vem na edicdo seguinte do Festival, de 2005,
quando o destaque dado pela imprensa a uma das mais desconhecidas atragdes, a cantora
MIA, se deve ao fato dela apropriar-se do funk Injecdo, de Deise Tigrona na faixa Bucky

%0 Em 2004 o Festival aconteceu em Sdo Paulo, pois a proposta seria a de revezamento entre as duas cidades —
deciséo que se desmentiu posteriormente, nas edi¢des sucessivas de 2005 e 2006, esta ocorrendo ndo mais no
MAM mas na vizinha Marina da Gléria.

1 Além de “A vinganca de Marlboro” — Segundo Caderno do Globo, pg 2 — 22/10/2003; ver “Funk” — Segundo
Caderno de O Globo, 21/12/2003; e “Choro, funk, tango e (até 0) rock se renovam” — Segundo Caderno de O
Globo, pg. 2 — 03/11/2003, sobre a edigdo do Tim Festival 2003.

13
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Done Gun, de seu disco Arular. Além disto, seu namorado, o DJ/produtor Diplo flerta com o
funk hé& algum tempo, declarando-se na imprensa apaixonado pelos bailes.?

A apresentacao da cantora da cantora nascida no Sri Lanka e residente em Londres,
cuja expectativa era de criar um grande baile funk, ndo se confirmou. Perdida num palco
enorme, sem maiores recursos performaticos, o show s6 cresceu ho momento de entrada de
sua convidada brasileira, que levantou a platéia e colocou todo mundo pra dangar.?®

Coincidindo com esta nova visibilidade, o funk parece tornar-se a bola da vez no
circuito internacional de musica eletrénica. Depois do sucesso de representantes brasileiros
do drum and bass — como Marky e Patife - terem conquistado a dificil e sofisticada cena
inglesa na virada dos anos 90 para 2000, abrindo portas para uma geracdo de DJs brasileiros
na Europa; sobressaem nestes Ultimos anos as noticias sobre o crescente interesse da Europa
e dos EUA pelo funk. Excursbes de Tati Quebra-Barraco, Deise Tigrona e o proprio
Marlboro pela Europa e E.U.A. além do sucesso do Diplo produzindo e gravando o género
tém sido constantes na imprensa e blogs especializados.*

O fato mais interessante deste terceiro momento €, portanto, o da legitimidade cultural
que o electroclash garante ao funk. Subitamente, aquelas musicas gravadas toscamente,
especialmente quando cantadas por mulheres que combinam humor e ironia falando do que
gostam em matéria de sexo passam a “fazer sentido”, pois remetem ao universo musical —
ndo s6 em termos de sonoridade como quanto as tematicas e mesmo uma certa postura de
palco, com roupas colantes e dangas provocantes - de Miss Kittin, Peaches, etc.

Por outro lado, os produtores brasileiros, especialmente Marlboro, acentuam esta
proximidade, seja no seu discurso — tal como na matéria citada anteriormente - seja na
producdo musical, remixando sucessos de pista como a musica mencionada de MIA (a

pedido de Diplo) e tocando-a no seu set.

22 para a cobertura desta edi¢do do Tim Festival, ver:* Mais pop, menos jazz” — Segundo Caderno de O Globo,
pg.1, 19/10/2005; “ Diversdo para todos os gostos” — Segundo Caderno de O Globo, pg.11, e as matérias de
capa dos Cadernos Rio Show do mesmo jornal, respectivamente de 21 e 27/10/2005; além da Revista Veja, de
7/09/2005, pg 122, matéria “ Tchuchuca asiatica”, sobre a proximidade de M.1.A e o funk.

2% Estas minhas impressdes ao assistir ao show ao vivo, foram confirmadas pelas criticas e também quando
assisti a versdo televisionada colocada no ar pela MTV.

% Um exemplo singelo: o Jornal Washington Post , nas sua previsées do que ser4 in e out em 2007, coloca o
“Favela Funk” em alta (enquanto o reggaeton afro-caribenho estaria out). Fonte: O Globo, 3 de janeiro de 2007,
pg 14, coluna do Ancelmo Goées. Diplo, por sua vez, ganhou a capa da Revista URB — referéncia importante de
musica e cultura alternativa nos E.U.A de marco de 2005, com destaque para a sua ligacdo com o funk carioca,
enquanto MIA foi a capa do més seguinte.
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Um outro desdobramento é o sucesso de bandas como o Bonde do Rolé. Trata-se de
um trio curitibano oriundo da classe média e do universo dos DJs, que apropriou-se da
sonoridade do funk carioca, misturando-a com outras referéncias do rock; e que deslanchou
uma rapida e, ao que parece, bem-sucedida carreira internacional, gravando seu primeiro CD
pelo selo Mad Decent, do incansavel Diplo. Sem impressionar a critica musical carioca ao
tocar no TIM Festival de 2006, eles foram, entretanto, apontados pela Rolling Stone (de
marc¢o de 2006) como “uma das dez bandas para se ligar no mundo”.

Aqui, o processo de circularidade fecha temporariamente seu ciclo. Das apropriacGes
realizadas na cidade do Rio de Janeiro de um ritmo globalizado, como vimos, o funk carioca
cria uma linguagem prépria e inventa-se como género. A partir dai, novas apropriacoes
realizadas por musicos da esfera global, a0 mesmo tempo que sua proximidade com um outro
género — o electro — vao legitiméa-lo e re-significa-lo, ampliando seu alcance para além da
periferia carioca e permitindo novas articulagcdes de sentido que neste momento ganham o
mundo.DesterritorializacGes e reteritorializagdes, feitas num campo de acoplamentos e trocas

sucessivas entre o local e o global.
Considerac0es finais

Em primeiro lugar, fica claro que a muasica eletronica constitui-se por uma pluralidade
de cenas locais, descentralizadas, que ndo tém como referéncia somente o eixo de consumo
da zona sul do Rio de Janeiro ou de S&o Paulo. Assim sendo, torna-se necessario considerar o
funk como expressdo da mausica eletrénica feita em territério nacional, tdo relevante
culturalmente quanto a cena clubber paulistana, por exemplo — referéncia primeira dos
amantes da cultura eletrénica no Brasil. Mais do que isto, trata-se talvez de um género dentro
da eletrénica, que se tem afinidades com o electro ou antes disto com o Miami Bass ou a
musica proto-eletronica de icones como Kraftwerk ou Afrika Baambata, criou suas proprias
regras econdmicas, semioticas, técnicas e formais, podendo entdo ser chamado, como
reivindica Marlboro, de musica eletrénica popular brasileira.

Um segundo ponto de discussdo refere-se a fato de que, se a nocdo de cena aponta
para uma disrupcdo das continuidades e um movimento cosmopolita de consumo da

informag&o internacional e cross-fertilization entre estilos distintos; cabe, a0 mesmo tempo,
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enfatizar o fato de que sdo as referéncias afetivas da cultura local que fazem a diferenca,
permanecendo como fontes e materiais importantes para elaboracéo.

Esta presenca material do repertdrio de simbolos locais aparece no trabalho de outros
produtores, como por exemplo o de DJ Dolores®® ou as releituras da bossa-nova e de Jorge
Ben nos trabalhos dos DJs Marky e Patife. E também no funk.

Habitando ao mesmo tempo a cultura globalizada que traz o Miami Bass, Kraftwerk e
mais recentemente uma pletora de masicos/produtores que vao de Diplo e M.1.A ao electro;
e as favelas do Rio de Janeiro, o funk exibe sem problemas as marcas de seu hibridismo,
capaz de articular de forma criativa e vigorosa o local e o global. Confirma, assim, a premissa
que foca nosso trabalho em torno da complexidade e pluralidade das cenas de eletrGnica
brasileira, a serem ainda desvendadas; ao mesmo tempo que as sutilezas da nocdo de género.

Finalmente, também caberia observar os limites desta no¢édo - a de género. Pois, como
ja disse, ela me parece bastante til para compreender processos musicais ja estabilizados,
mas dificilmente capta o fluxo, 0 movimento, as apropriagdes “da hora”. Desta forma, ainda
que seja um importante norteador da discussdo, creio que seu rendimento epistemoldgico se
potencializa ao se articular a nogéo de cena.

Esta ultima nocdo, por sua vez, ao focar os microcosmos musicais onde acontecem as
apropriagdes, contribui para captarmos de maneira mais complexa 0 momento, 0 movimento,
0s desvios, 0 continuo desencaixe-reencaixe que constitui a vitalidade da cultura musical na
era de sua reprodutibilidade. Em suma, se, especialmente no caso das culturas juvenis, 0s
géneros sdo globais, cosmopolitas e compartilhados mundialmente, sdo as cenas locais que

garantem seu movimento, atraves de misturas inusitadas, re-significacdes e boas distorcoes.
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