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Este trabalho retune fragmentos das questdes abordadas em minha tese de doutorado, na
qual, através da etnografia, investigo as “montagens” do funk carioca e sua relagdo com
seu contexto de producdo: os bailes de favela no Rio de Janeiro. As montagens sdo
musicas produzidas por DJs do circuito dos bailes funk desde a década de 1990 e se
caracterizam por sua sonoridade “recortada” e composicdo a partir de samples. Por
serem criadas através da colagem de partes de musicas preexistentes, seu custo de
producao ¢ baixo, o que tem permitido a entrada de novos artistas no circuito desde o
seu surgimento. Além disso, as montagens tém servido a estes artistas como veiculo de
experimentacdo e propagacdo do funk carioca e estdo diretamente relacionadas a
emergéncia de novas estéticas no género. Estas e outras caracteristicas tornam as
montagens objetos complexos para analise, mas também ferramentas valiosas para
observar os processos de criagdo e preservagao do funk carioca e sua relacio com os

territorios nos quais ¢ produzido.

Baile Funk e Montagem

Os bailes funk sao festas realizadas desde a década de 1970 no Rio de Janeiro, voltadas
principalmente para a juventude habitante de morros e favelas no Grande Rio. Atentos a
demanda desta juventude por espagos de lazer acessiveis, proximos de sua casa e em
consonancia com seus gostos ¢ linguagem, comerciantes € pequenos empresarios,
também moradores de areas periféricas, adquiriram o equipamento de som necessario
para realizar bailes, que podem ser entendidos como festas de Sound System. Ou seja,

eventos de lazer onde a musica ¢ criada pela performance ao vivo de um DJ e

1 Trabalho apresentado na 34" Reunido Brasileira de Antropologia (Ano: 2024)



amplificada por grandes paredes de caixas de som empilhadas, dominando o ambiente e
mediando as relagdes que ali se constroem?.

Desde o seu surgimento, os bailes funk impulsionaram a criagdo de um mercado
proprio, cuja economia era centrada na festa. Na primeira etnografia dos bailes funk
carioca, publicada no livro “O mundo funk carioca” (1988), o antropélogo Hermano
Vianna descreve que toda a logistica de realizacdo dos bailes liderada pelas “equipes de
som”, que eram as pequenas empresas proprietarias dos discos e equipamento sonoro do
baile, responsaveis pela contratagdo de DJs, iluminadores, demais profissionais, e
locagdo dos espagos onde os bailes eram realizados (clubes, quadras esportivas ou de
escola de samba no suburbio e em morros e favelas no Grande Rio). J& neste momento,
em que o funk era sindnimo de baile funk e ainda ndo existia como género musical,
Vianna apontou a existéncia de uma rede de trabalhadores especializados, envolvidos
em um circuito de grandes proporgdes: “Fazendo as contas, por baixo, ¢ possivel
afirmar que 1 milhdo de jovens cariocas frequentem esses bailes todos os sabados e
domingos. Um numero por si s6 impressionante: nenhuma outra atividade de lazer
redne tantas pessoas, com tanta frequéncia” (Vianna, 1997, p.13).

As equipes de som eram responsaveis ndo s6 pela organizagdo das festas em si, mas
também pela aquisicdo de discos importados dos Estados Unidos de maneira
“independente”, uma vez que nao eram comercializados por gravadoras nacionais. Se na
década de 1970 a musica que agradava o publico dos bailes era o “soul”, género
relacionado a0 Movimento Negro Norte-Americano, na década de 1980, os funkeiros
gostavam do que havia de mais recente na musica eletronica estadunidense, também
produzida por artistas negros. Nos bailes, as musicas do hip hop tocadas pelos DJs das
equipes ficaram conhecidas como “melds” e foram assimiladas a maneira do publico
brasileiro, que criou apelidos e versdes parddicas em portugués orientados pela
semelhanca fonética entre as palavras dos dois idiomas.

Ainda que notavel, a relacdo entre funk e didspora africana s6 foi abordada em detalhe a
partir dos trabalhos de Adriana Facina e Adriana Lopes, no final da primeira década de

2000 (Lopes e Facina, 2010). Lopes coloca que “o funk ¢ uma linguagem resultante de

2 Trago a perspectiva de Julian Henriques (2011) a respeito da cena de dancehall na Jamaica, onde
surgiu o Sound System. Para o autor, a poténcia dos enormes pareddes de som produz um efeito de
“dominagdo sonica”, criando um corpo e ambiente nos quais as relagdes sdo mediadas pelo som e ndo
pelo visual — o sentido tornado hegemonico na cultura ocidental. Nesta experiéncia, se produz o que o
autor chama de “corpos sonicos”, uma identidade que ¢ multipla e dindmica e produz seus saberes
especificos.



um continuo processo de incorporacdo e transformacdo, que conjuga novos elementos
da cultura negra diasporica as praticas locais” (Lopes, 2009, p. 374). Para Facina, as
musicas norte-americanas tocadas no baile ndo foram simplesmente importadas, mas
assimiladas em razdo da familiaridade de sua sonoridade com aquela de ritmos da

didspora negra que ja existiam em solo brasileiro (Facina, 2009, p.2-3):

Nao se trata, portanto, de uma importacdo de um ritmo estrangeiro, mas sim
de uma releitura de um tipo de musica ligado a diaspora africana. Desde seu
inicio, mesmo cantado em inglés, o funk foi lido entre nés como musica
negra, mais proxima ao samba e aos batuques nacionais do que a um
fendmeno musical alienigena. (Facina, 2009, p.2-3)

Na virada da década de 1980, e ao longo da década seguinte, “batuques nacionais”
foram cada vez mais inseridos nas musicas tocadas nos bailes gracas ao acesso de DJs
de funk as tecnologias que permitiram produzir batidas e montagens para o funk
carioca. Em 1989 foram lancados os dois primeiros discos de funk carioca: “Funk
Brasil”, produzido pelo DJ Marlboro, principal interlocutor de Vianna em “O mundo
funk carioca”, lan¢ado pela gravadora Polydor; e o album “Equipe Super Quente”,
langado pelo selo Fama. Nos dois albuns chama aten¢do a producdo de “melds”
nacionais. Algumas destas meldos s3o musicas com vozes autorais’, cantando em
portugués, totalmente brasileiras. Outras, s3o versdes das musicas americanas tocadas
no baile, mas com suas partes “reorganizadas” pelos DJs brasileiros. Além destes dois
tipos de melds, ha também “raps” nos discos “Funk Brasil” e “Super Quente”. Os raps
em questdo sdo, assim como as melds “originais”, parddias de cantigas de roda, mas
com composi¢do mais linear. Os versos eram bem-humorados, distantes do carater de
“critica social” que lhes foi atribuido nos anos 1990.

J& nos primeiros anos de 1990, as Mel6s cederam lugar nos albuns de equipes de som as
montagens. A popularizagdo do sampler* é responsavel pela proliferagdo deste modo de
compor do funk (Novaes, 2020, p. 76), que facilitou a inser¢ao de repertdrio local nas
musicas norte-americanas. A montagem mais antiga encontrada em um album langado
por equipe de som na década de 1990 foi a “Montagem Smock”, do DJ Ricardinho e DJ

Amazing Clay, no album “Spacelab: uma porrada de som”, do selo D.J. Style Records

3 No funk, costuma-se dizer “voz” para o elemento que o MC atribui a musica, que engloba tanto o
contetdo da letra cantada como o som da voz do MC e suas caracteristicas como melodia, tom,
timbre, textura, estilo etc.

4  Equipamento que permite armazenar diferentes fragmentos de som para manuseio do DJ.
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em 1991. Nela, ndo ha uma base ritmica sobre a qual canta uma voz; a musica ¢
fragmentada e construida por partes de outras musicas do Miami Bass, que por si s0 ja
sao compostas por samples de outras producdes (do soul, do grupo alemao Kraftwerk,
ou até mesmo do Miami Bass e outras vertentes do hip hop). Em meio aos variados
samples de melds tocadas nos bailes, o DJ interpela um sample em portugués, no qual
alguém canta (ou fala): “Ai Shock, toca o pancaddo pra galera!". “Pancaddo” ¢ uma
giria do funk usada para se referir as proprias musicas do funk e que significa algo como
um golpe forte (uma pancada), que ¢ como sdo sentidos no corpo os sons graves dos
funks tocados nos bailes. A interpelagdo, no sotaque carioca, insere na materialidade da
musica tanto um modo de falar do Rio de Janeiro, especificamente do "mundo funk",
quanto uma sensorialidade do baile. Composi¢des deste tipo produziram sonoridades
bastante fragmentadas e pulsantes, que sdo propicias ao ritmo da danca e logo se
tornaram predominantes nos bailes (Cunha, 1997, p.95, Cecchetto, 1997).

Em entrevista com Mister Jack Rei das Montagens®, um MC que ficou conhecido na
década de 1990 por cantar montagens (ou seja, cantar trechos curtos que eram editados
por um DJ com outras musicas e samples para compor montagens), ele explica que o
que caracteriza este tipo de musica ¢ a mescla de um refrdo curto e cativante com uma
melodia “do momento” (que estavam em alta nos bailes, na midia, na cultura de massa):
um misto de novidade e familiaridade que se tornou a receita para o sucesso®. Jack e seu
parceiro Cepacol, os primeiros MCs de funk a cantar montagens iniciaram a carreira
juntos, cantando montagens sobre as equipes de som A Coisa, Furacdo 2000 e Pipo’s,
como uma forma de integrarem a programacao dos bailes organizados por elas. Na
montagem para a equipe A Coisa, de 1997, Jack canta: “Ela esculacha no Brasil inteiro,
sacode a Baixada, ela sacode os funkeiros. Com a equipe A Coisa que destroi qualquer
um, ¢ por isso que ela ¢ a nossa nimero um! Os incompetentes que s6 sabem copiar,

'9,

demorou vir pro combate, A Coisa vai detonar!” A melodia destes versos ¢ a mesma do
funk “Rap do Solitario” do MC Marcinho, um sucesso dos bailes no mesmo periodo. Na
edi¢cdo do DJ,entretanto, as palavras tornam-se trepidantes gragas ao artificio de looping,
que simula um scratch, suprimindo o ar melancdlico do Rao do Solitario. A voz
“picotada” ¢ mixada sobre uma base do Miami Bass com sons que lembram atabaque, o

trecho ¢ entrecortado por outros beats de musicas estadunidenses tocadas no baile, sobre

5 Entrevista concedida a mim em junho de 2024.
6 O sucesso neste caso nao esta relacionado a realizacdo financeira, mas sim a grande repercussao.



a batida do Volt Mix’. Por artificios deste tipo, DJs de funk reaproveitaram uma grande
quantidade de arquivos que circulavam nos bailes, a0 mesmo tempo em que criaram
novidades ao inserir vozes brasileiras, novos beats e a sonoridade “recortada” que se

tornou caracteristica das montagens do funk carioca.

Montagem e territorio

Em meados da década de 1990, surgem as montagens que ficaram conhecidas como
“montagem de galera”. Assim como os outros tipos de montagem, elas se
caracterizavam por refrdes curtos, fragmentados e repetidos em looping, mesclados a
batidas e samples diversos do universo do funk. A diferengca ¢ que as montagens de
galera, feitas para os bailes de corredor, eram compostas por jovens frequentadores dos
bailes para representar suas “areas” (bairros, ruas, comunidades de origem).

A referéncia a certas partes da cidade e seus nomes proprios, que acontecia em
montagens e raps nos anos 1990 e perdura ainda hoje, tem relacdo com as “galeras”, um
fendomeno que pautou o circuito do funk por toda a década e foi proficuamente analisado
por pesquisadores brasileiros nos livros “Galeras cariocas: territorios de conflitos e
encontros culturais” (Vianna [org.], 1997) e “Abalando os anos 90: funk e hip-hop -
globalizagdo, violéncia e estilo cultural” (Herschmann [org.], 1997). As galeras foram
grupos de jovens que moravam em uma mesma localidade e iam juntos ao baile,
representando suas comunidades de origem. Embora ndo esteja clara sua origem, a
existéncia das galeras instaurou um novo tipo de baile funk, chamado de “baile de
corredor”, “baile de briga” ou “baile Lado A lado B”. Nele, todo o espago da festa era
divido em dois lados, Lado A e Lado B, dentre os quais se dividam as galeras. Na
fronteira entre os lados, no centro do baile, se formava um corredor, no qual as galeras
“guerreavam” pelo dominio do baile. De fato, esta era uma batalha fisica, um verdadeiro
“porradeiro”, ainda que controlado por segurangas.

As montagens de galera eram as musicas que embalavam este combate e representavam

as diferentes galeras no corredor. Elas eram produzidas a partir dos gritos de guerra de

7 Base tipica do funk carioca neste periodo, “sampleada” da faixa “808 Volt Beatapella Mix”, do DJ
estadunidense Battery Brain. A faixa foi produzida a partir de sons emitidos pela propria corrente
elétrica da bateria eletronica Roland TR-808.



cada galera, “montados” sobre as bases do Miami Bass ji bastante “abrasileiradas™®.
Mister Jack Rei das Montagens gravou uma série de montagens de galera por
encomenda de DJs de equipes de som. Um exemplo ¢ a montagem da Mineira e Zinco
(Jack ¢ morador da Mineira e o Zinco ¢ outra comunidade vizinha), que ndo foi
encomenda, mas composta pelo proprio Jack. Nela, Jack canta: “Uh, ja formou, ¢ a
Mineira e Zinco!”. Em entrevista, ele diz a gravou “de uma vez s6”” com um gravador de
fitas e entregue ao DJ da equipe A Coisa, que mixou o refrdo com beats, batidas,
samples das musicas do baile.

O modo de producao descrito por Jack ndo era o Unico possivel para as montagens de
galera. Sandro Pai, dono do estidio de funk no qual trabalho e realizo a minha pesquisa,
foi representante de galeras do Complexo do Lins em sua juventude e conta que, como
representante, era ele quem tratava com o dono da equipe de som, que convocava um ou
mais dos jovens de uma galera para cantar seus gritos de guerra, cuja a letra era
produzida coletivamente pela galera e que se tornariam montagens nas maos dos DJs. J&
Dennis Novaes, em sua tese de doutorado “Nas redes do batiddo: técnica, produgdo e
circulagdo musical no funk carioca” (2020), descreve o processo de producdo das
montagens de galera como o que foi realizado na montagem da Mineira e Zinco, no qual
os proprios integrantes da galera gravavam fitas com seus gritos e entregavam para os
DJs das equipes nos proprios bailes’. De todas as formas, embora as montagens de
galera fossem um sucesso nao so nos bailes de corredor, mas também em outros tipos de
baile, Festivais e radios, sua producdo nao foi considerada profissional e tampouco seus
cantores foram considerados MCs — posic¢ao que foi ocupada por aqueles que cantavam
os raps produzidos para os Festivais de Galera: eventos que tinham como intuito
“apaziguar” as brigas no baile e mudar a opinido publica sobre os funkeiros produzindo

gincanas que premiavam as galeras e seus integrantes (Souto, 1997 € Zaluar, 1997)".

8 Cada vez mais adulteradas de seu material original, com inser¢@o de samples da musica popular
brasileira.

9 Jack Rei das Montagens, no caso, entregou sua montagem para o DJ da equipe A Coisa na radio onde
ele tinha um programa.

10 As autoras aproximam o que vinha acontecendo com o funk do conceito de “processo civilizador” do
socidlogo Nobert Elias, cunhado a respeito do papel da fung@o que tiveram os esportes no controle a
violéncia na Inglaterra. “(...) menos agressividade e violéncia nas praticas corporais,respeito as
regras da competi¢ao em festivais e concursos de musica, persuasdo pela palavra, uso de uma
linguagem que privilegia o direito e a justiga ao invés da forga, repudia a violéncia e valoria espagos e
redes de solidariedade.” (Souto, 1997, p.60)



Embora as montagens de galera, ao lado dos raps de galera, tenham sido os primeiros
funks a materializar na musica a relacao particular que os agentes desta cultura mantém
com seu territorio, questdes sobre a producao estética dos bailes de corredor, que vai
além das montagens', foram ainda pouco exploradas na academia, que abordou
principalmente o debate sobre violéncia urbana no qual o funk foi inserido neste mesmo
periodo. E no contexto das galeras que os bailes passam a ser vistos de forma pejorativa
pelos meios de comunicagdo voltados para as classes médias, que produziram forte
estigma sobre o funk, resultando em uma série de leis repressivas aos bailes e aos
sujeitos que os produzem. Ecio Salles (2007) destaca a maxima do editorial do Jornal do
Brasil de 19 de julho de 1995, que sintetiza a postura da maior parte da grande midia
daquela época diante do funk: “os bailes funk sd3o um caso de policia e deveriam ser
combatidos em nome da paz social” (Salles, 2007, p.3)

Adriana Facina (2009) aponta como marco inicial do ordenamento juridico de repressao
ao funk a CPI municipal do funk em 1995, convocada para investigar da relagdo entre
funk e “trafico” e motivada em grande parte pelo sucesso do Baile do Chapéu
Mangueira, que foi proibido em 1995, Atualmente, apesar da Lei 5544 de 2009, que
reconhece o funk como manifestagdo cultural, os bailes acontecem clandestinamente no
interior de morros e favelas dominadas por fac¢des' mediante o pagamento do "arrego”

(propina). A respeito da criminalizagao dos bailes, Lopes e Facina (2010) escrevem:

(...) numa sociedade profundamente desigual como a nossa, conter as classes
subalternizadas se torna agenda prioritdria dos governos, seja através da
institucionalizag¢do do exterminio, seja por meio da criminalizagdo cotidiana
dos pobres € suas expressdes culturais.'”” (Lopes e Facina, 2010, p.3)

Simultaneamente a criminalizagdo, a industria do funk se expandiu, estabeleceu

monopolios (Lopes, 201), e passou a comercializar o funk como produto da cultura

11 A producao grafica deste periodo é marcante, com destaque para as bandeiras das galeras, produzidas
pelas proprias, e as capas de discos que apresentam uma estética que se torna caracteristica deste
momento do funk.

12 Como resultado da CPI do funk, ¢ publicado em 2000 o projeto de lei Alvaro Lins, que propde que a
realizagdo de um baile s6 € possivel mediante a autorizag@o policial e presenga de policiais durante
todo o evento (Facina, 2009, p.6).

13 Grupos armados envolvidos em uma série de atividades ilicitas, entre elas o varejo de drogas nos
morros e favelas que dominam territorialmente.

14 Cabe notar que Adriana Lopes destaca como a discriminagao de classe ¢ também discriminagio
racial, que ¢ “dissimulada e transformada em preconceito com os sujeitos e praticas provenientes de
determinados locais da cidade — bairros populares e favelas” (Lopes, 2010, p. 21)



massa nacional. Jane Souto, no artigo “Os outros lados do Funk Carioca”, que compde o
livro “Galeras cariocas”, fala em uma “invengdo de mercado” no momento em que
consumidores e produtores de bailes se transformaram em consumidores e produtores
de uma rede mais ampla: “De uma atividade economica restrita a realizag@o de bales, o
funk acabou por ganhar contornos de uma industria cultural, afirmando-se nos anos 90
como um mercado de proporcdes significativas” (Souto, 1997, p.62). Micael
Herschmann, no livro “Funk e o hip hop invadem a cena” (2000), chama a atengao para
a forma impressionante pela qual uma cultura produzida por jovens marginalizados da
sociedade foi capaz de desenvolver um mercado ¢ midias proprias significativas o
suficiente para abrirem caminho nas estruturas hegemonicas (Herschmann, 2000: 246).
Como Herschmann descreve, o funk envolvia “a produgdo e o consumo de roupas,
discos/CDs, aulas de danga em academias, programas de TV e radio, chegando a gerar,
apenas nos bailes, direta e indiretamente, 20 mil empregos e movimentar 10,6 milhoes
de reais” (Herschmann, 2000: 247). Em nota no artigo “A favela tem nome préprio: a
(re)significacdo do local na linguagem do funk carioca” (2009), Adriana Lopes aponta
que o mercado do funk entre 2007 e 2008 movimentou cerca de 10 milhdes de reais por
més (Lopes, 2009, p.374).

Em “O funk e o hip hop invadem a cena”, Herschmann descreve a dualidade na
representacao do funk na midia hegemonica dos anos 1990: que ora o glamourizou, ora
o demonizou. Este tipo de tratamento do funk nos programas de televisdo e midia
impressa pode ser observado ainda hoje. De um lado, o funk e seus produtores foram
associados a violéncia urbana e a diversos crimes, especialmente o crime de “trafico de
drogas”. Por outro, sua presenca em canais de televisio cumpria, na visdo de
Herschmann, o papel de representar certo ideal de “democracia racial” no pais, criando
um espac¢o na midia no qual o funk, representando a cultura jovem negra e da favela,
compartilhava do mesmo lugar que outras manifestacdes culturais legitimadas na
sociedade.

Adriana Lopes, em “Funk-se quem quiser — no batiddo negro da cidade carioca”
(2011), em didlogo com Herschmann, destaca como a assimila¢ao do funk pelo mercado
fonografico, que na década de 2000 se constituia por monopdlios, esvaziou as
producdes de suas caracteristicas locais e contribuiu para a homogeneizagao das

musicas, dos territorios sobre os quais elas falam e dos sujeitos que habitam estes



lugares. Para Lopes, a homogeneizacdo que ocorre na “glamouriza¢do” do funk tem a
mesma logica que desqualifica as favelas e os sujeitos que nelas habitam, uma vez que
“as representagoes dos grupos hegemonicos nao acionam imagens de favelas no plural,
mas sim a imagem de uma Unica entidade totalizante”, em um olhar “que ndo enxerga as
praticas cotidianas e concretas que por 1 circulam”. Dessa forma, ¢ também a partir da
homogeneizagdo que os “territorios favelas”, no silenciamento do discurso de seus
sujeitos, sao delimitados como “espago genérico do perigo e da barbarie ligada, tnica e
exclusivamente, ao chamado trafico de drogas” (Lopes, 2010, p. 134-135).

No artigo “A favela tem nome proprio: a (re)significacdo do local na linguagem
do funk carioca” (2009), Lopes considera que, no Rio de Janeiro, ha um deslocamento
da categoria racial para a geografica, que promove a segregacdo espacial na cidade,
correspondendo a uma separagdo de classe e raga: “Em uma cidade onde a mistura de
raca ¢ simbolicamente (re) atualizada, o discurso hegemonico silencia a referéncia a
distingdo de cores, substituindo-a pela distingdo do local de origem - isto ¢, do local
onde se mora” (Lopes, 2009, p.377). Mais aditante, Lopes afirma: “No funk carioca, ha
a reivindicacdo de uma origem espacial constitutiva de uma identidade que pode ser
vista como metonimia da identidade negra na cidade do Rio de Janeiro, a identidade
“favelada” (Lopes, 2009, p.378). Tendo isto em mente, a autora observa que, na virada
para a década de 2000, ha uma passagem da visibilidade dos raps de galera para um
funk mais comercial, que circulava na TV e meios de comunicacdo de massa, no qual
desapareceram os nomes de favelas das musicas, fazendo circular amplamente na
grande midia um funk mais genérico e palatavel para a classe média.

Por outro lado, nos bailes e nos meios de comunicacdo de seu circuito, a pratica de
produzir musica sobre as favelas nunca deixou de existir, mesmo ap6s o fim das galeras.
Na segunda metade da década de 1990, surgiu o Proibiddo, um tipo de rap no qual o
MC canta sobre a “vida no crime”, sempre se referindo as comunidades, que passam a
ser representadas pelas facgdes criminosas que as dominam. Segundo Carla Mattos
(2006), “esses raps ganham visibilidade e tornam-se tematica central nesses bailes
quando o confronto entre facgdes criminosas e a violéncia das invasdes passam a fazer
parte da realidade das favelas” (Mattos, 2006, p. 57). Das galeras, o Proibiddao manteve
a forma mais linear dos raps que representam as comunidades, mas sdo atravessados

pelas sensagdes evocadas pelas montagens de galera, por terem como tonica central o



duelo bélico de uma guerra territorial ®. J4 Dennis Novaes (2020), atribui as montagens
de galera o modo de cantar “gritando” que persiste no Proibiddo e se torna caracteristico
no funk(Novaes, 2020: 128), especialmente nas musicas que sdo produzidas a partir de
gravagdes de performances ao vivo nos bailes, como os Proibiddes.

Ja na virada para a década de 2000 se delimita o subgénero chamado Putaria, no qual
MCs cantam sobre sexo de forma explicita. Este foi o subgénero responsavel pela
insercao de MCs mulheres no funk e massificacao do género funk carioca. Como coloca
Carla Mattos (2006), também tem continuidades em relacdo as galeras. Para autora, a
logica do duelo na Putaria ¢ transposta da guerra territorial para a disputa entre géneros

ou entre “fiel” e “amante”'®

. Mas, o territério também se faz presente na Putaria em
musicas que mencionam o baile, a comunidade ou seus moradores. Tanto o Proibidao
quanto a Putaria sdo hegemonia no baile ainda hoje, embora a Putaria seja predominante
atualmente, e ambos sdo tocados nestes lugares principalmente como montagens'’. Na
Putaria, as montagens sdao muito mais “recortadas” e os nomes de lugares costumam
aparecer na forma de “carimbos’: samples de curta duracdo com o nome do baile ou da
comunidade que sdo espalhados por toda a composi¢cdo, como se a carimbassem a
musica com a marca do local para o qual foram produzidas. Nas montagens de Putaria,
a palavra torna-se mais perceptivel pelo som do que por seu contetido simbolico, gragas

as operagoes de fragmentacao e repeticao praticadas pelos DJs, que buscam produzir um

ritmo pulsante e extasiante.

Montagem e som

Recentemente, o acesso as tecnologias digitais de produgcdo musical favoreceu a
emergéncia de uma imensidao de novos artistas entre a juventude das favelas. Em geral,
estes artistas, muitos deles ainda adolescentes e autodidatas, iniciaram suas carreiras

produzindo montagens em computadores em lan houses ou estidios musicais

15 Esta é uma perspectiva de Mattos (2006) acerca das galeras em si, ndo s6 das montagens. Me
aproprio para enfatizar este carater também nas montagens.

16 Entre 2000 e 2010 se tornou uma febre musicas que representavam o duelo entre a “fiel” (esposa) e a
“amante” no funk, especialmente os duelos entre MC Katia, como fiel, e MC Nem, como amante.

17 Em geral, DJs s6 ndo tocam montagens quando desejam divulgar uma musica nova, produzida com
“voz original” e beat mais linear. Estas musicas sdo chamadas pelos DJs de “musicas de trabalho” e
costumam ser repetidas muitas vezes ao longo do baile.
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“independentes” ou mesmo caseiros nas comunidades'™. O acesso aos meios de
producao e a possibilidade de divulgar seu trabalho de maneira autdnoma na internet
possibilitou uma maior visibilidade aos DJs, ofuscados no cenario nacional do funk
desde a década de 1990 pelos MCs, que tinham maior probabilidade de realizar shows
em espacos fora do baile, onde o caché costuma ser maior”. Esta mudanga na
visibilidade e economia do funk ocorre em um periodo de eferverscéncia dos bailes
funk na Regido Metropolitana do Rio de Janeiro, ascendéncia na midia tradicional
(rddio e TV) e internet de funk produzido em outros estados, proliferacdo de pequenos
estudios de producao musical e audiovisual nas favelas e morros e nova relagdo com a
comunicacao e informagao produzida gracas a popularizacdo massiva das redes sociais.
Nesta conjuntura, DJs de funk deram origem a uma nova estética do circuito, que ficou
conhecida como 150 bpm.

Por volta de 2015, DJs do Baile da Nova Holanda, favela do complexo de
favelas da Maré na Zona Norte do Rio de Janeiro, passaram a experimentar com a
velocidade do funk, modificando seu bpm® dos usuais 130 para 150. Ainda que DJs de
funk tenham feito mudancas na velocidade do ritmo ao longo da historia, a mudanca de
velocidade na sonoridade foi brusca. Produzidas para os momentos de maior intensidade
do baile, as alteragdes causaram distor¢des nas vozes dos MCs e representaram para
geracdes anteriores “o fim do funk carioca”. Em 2018, ano em que iniciei minha
pesquisa, esta polémica ja estava superada e o 150 bpm havia se estabelecido como o
estilo predominante nos bailes do Rio de Janeiro. J4 em 2019, o que parecia um ritmo
bastante disruptivo encontrou seus caminhos para extrapolar o circuito dos bailes e se
tornar conhecido nacionalmente. O Baile da Gaiola, na comunidade Vila Cruzeiro, na
Penha, e o DJ Rennan da Penha foram algumas das pegas-chave deste processo de

popularizagdo do funk 150 bpm — e cuja a popularidade foi ampliada para além dos

18 Essa informagao obtive durante entrevistas com os DJs Iasmin Turbininha, Kim Quaresma, Markinho
do Jaca, Juninho 22 ¢ JN do Salgueiro. Este foi o meio pelo qual estes DJs ingressaram no funk e é
também o de muitos outros artistas desta gerag@o do circuito atual.

19 Algo que ja esta dado na literatura sobre o funk ¢ que quem rege o baile é o DJ. Quando o DJ da
inicio ao baile depois de um minuto de siléncio em homenagem aos falecidos na comunidade aquela
semana, os unicos momentos de intervalo no som da equipe € na troca de uma atrag@o para outra. Ao
longo da noite, ¢ possivel que varios DJs se revezem, ou que um s6 DJ seja responsavel pelo baile.
Isso depende do tamanho do baile e do evento naquela noite. A presenga do MC ¢ mais pontual,
sempre na forma de show. A ndo ser em casos especiais, quando o MC de fato faz o papel de um
mestre de cerimonias. De todas as formas, s6 ndo ha DJ nas apresentagdes de pagode.

20 Sigla para “batida por minuto”.
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consumidores de funk quando foi preso em 2019 acusado de associacdo ao trafico de
drogas (episodio bastante noticiado na grande midia).

O Baile da Nova Holanda, na favela de mesmo nome no Complexo da Marg, ¢
considerado pelos produtores de funk como aquele que deu origem as batidas em 150
bpm. Eu estive no Baile da Nova Holanda com uma amiga em dezembro de 2018,
quando o baile retornava de um hiato de anos gracas a uma interdi¢ao policial quando
vivia seu auge. A rua Teixeira Ribeiro, onde acontece o baile, ¢ bastante movimentada,
com muitas lojas, bares e restaurantes. Por sua extensdo, sdo montadas as lonas e
posicionadas sob elas as equipes de som e os palcos dos artistas paralelos as calgadas,
formando um cumprido corredor onde se realiza o baile. A DJ Iasmin Turbininha, que
toca no Baile da Nova Holanda e o frequenta desde a época do surgimento do 150 bpm,
relatou que neste periodo, quando era chamado de “Baile do meu pai”, o Baile da Nova
Holanda era “o mais acelerado”. Embora eu so6 tenha ido ao baile em 2018, a descrigao
da DJ também serve para caracterizar a minha percep¢ao do baile: um intenso fluxo de
publico (a maioria adolescente) embaixo das lonas, cercado por um intenso fluxo de
motos ao redor das lonas, o ritmo veloz do dinheiro que fluia da mao das centenas de
consumidores para a dos muitos e variados comerciantes, a grande quantidade de fuzis
portados pelos integrantes da faccdo Comando Vermelho que geravam ainda mais
adrenalina a atmosfera do lugar. Para Turbinha, era rapido também o crescimento das
criangas, que logo ja estavam no baile “com um baseaddo®' na orelha”. Em meio a todos
estes e outros ritmos, o volume do som, preso no corredor sob a lona do baile onde
estavam posicionados pareddes de caixa de som opostos, fazia nossos 0rgaos internos
vibrarem e acelerava os corpos presentes na mesma frequéncia das musicas frenéticas
tocadas pelos DJs.

No artigo "The Sonic rhythms of place" (2019), parte do livro editado por
Michael Bull “The Routledge Companion to Sound Studies” (2019), o gedgrafo Tim
Edensor discorre sobre a possibilidade de se produzir conhecimento sobre um lugar a
partir de seus ritmos: ritmos sonoros, de luz, de movimento, de odores... A
compreensdo de ritmo para Edensor ¢ a mesma que defende Lefebvre, que o autor cita:

“Em qualquer lugar onde haja intera¢do entre um lugar, um tempo e um gasto de

21 Cigarro de maconha. A DJ se refere aqui a um episodio que presenciou no Baile da Nova Holanda,
pontuando como as criangas ¢ adolescentes nos morros ¢ favelas estdo realizando, cada vez mais
novos, atividades que sdo entendidas como “de adulto” - no caso, fumar maconha.
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energia, tem ritmo’ (Lefebvre, 2004:15 In: Edensor, 2019: p.158). Estes ritmos sdo
reproduzidos por multiplas agéncias, humanas € ndo humanas, como por exemplo,
clima, luz, marés, plantas, animais, maquinas, veiculos... Edensor também destaca os
“ritmos sociais”:
(...) as praticas culturais regulares e os processos institucionalizados que
instauram pulsdes legais®, convencionais e tradicionais de um lugar, o que

inclui os ritmos das trocas comerciais, de trabalho e lazer, trafego e transporte
¢ os ritos e comemoragdes (Edensor, 2019, p. 158)%.

Nesse viés, Edensor considera que os ritmos de um lugar nao s6 sdo apreendidos como
sdo incorporados e passam a fazer parte da experiéncia de um lugar em determinado
tempo, sintonizando aqueles que habitam este lugar e produzindo relagdes de
pertencimento através do compartilhamento de um “mesmo ritmo”. Trazendo outro

autor para a discussdo, Edensor enfatiza que

a interacdo com o espago nunca ¢, entdo, sujeita somente a significagdo
simbodlica, mas também ao conhecimento incorporado parcialmente
constituido por uma compreensdao sensorial aprofundada pelo tempo e
integrada na memoria (Noble, 2004 in Edensor, 2019, p. 159).

Desta forma, os habitantes de um lugar estariam “sintonizados” aos ritmos dindmicos
em jogo deste lugar em uma temporalidade. O ritmo de um lugar, entdo, atribui
sensorialidade ao pertencimento. Edensor chama ateng@o ainda sobre a possibilidade da
musica conjurar estes multiplos “ritmos sonicos” do cotidiano, criando pegas que sao
capazes de capturar o “mood” (ou as sensagdes) de um lugar em determinada hora
(Edensor, 2019, p.160).

Se pensarmos no caso do funk, os DJs residentes do baile, na grande maioria das
vezes, pertencem a comunidade onde € realizado este baile. Frequentemente, estes DJs
“crias” produzem suas musicas em estiidios destas mesmas comunidades, quando nao as
produzem em sua propria casa. E frequente também que estes artistas produzam na
companhia, ou em parceria®, com outros artistas ¢ amigos da comunidade. Quando
tocam em sua comunidade, eles tocam para centenas de desconhecidos®, mas também

para amigos, familiares e vizinhos. Além disso, a DJ Iasmin Turbininha destaca que a

22 Acredito que o autor tenha utilizado o termo “legal” para se referir a ritmos relacionados a
normatividades, ndo necessariamente a lei no seu sentido estrito.

23 Tradugio da autora.

24 Termo utilizado no funk para se referir uma relagdo de trabalho de apoio e beneficio mutuo.
Geralmente, a parceria implica uma relag@o de troca onde a moeda néo ¢ o dinheiro, mas o apoio em
outro projeto.
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afinidade entre DJ e publico se d4 ndo s6 por compartilharem o mesmo cotidiano, no
caso dos DJs que tocam em suas comunidades, mas também por pertencerem,
majoritariamente, a uma mesma faixa etaria majoritariamente: “¢ de garotada para

garotada”®

. Adotando a mesma perspectiva de Edensor (2019), tendo em mente o que
contou a DJ Turbininha sobre o Baile da Nova Holanda ser “acelerado” na época do
surgimento do 150 bpm, poderiamos compreender que uma comunica¢ao ndo verbal no
baile entre a “garotada-publico” e a “garotada-DJ”, ambas habitantes da Nova Holanda
e sintonizadas aos multiplos ritmos daquele lugar, deu origem a uma nova estética no
funk carioca de velocidade acelerada, sintonizada ao ritmo também acelerado do
cotidiano da Nova Holanda. Ou, como se costuma falar também no funk e nas favelas:
no “pique” da Nova Holanda. Lefebvre sugere, “para apreender um som ¢ necessario ja
ter sido apreendido por ele” (Lefebvre, 2004: 27 in Edensor, 2019, p. 159).

No periodo do 150 bpm, que teve fim com a pandemia de Covid-19, as
montagens no funk se tornam mais densas e cadticas, com mais samples justapostos ou
sobrepostos uns aos outros — operagao que foi facilitada pelas ferramentas digitais de
producdo musical em multiplos canais simultaneos. A voz nestas montagens recentes foi
ainda mais fragmentada e repetida, operando como um sample dentro de sua propria
composi¢do ¢ articulado nas mais variadas posi¢gdes na duracdo da musica. Vozes de
diferentes MCs, de diferentes periodos do funk, foram colocadas em dialogo em uma
mesma composicao, interpelando-se e afetando os sentidos originais de cada uma das
musicas “sampleadas”. Dependendo do nivel de fragmentacdo e repeticdo, a voz se
tornava também beat, se confundindo com a energética composicdo da base na
marcacao da pulsagdo da musica. Neste caminho, os carimbos com nomes dos bailes e
das favelas e morros foram também incorporados & composi¢ao do beat, dando origem
aos Beats do Jaca e do Borel, por exemplo, nos quais a batida da musica ¢ composta dos
nomes das favelas do Jacaré e do Borel.

Neste passado bastante recente do funk, a poténcia sensorial das palavras, que ja
era recurso no funk, foi intensificada e elevada a extremos. As distingdes, por vezes
hierdrquicas, entre a dimensdo da “voz” e a dimensdo da “base” foram desestabilizadas

ou mesmo suplantadas nas montagens produzidas pelos DJs de baile. A voz nestas

25 Depende da proporg¢do do baile, o Baile da Gaiola, por exemplo, chegou a receber 25 mil pessoas em
um de seus dias mais cheios.
26 Dito em entrevista concedida a mim em 2018.
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montagens ndo pode ser pensada como um elemento que se posiciona sobre uma base.
Na verdade, a voz esta na base, constituindo-a e se tornando indissociavel dela. Os
diversos elementos sonoros em operagao nas montagens do 150 bpm construiram uma
base ritmica que ndo ¢ mais percebida como um fundo musical, mas como uma

superficie volatil e de intensa atividade sonora.

Conclusao

Observando a histdria dos bailes funk no Rio de Janeiro, as montagens aparecem como
ferramenta e produto do funk carioca, intrinsecamente ligadas a experiéncia do baile e a
producao de novidades neste circuito. Na década de 1990, as montagens permitem que
DJs de funk misturem trechos da musica negra eletronica estadunidense com elementos
do repertorio local ndo s6 do Brasil como um topo, mas especialmente do proprio baile
— demonstrando como o funk sempre foi orientado para si mesmo, embora desde seu
surgimento seja capaz de se propagar amplamente. Ao longo de toda a década de 1990,
as montagens participam dos processos de nacionalizagdo e criagao do funk carioca. Seu
modo de compor torna-se caracteristico e predominante no baile funk, gracas a sua
sonoridade “recortada” e pulsante, mas também por serem capazes de articular o novo
ao familiar, reproduzindo sons em circulagdo no baile a0 mesmo tempo em que
apresentavam novidades.

A relagdo que o funk estabelece com seu territorio de origem, questdo privilegiada nos
estudos do funk, pode também ser analisada através das montagens, tendo como ponto
de partida as montagens de galera. Estas composi¢des, ainda pouco analisadas no
campo, introduzem no funk uma série de aspectos que tem continuidades nas produ¢des
atuais, como o duelo, a guerra territorial, o cantar gritando ¢ o nome de lugar
contribuindo para a pulsacdo da musica. Além disso, justamente por seu aspecto mais
rudimentar em relagdao aos raps, as montagens de galera eram mais acessiveis que estes
e possibilitaram que jovens frequentadores dos bailes pudessem compor e cantar as
musicas que seriam tocadas neles, que falavam destes proprios bailes e de suas
comunidades de origem.

Neste trabalho, procurei apresentar as maneiras pelas quais a relagao do funk com seu

territorio de produgado se faz presente nas montagens através do conteudo de suas letras,
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seus carimbos e beats ¢, sobretudo, em sua materialidade (sensorialidade, sonoridade).
Se pensarmos no baile como uma experiéncia no qual o sonoro tem papel decisivo, a
montagem pode ser pensada como a organizagao destes sons (ou “ritmos”, como propde
Edensor). Como musicas produzidas por DJs habitantes de comunidades para mediar as
relacdes do baile, muitas vezes na mesma comunidade onde s3o residentes, as
montagens, desde as Montagens de Galera, tornam audiveis ndo s6 os nomes destes

lugares, mas também suas sensagoes em diferentes periodos da historia.
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