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Resumo: O objetivo deste trabalho € realizar uma ana-
lise de alguns aspectos da relagdo entre o género musical
funk fluminense e o radio como meio de comunica¢io e
veiculagdo da produgdo massiva/popular deste género. A
primeira secdo apresenta uma introdugao a esta relagao,
destacando as caracteristicas do radio como veiculo co-
municacional massivo/popular; a segunda, uma anilise
do programa da equipe de som Furacao 2000 na FM O
Dia, baseado em duas visitas do pesquisador ao referido
programa; a terceira se¢ao discute algumas caracteristicas
paradoxais da relacdo entre o género musical funk flumi-
nense e o veiculo de comunicac¢io radio.
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Funk Fluminense y radio: una relacion
paradéjica

Resumen: El objetivo de este estudio es realizar un ana-
lisis de algunos aspectos de la relacion entre el género
musical funk fluminense e el radio como un medio de
comunicacién y publicacién de la producciéon masiva/
popular de este género. La primera seccioén presenta una
introducciéon a esta relacion, destacando las caracterfsti-
cas de la radio como vehiculo comunicacional masivo/
popular; el segundo, un analisis del programa de radio del
equipo de sonido Furacao 2000 en O Dia FM, basado en
dos visitas de lo investigador a ese programa,; la tercera
seccion aborda algunos rasgos paradojicos de la relacién
entre el género musical funk fluminense y el vehiculo de
comunicacion de radio.
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Algumas consideragdes sobre o radio como ele-
mento difusor da cultura popular

Desde os ptrimeiros programas de funk/Miami
bass, ainda nos anos 1980, até os dias atuais, tanto a pre-
senga efetiva do funk nas radios (mesmo que em horarios
especificos) quanto o anseio dos artistas do funk do Rio
de Janeiro® por colocar suas musicas nas radios podem
ser considerados elementos propulsores deste género ao
longo do territério brasileiro, o que acarretou em uma
identificagdo e posterior apropriagdo de outros estados
junto a este género musical e conformou diversas cenas
funkeiras através do Brasil.

O radio como veiculo de comunicacio social e
objeto de estudo de seu campo tedrico constitui-se como
elemento de ligacdo entre a cultura massiva e os setores
populares da sociedade, principalmente na América La-
tina. Segundo Denise Cogo (1998), a relagio entre o nu-
mero de receptores e aparelhos de transmissdo de radio
¢ a menor dentre os continentes mundiais.

Se o radio ja possui uma ligacdo com as massas
que pode ser atestada pelo seu uso na Alemanha nazis-
ta do anos 1930, é na América Latina que este veiculo
de comunicacio assume um carater transformador de
paradigma muito significativo. A partir da obra de Mar-
tin-Barbero (2003), percebe-se o quanto o radio se rea-
propria e transmite nio apenas para o popular (em um
sentido estritamente massivo), mas transmite a partir do
popular e de sua matriz cultural. As chamadas mediacGes
culturais, tdo analisadas por Martin-Barbero e que signifi-
cam aquelas praticas quotidianas que ajudam a codificar a
matriz cultural que distingue os diferentes povos e serve
como pilar identitario para diferentes nagles, perpetu-
am-se no radio de maneira bastante notéria (MARTIN
-BARBERO, op. cit.).

Qualis seriam, entao, as caracteristicas que fariam
do radio este elemento propagador da cultura popular de
uma na¢do ou de determinadas localidades? Longe de
querer esgotar este assunto, a breve reflexdo contida nes-
te topico serve apenas para relacionar o elemento radio a
propagacio de um género especifico de musica popular
do Rio de Janeiro contemporaneo: o funk fluminense.

3 Durante sua pesquisa de Doutorado sobre o tema, o autor deste
artigo passou a usar o termo “funk fluminense” para nomear este
género musical que se desenvolveu no estado do Rio de Janeiro (e
com participacio significativa de diferentes municipios periféricos
deste estado). O senso comum e mesmo outros pesquisadores co-
mumente utilizam a terminologia “funk carioca” para nomear esse
mesmo género.




Contraditério e polémico, o funk do Rio de Janeiro, em

sua relagao com o radio, apresenta alguns aspectos inte-

ressantes e pouco visiveis em outros géneros da musica

popular contemporanea.

O sucesso do radio na América Latina certa-

mente se deve a muitos aspectos de cunho historico e

sociolégico. Em linhas gerais, destacam-se aqui os se-

guintes:

1.

A oralidade presente nas transmissoes radio-
fonicas: a oralidade, além de estar presente
em todas as fases da historia da comunica-
c¢io (LAIGNIER e FORTES, 2009), pos-
sul forte apelo nos pafses latinos (inclusive
ibéricos), onde a populagao ¢é culturalmente
muito falante; o senso comum nao cansa de
fazer piadas sobre esta caracteristica; falar
alto, com vivacidade, ¢ algo tipico em paises
latinos como o Brasil.

A estrutura mais barata, se comparada a
outros veiculos de comunicacio de massa:
nao somente com relagdo a TV (que envol-
ve equipamentos caros devido a transmis-
sao imagética), mas aos jornais diarios (cujo
custo de impressao de cada edicio ¢é alto),
o radio, embora possua equipamentos pro-
fissionais caros, depende menos de gastos
sistematicos com tecnologias do que outros
veiculos; diferentes formatos radiofonicos
como AM e FM comprovam isto, pois a
audiéncia ndo depende estritamente da qua-
lidade do sinal, como parece mais evidente
no caso da TV.

O know-how simplificado, se comparado
justamente aos outros veiculos, como os
citados no paragrafo anterior; ndo se trata
apenas da questdo financeira, mas da ope-
racionalidade do ridio como veiculo. E ne-
cessaria uma equipe menor para operar um
programa de radio do que, por exemplo, no
caso de um veiculo como a TV.
Imediatismo: em um mundo no qual o fator
midiatico ou “bios mididtico”, nas palavras
de Sodré (2002), é fundamental na constru-
¢ao da sociabilidade nas grandes cidades
(engendrando um real-histérico seleciona-
do que constitui a ideia primeira de verdade
nestas mesmas cidades), a velocidade com
que o radio permite passar uma informacao
entre 0 momento em que o fato ocorre e sua
transformacio em acontecimento midiatico

¢ maior do que em quase todos os outros
veiculos de comunicacao. Mesmo a internet
depende muito, do ponto de vista jornalis-
tico, da producio textual, o que demanda
um tempo sempre maior do que a fala, que
atualmente pode repassar uma informagao
no radio (se a fonte for considerada segura)
que tenha sido recebida pelo telefone moével
(celular).

Emoc¢io: De um modo geral, os meios de
comunicag¢do trabalham a partir de uma no-
¢do de espetacularizacio da vida social em
que realidade e fic¢do se confundem, e onde
o aspecto emocional é bastante acentuado. A
ideia de um jornalismo sensacionalista, por
exemplo, parte de uma producdo massiva da
informacao na Europa do século XIX e de
seus desdobramentos no século XX, em que
o impacto da sensa¢do (de onde vem o ter-
mo sensacionalismo) torna-se mais impor-
tante do que a racionalidade do contetudo.
O exagero da emocdo, no que se refere ao
jornalismo, pode, de fato, gerar distor¢oes
com relacio aos fatos reais, mas, como ad-
mite Martin-Barbero, nio existe somente
por conta do fator financeiro das grandes
empresas de comunicacdo. O sensacionalis-
mo advém de uma matriz popular da cultura
quotidiana que, na América Latina, coincide
com o modo de falar e dialogar das proprias
pessoas (MARTIN-BARBERO, 2003, p.
254-264). F importante ressaltar aqui que
veiculos como o radio e a TV possuem o
carater sensacional ainda mais passivel de
acentua¢dao do que o jornal impresso. A en-
tonagdo de voz que a oralidade permite ma-
nusear (no caso do radio) possibilita que um
tom emocional seja dado a cada discurso,
como muitos programas populares de gran-
de audiéncia demonstram quotidianamente.
Improviso: o radio permite um improviso
muito grande ou ao menos maior do que
nos outros veiculos de comunicacio social
massivos/populates. Grande parte da pro-
gramacao das principais emissoras massivas
ocorre “ao vivo”, colsa que nao é tdo co-
mum na televisdo, em que uma parte sig-
nificativa da programacio diaria (filmes e
novelas, por exemplo) é transmitida a partir
de registros previamente gravados. Em ge-



ral, apresentadores de programas diarios no
radio costumam adquirir a capacidade de ra-
ciocinio rapido e reacdo imediata a diversas
situagoes adversas que ocorrem quotidiana-
mente durante a apresentacdo de seus res-
pectivos programas.

7. Retorno da audiéncia/feedback: o chamado
feedback ou retorno da audiéncia, com re-
lacao a transmissdo, ocorre no radio, mui-
tas vezes, durante a propria transmissao.
Em programas esportivos voltados para a
cobertura futebolistica, por exemplo, é co-
mum, em uma mesma edi¢ao do programa,
serem lidos no ar diversos e-wails ¢ até o lo-
cutor conversar ao telefone com ouvintes.
Isto, entre outras coisas, cria uma ambiéncia
de proximidade entre receptores (ndo so-
mente os que falam no ar) e emissores da
informacao. O radio, por isso, credencia-se
a falar para localidades mais do que para um
todo nacional, na medida em que cria uma
sensacao de proximidade com ouvintes de
determinadas localidades.

8. Pluralidade da emissdo para letrados e nao
letrados: embora o radio tenha se desen-
volvido inicialmente no Brasil, de maneira
sistematica, através das radio-clubes e radio
sociedades, nos anos 1920, foi a partir da
década de 1930 que ocorreu a populariza-
¢do do radio (ORTRIWANO, 1985, p. 13-
21). Isto se deveu em grande parte ao fato
de que se trata de um veiculo em que o nao
letrado tem as mesmas possibilidades que
o letrado em termos de recepgdo sensorial.
Se as faculdades auditivas do individuo es-
tiverem em plenas condicoes e se houver o
acesso a um aparelho transmissor de radio
(bem mais barato atualmente do que um
computador ou televisor), este mesmo indi-
viduo pode ouvir radio com qualquer ida-
de e pertencendo a qualquer classe social.
Antes mesmo da televisdao, o radio adqui-
riu, como veiculo, grande popularidade no
Brasil e em outros paises latino americanos,
visto que os indices de analfabetismo eram
bastante acentuados em nosso continente

(RIBEIRO, 1994, p. 31-32)".

4 Obviamente, esta popularidade do radio enquanto veiculo de comu-
nicagdo ocorreu antes da popularizagio da televisio por conta de um
fator histérico fundamental: o radio surgiu e foi difundido anterior-
mente, com intervalo de algumas décadas.

Muitas das caracteristicas acima tornaram o ra-
dio o veiculo comunitario por exceléncia, com todas as
vantagens e problemas que a comunicagao comunitatria
carrega consigo (PAIVA, 2007). A luta das radios comu-
nitarias para se legitimarem como emissoras legalizadas,
que dura mais de trés décadas e nio se esgotou com a
promulgacio da lei de 1998°, é uma evidéncia de como
ha uma forte relacdo histérica entre o desenvolvimento
da comunicacio comunitaria no Brasil e o crescimento
do numero de radios comunitarias pelo territério nacio-
nal.

Deste modo, fica nitido que, se o radio, por um
lado, transmite informagoes e programagao tal como um
veiculo massivo (de um para muitos), o que significa que
este veiculo possui caracteristicas de comunica¢ao de
massa, ha, por outro lado, uma aproximag¢ido com seto-
res populares da sociedade que se sentem reconhecidos
(identificados) com a programagao radiofonica. A quan-
tidade de programas de radio que aceitam dentncias so-
bre problemas de infraestrutura local é um indicativo do
quanto os setores populares se identificam com o veiculo
em cidades latino americanas como o Rio de Janeiro.

Assim, o radio é um veiculo privilegiado nao
apenas enquanto elemento de comunica¢iao massiva, mas
enquanto elemento de comunica¢iao popular, onde exis-
te uma interagdo e uma sensagao de participacdo maior
(se comparada a sensacdo causada pelos outros veiculos
massivos como a TV e a midia impressa) que gera iden-
tificacio com os setores populares da sociedade latino
americana.

O radio torna-se, portanto, como veiculo de co-
municagao, laboratério privilegiado para a difusao de no-
vas tendéncias e géneros de musica popular. E se o radio
possui diversos programas com finalidades diferentes, a
musica se destaca nas transmissdes em FM como um dos
elementos mais importantes da linguagem radiofénica
contemporanea.

O funk fluminense, género popular que ganhou
forca e se desenvolveu a partir do album Funk Brasil
(Polygram, 1989), teve no radio um dos seus grandes di-
fusores em um momento inicial. No comeco dos anos
1990, devido ao sucesso de Funk Brasi/ aliado a continua
promogao de bailes de suburbio nos finais de semana
pelas principais equipes de som do Hstado do Rio de
Janeiro, alguns MCs comegaram a ficar conhecidos em
todo o Rio de Janeiro e até mesmo nacionalmente.

Nas mais de duas décadas seguintes, diferentes
nomes passaram pelo radio promovendo o funk flumi-

5 A lei permitiu que emissoras comunitarias funcionassem de modo
legalizado, com o aval do Estado, embora seja extremamente restritiva
sob varios aspectos.




nense como género musical. Dentre eles, destacam-se
pela continuidade do trabalho e pelo sucesso comercial
alcancados o D] Marlboro, dono da marca Big Mix, a
equipe Furacio 2000, do empresirio Romulo Costa e,
mais recentemente, a equipe Via Show Digital. A Fura-
cdo 2000, atualmente a maior equipe de som do universo
funkeiro, vem ocupando estrategicamente espagos nas
radios ha algumas décadas. A préxima se¢do aborda a
observac¢io de um programa de radio produzido por esta
mesma empresa.

Um programa de funk na radio comercial: O
programa da Furacido na FM O Dia

A Furacao 2000 é uma equipe de som que existe
desde 1976, oriunda do municipio de Petrépolis, Estado
do Rio de Janeiro (ESSINGER, 2005). Como equipe, a
Furacdo 2000 é um sucesso comercial e atua em diferen-
tes areas ligadas ao funk fluminense: produz e difunde
produtos fonograficos como CDs e DVDs; possuiu, en-
tre 2006 e 2012, uma emissora propria de radiodifusao
(107,1 no dial catioca)®, além de programas em outras
emissoras; possui, ha anos, um programa de televisio di-
ario (de segunda a sexta-feira); e realiza diversos bailes
todos os dias pela cidade e pelo Estado do Rio de Janeiro.
Segundo texto sobre a empresa Furacao 2000 publicado
em seu proprio size:

Hoje a Nimero Um do Brasil conta
com um programa de TV diario, de se-
gunda a sexta-feira, na BAND, a partir
de 12h55. Possui sua propria radio web,
a Rddio Furacao 2000, com programac¢ao
exclusiva que fica 24h no ar. Além de
ocupar o horario de 16h as 17h na FM
O DIA (100,5 Mhz), sendo lider de au-

diéncia.”

Ou seja, em todos os sete dias da semana, a pre-
senga da equipe de som que se auto-intitula “a Nimero
Um do Brasil” é constante em diferentes midias e locais
fisicos do Estado do Rio de Janeiro. De segunda-feira a
segunda-feira, a Furacio 2000 pode ser ouvida no radio

6 Na verdade, a radio Furacio 2000 era um arrendamento de uma
emissora de Petrépolis, de origem religiosa. Desde meados de 2012,
a emissora voltou a difundir programacio musical religiosa, deixando
de fazer parte dos dispositivos mididticos associados a equipe de som
em questao.

7 O texto completo de onde foi retirado este trecho citado acima
estd disponivel em: http://www.furacao2000.com.br/site/empresa/,
dltima consulta em 12/02/2013.

ou vista e ouvida em algum dos inimeros bailes promo-
vidos pela equipe, além da internet e da TV®.

E interessante notar (no que se refere a rela-
¢do desta equipe de som com o radio) que, mesmo na
época em que possuia uma emissora propria, a Furacido
2000 continuou a manter programas em outras radios de
grande popularidade, como a FM O Dia. Ocorria que o
investimento na radio da Furacao 2000 (em termos de
transmissao) era menot, tendo seu sinal boa recep¢ao nas
zonas Norte e Oeste da cidade (principalmente nos su-
burbios) mas nao na Zona Sul, por exemplo. Mantendo
programas em outras emissoras de radio, a Furacio 2000
podia também ser ouvida na Zona Sul e outras areas, na
medida em que transmitia um programa na radio lider de
audiéncia (FM O Dia)’ no Rio de Janeiro e com infraes-
trutura mais completa.

O programa da equipe Furacao 2000 na FM O
Dia (100,5 no dial carioca)'” ocortia de segunda a sexta-
feira, das 16:00h as 18:00h da tarde, na época (dezembro
de 2010) em que foi elaborada a descricio que serviu
como base para este artigo. Atualmente (em 2013), o
mesmo programa possui uma hora a menos, ocorrendo
na mesma emissora de segunda a sexta-feira, das 16:00h
as 17:00h. O autor deste trabalho assistiu, dentro do es-
tudio da radio, o programa em questdo, nos dias 16 de
dezembro de 2010 (quinta-feira) e 17 de dezembro de
2010 (sexta-feira)''. Este programa teve inicio na radio
FM O Dia em janeiro de 2009, estando ininterruptamen-
te no ar por quatro anos. Os DJs residentes do programa,
no inicio, eram Fabio e Anderson. Durante a visita cita-
da, o DJ Fabio ainda era o residente, dividindo os micro-
fones com o apresentador da Radio Alan Oliveira'?, que
continuava no ar apés o final do programa da Furacio
2000, apresentando as mais pedidas do dia na emissora
(de 18:00h as 19:00h).

Fabio Coutinho da Silva, o DJ Fabio, é chama-
do pelos colegas de equipe de “Pinga”. Nasceu em 10
de agosto de 1982. Bob Brown, produtor do programa

8 Maiores informagdes a respeito da equipe de som/empresa Furacio
2000 podem ser obtidas em: http://www.furacao2000.com.bt/ . Ulti-
mo acesso em 12/02/2013.

9 Estes e outros dados contidos neste tépico referem-se a época em
que foi elaborada a descricio do programa da Furacio 2000 na M
O Dia aqui apresentada, remontando ao més de dezembro de 2010.
10 Maiores informagoes sobre esta emissora podem ser obtidas em:
http:/ /www.fmodia.com.br/portal/. Ultimo acesso em 12/02/2013.
11 A maior parte das observagdes contidas nesta secio refere-se a
visita do dia 17, em que o pesquisador tomou virias anotagdes e
conversou com os integrantes do programa apds a realizagio do
mesmo.

12 No inicio de 2013, Alan Oliveira jd ndo fazia mais parte da equipe
da emissora 'M O Dia, tendo se transferido para a emissora concor-
rente Beat 98.



(e DJ de outro programa da radio F'M O Dia), D] Igor
e DJ Panda (ambos da Furacao 2000) também estavam
no estudio no dia 17, realizando o programa com Fibio
e Alan. A imagem dos DJs nio aparece na radio, mas
chamou a atenc¢ao deste pesquisador o fato de que, ti-
rando o produtor Bob Brown (que produz programas
de outros géneros), os outros quatro integrantes daquela
edicdo do programa estavam de cabecas raspadas (usan-
do o mesmo corte de cabelo). Em termos de vestuario,
a Unica coisa que chamava muito a ateng¢ao de todos os
presentes era o ténis da marca Nike preto com cadarcos
cor de rosa-choque do DJ Igor, o que foi mencionado
pelo locutor Alan no ar diversas vezes.

O programa do dia 17 iniciou com a frase “A
pressdo vai comegar” ¢ o peso das batidas podia ser ou-
vido desde o primeiro momento. DJ Igor levou sua MPC
5000, modelo de seguencer mais moderno da marca Akai,
extremamente profissional e com prego elevado. Uma
das coisas mais interessantes do programa (para quem
assistia do estudio) foi ver as mixagens e performances
realizadas “ao vivo”, em que musicas gravadas em um per
drive eram misturadas na MPC e no aparelho de CD-J do
DJ Fabio em tempo real, de forma musical e impressio-
nante do ponto de vista técnico para quem via e ouvia.
Igor dominava a MPC de tal modo que, ao toca-la, os
funcionarios da radio que estavam no mesmo andar fo-
ram se amontoando no “aquario” de vidro transparente
ao lado de fora do estidio para melhor assistir a perfor-
mance do DJ. Os movimentos de um D] ao operar uma
MPC durante a musica lembram os de um percussionis-
ta, com a diferenca de que, ao invés de bater em uma
conga ou bong6 com as maos, as teclas da MPC, devido
20 seu tamanho e sensibilidade, sao tocadas com os de-
dos percutidos. A MPC, enquanto instrumento musical,
parece uma espécie de “Kalimba pds-moderna”, mais
visceral e impactante.

Logo na primeira musica tocada, “Vuk Vuk”,
do MC Vuk Vuk, o erotismo dava o tom do programa.
Juntamente com o peso das batidas eletronicas, os funks
sensuais foram bastante tocados ao longo das duas horas
daquela edi¢ao. Além destes, foram tocadas algumas mu-
sicas de funk melody, como a cangio “Felina”, de Priscila
Nocetti, e de funk non sense, em que nao ha uma letra em
sentido linear (na verdade, “Vuk Vuk” é uma mistura de
funk sensual e non sense).

Dentro do estudio, o ambiente durante o pro-
grama era leve, alegre e descontraido. A linguagem usa-
da pelos participantes era bastante informal e cheia de
girias, e eles usavam, em alguns momentos, palavras de
baixo caldo. Nio era uma linguagem “pesada’ como a de
alguns funks proibidGes, mas alguém que nio participa

quotidianamente de bailes funk ou do universo funkeiro
das favelas e subuirbios, conhecendo bem suas girias e
expressOes mais usuais, sentiria possivelmente um estra-
nhamento. Em determinado momento do programa, por
exemplo, houve uma brincadeira entre Alan e o DJ Igor
que culminou na seguinte frase de Alan: “Cabe muita
coisa no seu co/t..” Alias, quando uma musica esta pron-
ta para ser tocada, ou quando ha duvida se alguém estd
pronto para realizar uma mixagem etc., a pergunta “ta no
colf?” é (ou era, a época) comum entre muitos funkeiros'.

Com relagdo a informalidade e a linguagem de
duplo sentido tdo caracteristica de algumas cang¢des de
funk fluminense, o apresentador Alan Oliveira costuma-
va fazer diversos trocadilhos no ar, que iam sendo incot-
porados ao quotidiano do programa. Por exemplo: ele
dava pequenas batidas no microfone como se estivesse
testando o som e dizia: “olha, experimentando”. Porém,
a0 falar com determinada entonacio e velocidade, a frase
tornava-se: “Olha, esperma entrando”."

Com relacio a este excesso de sensualidade, o
DJ Jorge Gomes, mais conhecido atualmente como D]
Panda, afirmou que “hoje o funk ficou mais sensual”.
Mas nio vé isso como uma coisa ruim. Ele, morador de
Mesquita e DJ desde os 14 anos de idade, tinha como
sonho ser DJ da Furacio 2000, o que realizou em 2005.
Nascido em 11 de maio de 1977, Panda participa do
universo funkeiro ha cerca de vinte anos e pensa que o
motivo do funk ter ficado mais sensual é que “hoje o
funk esta cheio de gente bonita”, o que naturalmente le-
varia a uma sensualidade maior, na visao dele. Durante o
programa, foram tocadas musicas como “Passatempo da
Madrugada”®, do grupo feminino Juliana e as Fogosas,
evidenciando que a sensualidade tem sido um dos assun-
tos de destaque no funk fluminense dos ultimos anos.

O programa permitia a participa¢io de ouvintes
no ar ¢ havia uma brincadeira em que era colocado um
trecho de musica para o ouvinte que estava na ligagao (ao
Vivo) escutar e este mesmo ouvinte precisava, em segui-
da, completar o trecho que faltava da can¢éo, cantando-o.

A agenda dos bailes da Furacdo 2000 para o final
de semana foi reforcada algumas vezes e ficava evidente
que o programa também existia para divulgar os bailes.

13 Trata-se de uma giria que remete diretamente a armas. Ela reflete a
presenca de armas de fogo nas favelas e suburbios do Rio de Janeiro,
no quotidiano dos contextos tertitotiais/sociolégicos de muitos da-
queles que se tornam profissionais do funk fluminense, assunto este
que nao esta inserido nos objetivos deste artigo, e sera tratado em
outro texto futuramente.

14 Outros exemplos que ocorreram: Alan disse: “Senta, analisa e pen-
sa”, de tal forma que a frase virava: “senta na lisa e pensa”. Ou ainda:
“Pegue ¢ se cuida mais”, que virava: “Pega esse cu e dd mais”.

15 A letra desta musica pode ser acessada em: http://letras.terra.com.
br/juliana-as-fogosas/1700912/, dltima consulta em 12/02/2013.




Deste modo, havia uma relacio muito forte entre as mes-
mas musicas tocadas no programa e nos bailes da equipe
citada.

Assim como outros géneros musicais eletroni-
cos, o funk fluminense usa também outras can¢des dan-
¢antes na mixagem € nao apenas as cangdes do género
propriamente dito. Os DJs também fazem mixagens com
as batidas comumente usadas no funk do Rio de Janeiro
em cima de outros Ais (cancOes de sucesso) dancantes
da musica pop que tocam em pistas de danga. Alids, com
relacio as batidas usadas, as mais comuns na época em
que a observa¢iao do programa foi realizada eram o tam-
borzdo e o beat box'’, em geral havendo mistura destes
dois elementos sonoros através de mixagem.

A forca da marca Furacio 2000 ¢ evidente e im-
pressionou a este pesquisador o quanto os DJs da equipe
demonstraram contentamento em trabalhar para a mar-
ca. Ao contririo do DJ Marlboro, que nos ultimos 20
anos comecou a tocar e se identificar com um publico
mais ligado a Zona Sul do Rio de Janeiro e com pou-
ca vivéncia de favelas e ambientes ligados a origem das
musicas funk, a Furacdo 2000 representaria esta parcela
suburbana da sociedade do Rio de Janeiro (Zona Norte,
Zona Oeste e municipios do entorno), um publico per-
tencente a setores populares ou de classe média suburba-
na (de algum modo periférico), incluindo as populacoes
de favelas. Como marca, a Furacio 2000 esta fortemente
identificada com estes setores e regides, o que pode ser
comprovado em idas aos bailes da prépria equipe'”.

A Furacio 2000, enquanto equipe, empresa e
marca possui mais publico do que seus MCs contrata-
dos individualmente, o que faz com que jovens oriundos
de favelas do Rio de Janeiro desejem fazer parte desta
equipe como artistas contratados. Analisar a marca como
empreendimento ¢é algo relevante, mas neste artigo o
que se pretende é usar o exemplo da Furacio 2000 para
apontar algumas caracterfsticas mais gerais da relacdo en-
tre a difusdo do funk fluminense como género e o radio
como veiculo comunicacional massivo/popular, como se
vera na préxima secao. Faz-se necessario ressaltar que o
caso da Furacio 2000 foi escolhido devido ao fato de
constituir um exemplo de programa de funk em radio
comercial, em FM, como tantos outros que existem (ou
existiram) e vém predominando nas ultimas décadas no

dial do Rio de Janeiro.

16 Trata-se de técnica em que uma pessoa realiza batidas com a boca.
Estas sdo gravadas e dio a impressao de serem batidas eletronicas. O
rap, além do funk fluminense, usa bastante este tipo de recurso em
apresentagoes ao Vivo.

17 Na mesma época em que o pesquisador esteve no programa de
radio citado, também acompanhou alguns dos DJs em bailes da Fu-
racdo 2000 pela cidade e seu entorno.

Paradoxos: o funk fluminense no radio entre o
popular e o massivo

O termo “massivo” remete a no¢ao de “massa”,
conjunto indiferenciado, dominado ideologicamente de
maneira vertical na piramide socioeconémica. A “pro-
ducido massiva” é considerada aquela que ¢ realizada por
uma elite que geraria e difundiria determinados conte-
udos para uma por¢do maior da sociedade. O popular,
quando visto como sin6nimo ou quase sinonimo de
massivo, pode significar aqueles setores populares que
recebem conteudos gerados e difundidos pelas elites de
forma vulneravel e um tanto passiva. Esta ideia predo-
minou na primeira metade do século XX, nos chamados
Mass Communication Research norte-americanos (WOLE,
2005). Palavras como influéncia, manipulacio e persu-
asao davam a tonica de boa parte dos estudos voltados
para o entendimento dos meios de comunica¢iao de mas-
sa a época (id.).

Mas os meios de comunicacdo de massa, que
produzem um conteudo e o difundem de modo indife-
renciado para um nimero expressivo de pessoas de uma
popula¢ao regional ou nacional, também existem como
uma das formas de representagio deste mesmo popular
e, ainda mais, de difusio de seus valores, habitos e cultura
para outros setores (setores médios, por exemplo) mais
elitizados da sociedade urbana contemporanea. Pers-
pectivas tedricas do campo da comunica¢do da segunda
metade do século XX, como os Estudos Culturais Bri-
tanicos (WOLE, op. cit.) e a “teoria das mediacSes” do
ja citado Martin-Barbero (2003), discutem o popular de
modo a contrariar a ideia dos mass communication research e
mesmo da Escola de Frankfurt (WOLE, op. cit.) de que o
emissor possui uma ascendéncia muito desproporcional
com relagdo ao receptor.

Para Hall (2003, p. 231-275), a nocdo de cultu-
ra popular remete a um embate ideolégico, em sentido
gramsciano, entre posi¢coes dominantes e subalternas que
colidem e se reposicionam a todo momento. A cultura
popular, para o autot, seria um terreno de disputa estra-
tégico em termos de discurso e condigao de classe social.
Se a luta de classes, em sentido marxiano, seria 0 motor
da histéria e teria na condicio infraestrutural de classe
sua motivagao e razao de ser (ou seja, nas condi¢des de
produgido e apropriacdo da producdo material da socie-
dade urbana), o embate superestrutural estaria mais liga-
do a questdo da cultura e de suas formas de difusdo: “Seu
principal foco de atencio ¢ a relagio entre a cultura e as
questdes de hegemonia” (HALL, 2003, p. 241).

Assim, pode-se pensar os meios de comunica-
¢do como emissores também de estratégias de luta por



legitima¢do de um discurso dos setores subalternos.
Neste sentido, o radio ocupa um espaco privilegiado en-
quanto amplificador das culturas e estratégias de inser-
¢do de uma cultura subalterna (ou periférica, proletaria
etc.), pelos motivos apontados na primeira seciao deste
artigo com relacdo as caracteristicas do proprio veicu-
lo. Ao ja citado Hall, pode-se relacionar Martin-Barbero
(2003) quando este apresenta os meios de comunicagiao
nao apenas como veiculos difusores de uma vontade e de
um saber das elites, mas como espaco de manutengao e
representac¢ao das praticas cotidianas dos setores popula-
res em uma sociedade urbana. Martin-Barbero apresenta
uma visao de que os meios, inclusive, operam uma me-
diacao importante entre estas praticas culturais locais tra-
dicionais e as novas tendéncias do mercado globalizado.

No caso do funk fluminense como género e do
programa analisado como exemplo na se¢do anterior
deste artigo, nota-se este embate no campo da linguagem
de modo muito peculiar: a linguagem das ruas, favelas,
bailes funk, ou seja, o funk como mediagao cultural ou
pratica cotidiana dos setores populares urbanos contem-
poraneos apresenta: 1) “palavroes”; 2) girias especificas;
3) erros/desvios de Lingua Portuguesa (que é o cédigo
linguistico oficial no Brasil); 4) temas considerados proi-
bidos (narcotrafico e pornografia). Cada um destes ele-

mentos sera descrito abaixo:

1. Os palavtoes nao podem ser exibidos na ra-
dio e, desta forma, surge um impedimento
para o funk fluminense, do ponto de vista
estético, que a linguagem possui em musi-
cas populares, que geralmente contém letra.
Os “palavroes” nao podem ser exibidos nas
musicas tocadas no radio, pois feririam a
moral e os bons costumes familiares que,
segundo a Constituicao Federal de 1988, no
capitulo referente a Comunica¢do Social,
sao um elemento fundamental para a con-
cessao publica de radiodifusao. Musicas ofi-
ginais do funk fluminense repletas de “pala-
vroes”, tal como efetivamente circulam em
alguns bailes e festas populares, nio podem
ser exibidas em programas de radio como o
da Furacao 2000.

2. Asgirias especificas sao modos de expressio
dos locais onde o funk fluminense se origina
e se difunde inicialmente. Elas existem nas
favelas e nos bailes, muitas vezes locais do-
minados por poderes paralelos e com forte
presenca da informalidade nas questoes re-
lacionadas a0 mercado de trabalho. Muitas

girias bélicas, ligadas a armas e situagOes
violentas sio usadas no funk fluminense.
Ao serem difundidas através do radio, estas
girias passam a fazer parte de outros con-
textos sociais.

3. Os erros/desvios de Lingua Portuguesa nio
constituem um problema de cunho legal,
mas nio fazem bem a imagem do funk e
muito menos a da equipe de som Furacio
2000, que nos ultimos anos participou de
projetos com apoio do Governo do Estado
do Rio de Janeiro. Nota-se que, apesar de
uma linguagem muito simples e direta, os
erros linguisticos' sdo proporcionalmente
menores hoje do que ha vinte anos, quando
do inicio da producao funkeira.

4. Os temas proibidos sio talvez o elemento
que mais afasta o funk fluminense de um
género essencialmente massivo. Nao apenas
os “palavrées” nao podem ser veiculados no
radio, mas os nomes dos traficantes e dos
comandos que gerenciam o narcotrafico,
além das situacoes explicitas de sexo apre-
sentadas em algumas letras do funk flumi-
nense sdo evitadas em termos de veiculagio
no radio, o que reforga o paradoxo apresen-
tado a seguir.

A relacio do funk do Rio de Janeiro com o radio

¢ paradoxal por dois motivos, a0 menos:

1. Em primeiro lugar, trata-se de um género
musical/elemento discursivo ligado a seto-
res populares e que carrega parte da vivén-
cia destes setores, inclusive em seus aspectos
contra-hegemonicos (poderes paralelos e
linguagem que subverte o c6digo normativo
estabelecido e apresenta as falhas no sistema
educacional urbano do Rio de Janeiro, por
exemplo). Porém, a difusdo massiva, neces-
saria para que nao apenas o MC tenha uma
trajetéria de sucesso como artista popular,
mas a equipe de som possa divulgar seus
produtos e eventos (CDs, DVDs, bailes),
aproxima esta difusdo do carater massivo de
outros géneros da industria cultural.

18 Que fique claro que o que se esta chamando aqui de “erro lingufs-
tico” é a subversio da lingua oficial, ou seja, do cddigo legitimado
como sendo o oficial pelo Estado brasileiro. Toda expressio que
serve como mediador da relacdo significante/significado/referente e
que possibilita a transmissao de conteidos comunicacionais possui
valor linguistico, mesmo que localmente.




2. Em segundo lugar, embora o ridio possua
uma ligacdo representativa com setores po-
pulares da sociedade urbana, a linguagem
popular do Rio de Janeiro, tal como ela tem
se constituido cotidianamente na atualidade
do estado, contraria demais a normativida-
de dos meios de comunicacio de massa e,
por conta disto, ndo pode ser difundida em
escala massiva através de veiculos como o
radio, que dependem de concessdes publi-
cas. Assim, o funk fluminense como género
precisa/deseja estar no radio, mas nao pode
realizar esta presen¢a de modo completo,
genuino, original. Precisa metamorfosear-
se para habitar o radio e o que mais ocorre,
como estratégia de ocupagdo deste espaco
midiatico pelo funk, é a elaboracao de ver-
soes “permitidas” das musicas proibidas,
chamadas de “versoes /igh?”. Isto ocorre, so-
bretudo, com os funks cuja tematica da letra
versa sobre sexo e criminalidade.

Esta relagao paradoxal ndo impede o funk do Rio
de Janeiro de circular no radio e nem de continuar a pos-
suir seu #zodus operandi por vezes considerado “proibido”
em alguns bailes de favela e outros eventos populares.
Cria, contudo, confusdo na cabeca dos ouvintes que nao
conhecem de perto os locais de origem do funk flumi-
nense e nem participam ativamente de seu cotidiano. Ou
seja, a difusdo do funk do Rio de Janeiro através do ra-
dio cria uma realidade paralela em que uma determinada
musica, como por exemplo, “Cabelo encolheu”, de MC
Frank, passa a ter o sentido de deboche e ironia com uma
situacao cotidiana, mas a musica também circula com ou-
tra letra nada engracada, falando de uma ocupacio ligada
ao narcotrafico. Dependendo de por onde se ouga esta
cancao (radio, bailes, festas de classe média, CDs oficiais,
DVDs proibidos etc.), o discurso e o entendimento mu-
dam completamente. Os temas e a linguagem popular do
funk fluminense sao modificados para tornarem-se mas-
sivos, mas continuam a circular fora do universo oficial
dos meios de comunicagio as versdes originais com suas
caracteristicas de origem.

Consideragées finais: O funk fluminense no ra-
dio como um paradoxo contemporineo da cul-
tura popular do Rio de Janeiro

Como consideragoes finais deste artigo, pode-
se dizer que a paradoxalidade envolvida na relacdo entre
radio e funk do Rio de Janeiro é notoria.

Nao se trata de antitese, oximoro, ou contradi-
¢do, pelo menos no caso das versdes /ght, pois um dis-
curso nao contradiz o outro e nem se afirma sobre o ou-
tro. Trata-se, nitidamente, de criatividade popular usando
a adaptacio possivel, o blefe, a metamorfose para ocupar
espacos importantes do ponto de vista financeiro e sim-
bélico no que se refere aos artistas e a equipe de som em
questdo. O funk fluminense que circula nas radios nio
¢ uma mentira completa, pois existe no imaginario e no
cotidiano de um numero significativo de pessoas (dos se-
tores médios, por exemplo). Nao ¢, por outro lado, exa-
tamente o mesmo funk fluminense originario, posto que
adaptado com objetivos especificamente profissionais.

Toda a idéia de autenticidade que permeia a
discussdao sobre arte em diferentes épocas e contextos
sociais fica aqui um pouco abalada, devido ao fato de
que a versio auténtica de cada uma destas musicas nao
pode ser definida. E auténtica a cancio que mais circula
através dos meios de comunicagdo (como o radio), ou
seja, que chega a um numero maior de pessoas, ou ¢ mais
auténtica a canc¢do de funk original, versao proibida, in-
dizfvel publicamente e que, ainda assim, nao ¢ inaudita
em localidades onde a realidade cotidiana muitas vezes ¢
também indizfvel para os setores médios e para as elites
sociais? Dificil responder a esta questio, mas o fato é que
a luta da cultura popular por uma legitimaciao midiatica
contemporanea certamente passa em grande medida pe-
las ondas radiofonicas. E com o funk do Rio de Janeiro
nao ¢ diferente neste aspecto.
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