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Gender is Dead. Pink is Forever. Identidades de género, diferengas e
culturas do-it-yourself

As questdes de género afortunadamente tém-se tornado um tépico de crescente interesse no
ambito da pesquisa sobre cenas musicais e artisticas contemporaneas. Porém, este crescimento tem sido
bastante lento. E se nos reportarmos aos anos 1970 e 1980, um periodo de grande producdo tedrica em
torno dos estudos subculturais, percebemos uma quase completa auséncia da tematica. Dizemos quase
completa auséncia, pois no panorama dos estudos do Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS)
as mulheres apareciam — ainda que reproduzindo papéis sexualizados: ou eram namoradas ou simples
conquistas sexuais (BRAKE, 1985). E com a pesquisadora Angela McRobbie que esta questio comeca
inicialmente a ser combatida. Destacando a auséncia de tematicas como a sexualidade e o género nos
estudos das subculturas inglesas e criticando a falta de suporte empirico de muitos estudos, Mc Robbie
levantou problemas metodoldgicos cruciais, tais como o fascinio dos investigadores por subculturas
masculinas e a sua identificacdo com as atitudes misdginas de seus informantes, além da reproducdo dos
valores patriarcais nas investigagdes (MCROBBIE; GARBER, 1997).

As criticas desencadearam o desejo de “encontrar” as mulheres e desta forma acabar com a sua
invisibilidade, o que implicou também o repensar de um conjunto de conceitos e metodologias (GUERRA
et al., 2018). Pois, seria correto colocar no mesmo patamar situacdes materiais distintas de homens e
mulheres? Por exemplo, omite-se a questdo das garotas ndo conseguirem ter uma participagao subcultural,
primeiramente devido ao fato de que tinham menos dinheiro disponivel do que os rapazes; segundo,
porque o conjunto de suas obrigacdes domésticas implicava em menos tempo livre disponivel. De igual
modo, a velha distingdo entre espaco publico/privado ainda prevalecia no ambiente do pds-guerra e inicio
dos anos 1960, no qual pairavam sobre as mulheres que andavam fora de casa os medos e estigmas de se
tornarem “mal faladas” e colocarem em risco o bom-nome da familia (GOTTLIEB; WALD, 1994). Isto posto,
McRobbie e Garber (1997) concordam que a participagdo subcultural feminina é menor que a masculina -
pelo menos nos moldes que usualmente se analisa essa participagdo. Porém, esta questdo também exige
uma reformulagdo de perspectiva, a fim de percebermos a participagao feminina como qualitativamente
diferente, mais focada, por exemplo, no espaco doméstico, através do consumo de dlbuns, revistas e
poésteres de seus idolos (MCROBBIE, 1991) ou no uso da moda como um contradiscurso face as restrigGes
encontradas na escola.

Na década de 1990, trabalhos focados na subcultura rave novamente constatam a invisibilidade
feminina, tais como o de Thornton (1995), sublinhando os papéis periféricos que eram reservados as
mulheres, impedidas de subir na hierarquia subcultural, apesar dos valores pretensamente igualitarios
desta cena inglesa. E numa perspectiva ainda mais recente e proxima a realidade do-it-yourself, Griffin
(2012), na sua analise de uma cena punk DIY inglesa, constata que além de existirem poucas bandas com
mulheres, existe ainda outro fator relevante: sdo os homens que detém o monopdlio da organizagdo de
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memorialistica sobre a mesma, fazendo com que as poucas mulheres “desaparecam” no momento em
que o passado se torna histéria (STRONG, 2011). Um dos motivos é o fato de as mulheres ndo estarem
envolvidas no processo de registro da memaria da cena — o record keeping (KLEINBERG, 1988) e, por outro
lado, uma incapacidade de controlarem a linguagem e os simbolos usados para reproduzir as estruturas
de poder.

No processo de rotulagdo e de disputa simbdlica, vale ainda notar como determinados termos sao
apropriados e virados do avesso. Nos anos 1990, surgiu o riot grrrl, movimento musical de viés feminista
baseado no ethos DIY e numa légica de questionamento das experiéncias de sexismo e secundarizagao
que as mulheres viviam no mundo da musica (BENNETT; GUERRA, 2019). O problema é que o termo foi
apropriado pela critica musical para definir toda e qualquer artista e ainda como elemento de distin¢do
entre grunge e riot grrrl. O primeiro tido como mais “nobre” (e masculino) e o segundo como um rétulo
conveniente para se aplicar a toda e qualquer banda feminina desta época (STRONG, 2011, p. 408).

Para o ambito deste dossié, é necessario ainda mencionar as novas ondas do feminismo, que
especialmente a partir dos anos 1970 tem recebido novas perspectivas e cosmologias vindas de atores
até entdo subalternizados: negras, lésbicas, transexuais, pobres, etc. Cruzando-se com as perspectivas
pos-coloniais, este novo feminismo questiona e amplia a pauta da discussdao encaminhada por ativistas
brancas, heterossexuais e de classe média, reivindicando a necessidade de articulages mais complexas
entre género e etnia.

Aproveitando este ensejo e tomando em consideragdo este complexo cenario envolvendo a
tematica das identidades e diferencas de género, num contexto em que a relagdo das artes e da musica
com as esferas sociais, culturais e politicas compdem uma plataforma de investigacdo bastante fecunda,
assim como nos oferece a possibilidade de consolidagdo de um dominio de conhecimento que responda
aos desafios e mudancas alicercado na cultura das redes, fluxos e transa¢des que caracterizam os campos
e as cenas musicais e artisticas contemporaneas, os editores convidados se orgulham de apresentar aos
leitores um conjunto de artigos que abordam estas questGes em multiplas perspectivas.

No artigo Presenca e atuagao de mulheres em espacos culturais no Rio de Janeiro do século XIX:
0 que podem as mulheres em festa?, as autoras Cintia Sanmartin Fernandes (UERJ) e Flavia Magalhaes
Barroso (UERJ) apresentam uma abordagem histérica que privilegia os relatos sobre a presencga e atuagdo
de mulheres, sobretudo de mulheres negras, em festividades no Rio de Janeiro no século XIX, destacando
as subversdes temporarias das posi¢oes “subalternizadas” da cultura negra e das mulheres em momentos
de festa. Segue-se o artigo Diva da sarjeta: ideologia enviadescida e blasfémea pop-profana nas politicas
de audiovisibilidade da travesti paulistana Linn da Quebrada, no qual Rose de Melo Rocha (ESPM) e Aline
Rezende (ESPM) analisam algumas das formas de resisténcia mobilizadas pela artista, performer, bailarina
e cantora paulistana Linn da Quebrada, atentando para modos de ocupar as cidades e as redes sociais que
re-significam corpos, espacos midiaticos e vida cotidiana.

O terceiro artigo do dossié, Don’t be a drag, just be a queer: Lady Gaga e semiodiversidade em
redes digitais do jornalismo de cultura pop, de Ronaldo Henn (Unisinos) e Christian Gonzatti (Unisinos),
propde uma andlise dos sentidos acionados por noticias relacionadas a Lady Gaga no jornalismo de cultura
pop brasileiro e nas redes sociais, tendo como objetivo entender o que eles sinalizam sobre questGes de
género e sexualidade, compreendidas em uma perspectiva queer. Também no artigo seguinte, E nessa
cena a vovo da Pabllo ja era transgressora: performances queer na musica pop brasileira, de Carlos Magno
Camargos Mendonga (UFMG) e Felipe Viero Kolinski Machado (UFOP), a temdtica queer é o foco, a partir da
discussdo sobre performances musicais que aproximam artistas do teatro e da musica dos anos 1970 e da
cena musical pop contemporanea brasileira, em produg¢des que colocam em questdo os limites impostos
pelos papéis sociais de género; que denunciam o patrulhamento heteronormativo sobre os corpos; e que

investem na visibilizagdo de identidades fluidas e diversas. O quinto artigo, Minha lingua é minha patria?
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A circulacdo de artistas “multiculturais” na cena dos festivais na cidade de Montreal (Canada), de Nadja
Vladi Gumes (UFRB), introduz uma outra tematica ao debate, discutindo o papel da musica para a inclusédo
de migrantes. Fruto de sua pesquisa de pds-doutorado realizado na cidade de Montreal, no Canada, a
autora aborda o funcionamento dos festivais como parte do circuito para a circulagdo desses artistas com
o objetivo de difundir sua arte, demonstrando como essa rede de festivais canadense possibilita a criacdo
de um networking com produtores, empresarios e jornalistas.

Os dois artigos seguintes abordam o protagonismo feminino em duas cenas musicais bastante
distintas. Jongo, Substantivo Feminino, Em Cenas Musicais, de Maria Livia de Sa Roriz (UNIVERSO), aborda
as rodas de jongo contemporaneas na cidade do Rio de Janeiro, destacando o fato de as mulheres terem
assumido, sobretudo a partir do inicio dos anos 2000, papéis antes exclusivos dos homens nesse cenario,
tais como tocar os tambores sagrados e desafid-los no canto; e Keep on moving Mujeres DJs en la escena
electrénica de la ciudad de Cérdoba, de Gustavo Alejandro Blazquez (UNC/Argentina) e Rocio Maria
Rodriguez (UNC/Argentina), abordam as praticas de DJs mulheres da cena eletrénica da cidade de Cérdoba,
na Argentina, a partir de perspectivas etnograficas. E a seguir, debate-se a contribui¢do dos videoclipes de
Madonna na década de 1980 e 1990 para a desconstrucdo de hierarquias de género, tema do artigo Urban
simulacrum and Madonna: the post-modern environment of music video, de Roney Gusmao (UFRB) e
Sérgio Araujo (ESE/Portugal), no qual os autores sublinham o protagonismo da diva pop na construgdo de
uma estética urbana e contemporanea.

Dois artigos tém por foco a produgdo latino-americana e encerram o dossié. Um, intitulado
Musica y feminismo espiritual. Conceptos y estéticas religiosas en propuestas musicales recientes de
artistas mujeres, de Mercedes Liska (UBA/Argentina), aborda as obras de quatro artistas argentinas que
tém em comum a articulagdo entre o feminismo e o sagrado, através de um conjunto de representacdes
religiosas que, segundo a autora, contribuem para visualizar os poderes femininos silenciados pelo sistema
patriarcal. O outro, O bolero de um migrante fracassado: consumo e fracasso em No Quiero Quedarme
Sola Y Vacia, de Ricardo Duarte Filho (UFRJ), discute a questdo do fracasso e migracdo queer a partir do
romance No Quiero Quedarme Sola Y Vacia (2006), de Angel Lozada, propondo uma leitura queer da obra
que “nos permite pensar linhas de fuga ao discurso liberal do bom imigrante como aquele que ajuda o
pais a prosperar.”

Além do dossié, a presente edicdo da Revista Contracampo traz ainda um artigo na se¢do de
tematicas livres: Comunicac¢do digital, economia de dados e a racionalizagdo do tempo: algoritmos,
mercado e controle na era dos bits, de autoria de Sivaldo Pereira da Silva (UFS), que enreda uma discussao
sobre os processos de datificagdo da vida na comunicagdo digital, observando como a nog¢do de tempo é
tratada pela emergente economia baseada em dados.

Através desta multiplicidade de abordagens, esperamos contribuir para o debate em torno das
identidades, praticas e performances de género em perspectiva comunicacional e dos estudos culturais,

amplificando as vozes, as perspectivas e as controvérsias. Boa leitura!

Simone Pereira de S3, Universidade Federal Fluminense, Brasil
Paula Guerra, Universidade do Porto, Portugal
Jeder Janotti Junior, Universidade Federal de Pernambuco, Brasil

Editores-convidados
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Resumo

O presente artigo faz um levantamento historico de relatos sobre a presenca e atuacao
de mulheres, sobretudo de mulheres negras, em festividades no Rio de Janeiro no
século XIX. Buscamos (re)arquitetar cenas de convivio social, afim de destacar
as subversbes temporarias das posicdes “subalternizadas” da cultura negra e das
mulheres em momentos de festa. Com isso, procuramos contribuir com reflexdes
mais aprofundadas no campo das culturas urbanas, ao considerar as especificidades
das experiéncias histéricas dos grupos minoritarios que nas praticas artisticas e
musicais de perfil politicamente engajado na contemporaneidade. Tendo em vista, as
cenas culturais vinculadas a pauta do feminismo da atualidade buscamos destacar a
presenca histdrica das mulheres nos processos culturais da cidade.

Palavras-chave
Feminismo; Festa; Culturas Urbanas.

Abstract

This article presents a historical survey of the presence and performance of women,
especially black women, in festivities in Rio de Janeiro in the 19th century. We seek
to (re) architect scenes of social interaction, in order to highlight the temporary
subversions of the “subalternized” positions of black culture and women in festive
moments. In this way, we seek to contribute with more in-depth reflections in the
field of urban cultures, considering the specificities of the historical experiences of
the minority groups than in the artistic and musical practices of a politically engaged
profile in contemporary times. In view of the cultural scenes linked to the current
feminist agenda, we seek to highlight the historical presence of women in the city’s
cultural processes.

Keywords
Feminism; Party; Urban Cultures.
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Introducao

As festas do Rio de Janeiro do final do século XIX e comego do século XX sdo marcadas por
um ambiente cultural fervilhante com a abertura dos portos, a consequente circulagdo de imigrantes e
mercadorias e o estabelecimento familia real na cidade. Neste contexto de aceleragdo do processo de
urbanizacdo, a cena festiva se intensifica, sobretudo nas regides mais pobres da cidade onde s3o forjados
espacos de festa e de encontro entre escravos livres, trabalhadores, migrantes de outros estados e
imigrantes que no Rio de Janeiro vieram trabalhar. O estabelecimento da familia real estimulou a chegada
de muitos viajantes estrangeiros que vm ao Brasil conhecer as particularidades dos costumes do pais. E
possivel encontrar, nesse sentido, muitos relatos sobre a percepc¢do desses viajantes sobre a vida social
do Brasil do século XIX.

Os relatos, cronicas e matérias de jornal que encontramos, ao mesmo tempo em que, por vezes,
informam os posicionamentos moralistas, racistas e miséginos da época, apresentam informacdes sobre
a presenca e atuacdo das mulheres em seus festejos mais cotidianos. Em textos minuciosos e atentos
as miudezas dos fazeres banais, os viajantes montam uma “crénica hostil que nos fornece informagdes
preciosas” (GUINZBURG, 2017, p. 5). Empenhados na descricdo da vida cotidiana, os viajantes recriam
em detalhes os sons, cheiros e imagens que se apresentam a eles no espago citadino. Dentre as cenas
descritas, nos chamou atencdo a presenca de um denso material descritivo sobre as festas de rua
organizadas fora dos modelos da cultura oficial e os relatos sobre a presenca e atuagdo de mulheres nestes
espacos festivos.

Desse modo, seguindo o campo das cotidianidades como perspectiva fundamental da cidade
(CERTEAU, 1994), os relatos que selecionamos destacam ndo apenas a convivéncia ora amigavel ora
conflituosa das cenas festivas ndo oficiais, mas, principalmente, deslocam as corporeidades femininas do
lugar de passividade e submissdo para o de atuagdo e presenca nos ambientes de festa, possibilitando que
pintemos quadros menos essencialistas da realidade social ao considerar as praticas que se desenrolam
nos intersticios da vida cotidiana.

Essa perspectiva ndo essencialista foge da logica bindria forjada pelo discursos e narrativas
modernas, nos aproximando da perspectiva de Duvignaud (1983), para quem as festas podem ser espagos
de violagdo e transgressao, nao apenas de perpetuagao e legitimacao das regras, valores e normas sociais
de uma época. A festa pode ser vivida como a busca do “contentamento pleno” fruto da concretizagdo
dos desejos e fruigdes. Do viver momentos de ruptura e de subversao em relagdo aos padrdes culturais

estabelecidos. Para o autor,

A estrutura ou a cultura compdem um conjunto cuja forga repousa apenas sobre o
consenso, que é a qualquer momento repudiado. Quando dizemos que a festa é uma
forma de “transgressdo” das normas estabelecidas, referimo-nos ao mecanismo que,
com efeito, abala estas normas e, muitas vezes desagrega-as (...) A festa importa em
disturbios provindos de fora do sistema, uma descoberta de apelos atuantes sobre o
homem por vias externas ao poder das instituigdes que o conservam dentro de um
conjunto estruturado. A “transgressdo”, por ser estranha as normas e regras e, nao
explicitando a intengdo de viola-las, é, por isso, mais forte (DUVIGNAUD, 1983, p.233).

O caso das descri¢Ges sobre as mulheres nas festas, em cronicas cotidianas do século XIX,
é marcadamente um exemplo de como os observadores da época ndo conseguiram compreender o
movimento de “transgressdo” ali instaurado por aqueles corpos em situagdo de “subalternidade”. As

crdnicas parecem a todo tempo se indagar sobre por que festejam os corpos em situacdo de precariedade!?

1 propomos refletir esse conceito a partir dos estudos urbanos contemporaneos, especificamente aqueles
fundados na geografia cultural como o caso das pesquisas de Rogério Haesbaert. Conforme o autor (2005,
p.36), “se ndo ha exclusdo social, como defendem muitos autores, pois ninguém esta completamente
destituido de vinculos sociais, e se também ndo ha exclusdo territorial ou desterritorializagdo em sentido
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Teriam as mulheres motivos para festejar? Este questionamento, por sua vez, nos parece cada vez mais
atual nos debates sobre as cenas musicais e culturais contemporaneas que compartilham de narrativas
politicamente engajadas.

As investigacdes sobre as cenas do dissenso (RANCIERE, 2009); os ativismos musicais
(HERSCHMANN e FERNANDES, 2012); as culturas bastardas (RINCON, 2016) e as performatividades
politicas das ruas (BUTLER, 2018) tém ganhado félego, decorrente do aumento expressivo no nimero
dos grupos e na diversificagdo de suas praticas, além da visibilidade que os grupos musicais e culturais
engajados passam a tomar na cidade ao se apropriarem de redes de producédo e divulgacdo de conteudo
(BARBALHO, 2013).

O presente artigo pretende mostrar que os vestigios e marcas dos gestos e praticas dos corpos
femininos em situagdo de festa, enunciados nas narrativas das cronicas da época, se fazem presentes nas
atividades dos grupos contemporaneos dos coletivos de cultura. Ou seja, apontamos que ha um didlogo
intenso entre as praticas culturais contemporaneas e as ja existentes hd longa data na cidade, assinalando
a presenca histodrica das cenas festivas de carater dissensual, sobretudo no Rio de Janeiro.

A participagdo intensa das mulheres nos batuques, congadas e festas de rua do século XIX
demonstra que as expressdes culturais “subalternizadas” fizeram e fazem contrapontos fundamentais as
estruturas morais e politicas de sua época. Dando énfase particularmente a atuagao das mulheres negras
e das classes mais baixas do século XIX na produgdo e expressao cultural na cidade, buscamos ressaltar
a importancia de analises que considerem as sobrevivéncias histéricas das cenas de musica e da arte
de cada cidade. No caso do Rio de Janeiro, que vive atualmente uma intensa cena de producédo cultural
coletiva e engajada nos espagos publicos, em particular de articulagdo de coletivos culturais feministas
(HOLLANDA, 2018), buscamos assinalar a sobrevivéncia historica da atuag¢do das mulheres nas brechas da
cidade como fundadora fundamental da prépria cidade e de suas cenas contemporaneas.

Antes de comecar: uma nota sobre a nocao de “subalternidade”

A partir do pods-estruturalismo, os estudos pds-colonialistas refletem sobre as questdes
sociais estabelecendo implicitamente a desconstrucdo de certos termos, como é o caso da nog¢do de
“subalternidade” (BHABA, 1998; SPIVAK, 2010). As aspas presentes nas palavras “subalternidade” ou
“subalternizado” em todo o texto indicam a consideracdo deste processo de desconstrugcdo em que se
baseia, inclusive, o tema deste artigo, ao refletir sobre a posi¢do do feminino em festas no século XIX.

O ato de desconstruir, conforme aponta Derrida (2001), ndo significa negar ou rechacar a existéncia
de uma ideia e nem mesmo inverter as posi¢des, transformando, no caso do conceito de “subalternidade”,
o dominado em dominante e vice e versa.

Desconstruir as relagdes de “subalternidade” faz parte de um esforgo para encard-las como
relagGes de reciprocidade, obviamente ndo como um dado pacifico, conciliador e ordeiro, mas sim na
consideragdo da existéncia de linhas de transgressao, de a¢do e de tomada de posi¢ao nestas relagGes.

absoluto, pois ninguém pode subsistir sem territdrio, existem, entretanto, formas crescentes de precari-
zagao social que implicam muitas vezes processos de segregacdo, de separagdo/“apartheid” - ou, como
preferimos, de reclusdo territorial, uma reclusdo que, como todo processo de des-territorializagdo (sempre
dialetizada), dentro da ldgica capitalista dominante, envolve, muito mais do que o controle territorial e
a comodidade social de uma minoria, a falta de controle e a precarizagdo socioespacial da maioria (...).
Se a multiterritorialidade crescente de nossos dias revela o grau de mobilidade e “fluidez” a que estamos
sujeitos, ndo podemos esquecer que, paralelo ao hibridismo cultural, a multi-funcionalidade e a sobrepo-
sicdo de “governancas” que caracterizam esta multiterritorialidade, temos também, contraditoriamente,
a intensificagdo de condicGes de precarizagao territorial (ou, num certo sentido, de desterritorializagdo),
muitas vezes sob a forma de territdrios-clausura, fechados, tanto como forma de auto-reclusdo (dos gru-
pos hegeménicos) como de reclusdo em sentido estrito, imposta pelos que, defensores de um determinado
senso de “liberdade” (muitas vezes confundida com simples mobilidade), tentam controlar o territorio de
outros, de fora para dentro”.
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A nocdo de “subalternidade” que expomos no artigo propde considerar a convivéncia com a posi¢ao
paradoxal, o que Derrida chama de “indecibilidade”, das relagdes de “subalternidade” da mulher no século
XIX. Isso significa introduzir o imprevisivel, o inusitado e inesperado nas agdes e reagdes sociais, rompendo
com a construcdo de significados e processos de subjetivagdo estaticos e habituais.

As acdes sociais que se constituem pelo atravessamento de linhas de forga e ruptura presentes
nos entre-lugares (BHABA, 1998) apresentam narrativas e praticas sociais concretas e localizaveis da
desconstrucdo da ideia de subalternidade. O processo com que se constitui o feminino na experiéncia,
conforme mostraremos a seguir especificamente na vivéncia da festa, compde linhas de forca de
desconstrucdo das nogdes essencialistas de género, destacando assim a processualidade da identidade. A

experiéncia histérica do feminino em festa se revela como um fundamental

(...) entre-lugar em que se forja um espago-tempo simultaneamente real e virtual,
caracterizando-se como um limiar, uma fronteira, que une e separa, que abarca e
delimita, que abre horizontes e restringe possibilidades. Acontece como um espago-
tempo de encontro e de passagem, que possibilita a emergéncia do multiplo, do
polifénico, da diferenga — desconstruindo-se enquanto esteredtipo e enquanto
subalternizagdo e reconstruindo-se como possibilidade de ressignificacdo da histéria,
do cotidiano, das relagdes, das subjetividades” (AZIBEIRO, 2003, p. 4).

Cenas festivas e musicais: hibridismos e heterogeneidade no sé-
culo XIX

Os registros sobre as festividades da época sdo realizados em maioria por homens brancos,
viajantes estrangeiros, o que nos posicionou, num primeiro momento, em alerta sobre possiveis
abrandamentos do discurso e invisibilizagdes. A surpresa que tivemos foi perceber que nos escritos,
principalmente dos estrangeiros recém-chegados, as festividades negras e de trabalhadores das classes

mais baixas e a presenca da mulher sdo recorrentes e detalhadamente descritas. As posi¢cdes da mulher

(...) em seus diferentes papéis na vida cotidiana, apagava[m]-se para os habitantes
enquanto despertava[m] o interesse do visitante. A comparagdo com a situagdo
equivalente em seu local de origem lhe permite consciente ou inconscientemente,
uma percepgdo menos parcial (QUEIROZ, 1988).

A disposicdo para a musica e para a festa no Rio de Janeiro é mencionada com bastante amplitude
nos documentos que levantamos. Ao se debrugar sobre as variadas praticas festivas, os viajantes
estrangeiros tendem a diferenciar as festas das camadas mais abastadas como as festas de saldo, as
Operas e as orquestras, das festividades de negros, de trabalhadores e imigrantes. A descrigdo da musica
nas camadas mais ricas e nos saldes da nobreza era bem vista e elogiada pelos viajantes, marcando a

percepgao de um progresso da civilidade dos brasileiros em dire¢do aos modelos musicais europeus:

(...) a musica, entre os brasileiros, e, especialmente no Rio, cultivada com mais gosto, e
nela se chegara provavelmente a certa perfeigao. O brasileiro tem, como o portugués,
fino talento para modulagdo e progressao harmonica, e baseia o canto com o simples
acompanhamento do violdo. O violdo, tanto como no sul da Europa, é o instrumento
favorito; o piano é um dos mdveis mais raros e s6 se encontra na casa dos abastados. As
cangdes populares, cantadas com o acompanhamento do violdo, sdo parte origindrias
de Portugal, parte inspiradas pela melodia indigena. (...). A dpera italiana, até aqui,
nao tem apresentado, nem da parte dos cantores, nem da orquestra, nada perfeito;
uma banda particular de musica vocal e instrumental que o principe herdeiro formou
com mesticos indigenas e pretos, indica bastante o talento musical do brasileiro.
D. Pedro, que parece ter herdado de seu avd D. Jodo IV notadvel gosto pela musica,
costuma reger as vezes, ele proprio, esta orquestra, que assim estimulada, procura
executar as pegas com muita perfeigao. O discipulo preferido de J. Haydn, o cavalheiro
Neukomm, achava-se entdo como diretor da Capela do Pago, no Rio. Para suas missas,
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porém, compostas inteiramente no estilo dos mais célebres mestres alemaes, ainda
ndo estava de todo madura a cultura musical do povo.” (MARTIUS e SPIX, 1981, p. 57).

Von Rango e Von Leithold, estrangeiros recém-chegados, mencionam que a musica era um lazer
apreciado largamente tanto por “gente educada” quanto pelos escravizados. A presenca da musica negra,
contudo, para eles ressoava de modo particular, de modo que podia-se ouvir “a todo o tempo o canto
monotono dos negros acompanhado de instrumentos que eles proprios constroem e quando trés deles
se relinem mesmo nos mais rudes trabalhos, sempre ha um que canta ou faz soar as cordas” (LEITHOLD
e RANGO, 1966, p. 151).

As musicalidades das ruas — os batuques, as can¢gdes de moda, as congadas, os circulos de viola e
as festas de rua — sdo apresentados de forma mais detalhada e extensa. Ao se deparar com novos modos
de dangar, cantar e se reunir em torno da musica, os viajantes despendem mais acuidade na descrigdo das
cenas festivas que presenciam na rua ora contaminados pela estranheza discriminatdria e moralizante ora
pelo deleite dessa experiéncia de convivio social, como é o caso abaixo:

Pelo canto e pelo som do instrumento, o brasileiro é facilmente estimulado a dangar,
e exprime a sua jovialidade nas sociedades cultas com delicadas contradangas; nas
classes inferiores, porém, se manifesta com gestos e contorgbes sensuais como as dos
negros. (MARTIUS e SPIX, 1981, p. 57).

Também encontramos aqui entretenimentos musicais, isto onde menos podiamos
espera-los. (...). As costas de mulas, trazia ele uma viola, violinos, trombetas, estantes
de musica. Com alegre confianga, atacamos os mais antigos quartetos de Pleyel.
(...). E, com efeito, o génio musical pairava sobre a nossa tentativa, encantados eram
musicos e ouvintes, e tu, excelente melémano, Jodo Raposo, viverds sempre na minha
memoria, com as tuas feigGes animadas por triunfante enlevo (MARTIUS e SPIX, 1981,
p. 54).

A presenca heterogénea das musicalidades no ambiente social assinala que a musica e a festa
sdo historicamente um componente de sociabilidade e uma marca dos diferentes niveis de convivio e
expressao na cidade no Rio de Janeiro. O historiador Marcos Napolitano destaca, sobre a musica no Rio
de Janeiro no inicio do século XIX, que os espagos musicais se desvelam como espagos-sintese capazes de

resumir a complexidade de existéncias e modos de vida na cidade, onde

a linha musical polca-choro-maxixe-batuque representava um mapa social e cultural
da vida musical carioca: sarau doméstico-teatro, revista-rua-pagode e popular-festa
na senzala. Muitas vezes o musico participava de todos estes espagos, tornando-se
uma espécie de mediador cultural fundamental para o carater de sintese que a musica
brasileira ia adquirindo (NAPOLITANO, 2002, p. 46).

Dentre os relatos sobre as festividades no Rio de Janeiro, é notdrio o protagonismo das descri¢cdes
das festividades negras. Rugendas, desenhista alemdo vindo ao Brasil em uma expedicdo cientifica, foi
um dos primeiros a levar para o mundo desenhos dos costumes do pais. Em relato sobre um batuque no
interior do Rio de Janeiro o viajante descreve em detalhes o ritual da festa em que primeiramente

se relinem alguns negros e logo se ouve a batida cadenciada das maos; é o sinal de
chamada e de provocagdo a danga. O batuque é dirigido por um figurante; consiste em
certos movimentos do corpo que talvez paregam demasiado expressivos (RUGENDAS,
1998, p. 157).

A surpresa diante das festividades negras se desvela principalmente nos detalhes minuciosos dos
movimentos dos corpos: “sdo principalmente as ancas que se agitam, enquanto o dancgarino faz estalar a
lingua e os dedos, acompanhando um canto mondétono” (RUGENDAS, 1998, p. 157). Outras descrigoes,
como a de Carl Seidel sobre um casamento de negros que acompanhara, marcam a posi¢ao discriminatoria
em relagdo as vestimentas, musica e sobretudo ao corpo negro:
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Mal era meio-dia, surgiram os esperados héspedes, na maioria negros e mulatos, em
geral enfeitados de trapos multicores e toda espécie de bugigangas. (...). Acompanhava
a musica um berreiro de alegria, muito pior que o de mil papagaios na floresta virgem
brasileira e ameagava romper-nos o alias rijo timpano do ouvido. Imaginem-se as mais
detestaveis contor¢gbes musculares, sem cadéncia, os mais inocentes requebros das
pernas e bragos seminus, os mais ousados saltos, as saias esvoagantes, a mimica mais
nojenta, em que se revelava a mais crua volUpia carnal — tal era a danga em que, desde
0 comego, as gragas se transmudavam em bacantes furias (apud SCHWARCZ, 2001, p.
613).

O batuque é a pratica festiva pela qual os viajantes marcam, informados pela sua formagao
cultural, o encontro com outro registro do corpo. As reiteradas descri¢des espantadas com o movimento
corporeo, suas formas e curvas destacam a posi¢do do corpo estrangeiro diante das cenas festivas negras.
A contencdo do corpo e de seus movimentos é parte do processo civilizador europeu, por onde, apoiados
na moral cristd, foram desencadeadas camadas de comedimento do corpo: a separagao do corpo e

espirito, a culpa do corpo, a carne fraca do pecado, o corpo intocado (SOIHET, 2003):

O batuque é dangado por um bailarino sé e uma bailarina, os quais, dando estalidos com
os dedos e com movimentos dissolutos e pantomimas desenfreadas, ora se aproximam
ora se afastam um do outro. O principal encanto desta danga para os brasileiros estd
nas rotacGes e contorgdes artificiais da bacia, nas quais quase alcangam os faquires
das indias Orientais. Dura as vezes, aos mondtonos acordes da viola, vérias horas sem
interrupgdo, ou alternado s6 por cantigas improvisadas e modinhas nacionais, cujo
tema corresponde a sua grosseria. As vezes aparecem também bailarinos vestidos de
mulher (MARTIUS e SPIX, 1981, p. 180).

Ao descrever a musica negra, os viajantes ressaltam a mediocridade dessas musicalidades que se
caracterizariam pelos “mondtonos acordes da viola”, pela “harmonia selvagem”, “cujo tema corresponde
a sua grosseria”. Outro argumento presente € a falta de civilidade e erudi¢do das musicas que poderiam
ser confundidas como “um berreiro de alegria, muito pior que o de mil papagaios na floresta virgem
brasileira”. As dangas negras sdo encaradas como “movimentos do corpo que talvez parecam demasiado
expressivos”, “movimentos dissolutos e pantomimas desenfreadas” por onde se apresentavam as
“contor¢des musculares”, a “feicdo obscena da danga” e por fim, “a mais crua volupia carnal”.

A imagem de um povo festeiro e musical foi paulatinamente sendo arquitetada nos relatos dos
viajantes. Ao passo que as descri¢cGes das festas negras eram impregnadas de julgamentos morais e
discriminatorios, elas também sinalizam, pela riqueza de detalhes e pelo volume de relatos encontrados,

a posicdo de arrebatamento e perplexidade dos viajantes diante das cenas festivas que presenciaram.

Apesar da fei¢cdo obscena desta danga, é espalhada em todo o Brasil e por toda parte
é a preferida da classe inferior do povo, que dela ndo se priva, nem por proibi¢do da
Igreja (MARTIUS e SPIX, 1981, p. 180).

Golbery, viajante estrangeiro, em seu relato sobre sua experiéncia no pais reflete sobre o espago
da festa enquanto espago da prote¢ao e manutengdo dos lagos culturais destrogados pela escravidao,
onde

(...) suportando a dura lei da escraviddo, os negros nada perderam de seu amor por
seu exercicio de predile¢do; conservavam o uso de todos os instrumentos proprios de
sua nagdo. (...). O batuque, que alternativamente exprime as repulsas e os prazeres do
amor; a capoeira em que se finge o combate; o lundu, que mesmo no teatro se danga,
e cuja graga consiste principalmente num movimento particular das partes inferiores
do corpo, (...), todas essas dangas apaixonantes que mil vezes tém sido descritas pelos
viajantes (DENIS, 1980, p. 156).

Afesta, enquanto experiéncia em que o povo “dela ndo se priva, nem por proibicdo da Igreja”, quica
das autoridades, encontra seus espacos de brecha em toda a histéria da cidade, sendo esta formadora de
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uma narrativa essencial urbana. O memorialista Ferreira de Rezende do século XIX faz extensas mencoes
ao convivio social mobilizado pelas festas. Em certo relato sobre um batuque no Catumbi, narra a presenga
de negros e também de “padres relaxados” e delegados no festejo. Assustado com a cena que presenciara
da interagdo dos padres, delegados e negros, o memorialista afirma, em posi¢do de julgamento e espanto,
que os sacerdotes e delegados ndo recuavam “nem diante do maior escandalo”; “se portavam com uma
tal indecéncia e um descomedimento que ndo se poderia descrever”; “dangavam como o mais furioso dos
dancadores, ficando ali todo o resto da noite”.

Diante desses relatos que nos incluem nas cenas cotidianas do Rio de Janeiro do século XIX,
notamos que a festa é vetor comunicacional fundamental para se compreender ndo s6 as posi¢cdes de
hierarquia e exclusdo, mas também as praticas de resisténcias, as sobrevivéncias da matriz africana,
as diversidades dos modos de expressdo, o convivio social, a pluralidade de linguagens estéticas e as
narrativas do dissenso?. Este vetor comunicacional, aqui representado pelas festas, faz borrar o retrato
estatico da dinamica urbana no Rio de Janeiro dividido entre opressores e oprimidos. O que vemos,
através dos relatos dos viajantes estrangeiros que se debrugaram “ao nivel da rua” — com toda a sua
bagagem eurocentrada — é uma cidade heterogénea em suas praticas, palco de conflitos e tensdes que
comunicam, através de sua vocagao festeira, dinamicas sociais dissidentes.

Dentre as dinamicas dissidentes das cenas musicais e festivas, a atuagdo das mulheres negras e
brancas nos festejos € um contraponto fundamental no borramento do retrato da sua posi¢ao inerte ou
de pouca atividade do feminino na cidade. O borramento desse retrato tem a intengdo de mostrar que
mesmo que se pesem as maiores violéncias sociais, econdmicas, fisicas e subjetivantes sobre as mulheres,
mantiveram-se presentes momentos e experiéncias de resisténcia e de critica aos significados e praticas
da cultura oficial (SOIHET, 2003).

Tias Ciatas, Tias Sabinas e Jingas de Angola: As mulheres festeiras
de ontem e de hoje no Rio de Janeiro

A festa negra é parte essencial do processo civilizatério do Brasil. Tinhordo (2012) relata que
muitas vezes se combinavam as festas ibéricas catdlicas. Era possivel notar a “intromissao da nota profana
nos eventos devoto-oficiais”, onde certos simbolos das festividades negras participavam das praticas

festivas religiosas brancas.

Um dos aspectos pouco estudados da africanizagdo brasileira diz respeito exatamente
3 recriacdo, no seio das confrarias negras, de identidades étnicas trazidas da Africa
no interior da comunidade negra do Brasil escravocrata. Através da festa, homens
e mulheres egressos de culturas orais construiram suas identidades, codificaram
discursos sobre a diferenga, defenderam-se da arrogancia dos brancos, deixaram, em
sintese, testemunho de uma notdvel resisténcia cultural (REIS, 1996, p. 4).

As congadas sdo fruto do encontro das culturas de Angola e do Congo ressignificadas no Brasil ao
se fundirem intensamente com as manifestagdes catdlicas. As congadas do Brasil colonial se manifestavam
de forma plural: ora se mascaravam de festa religiosa ibérica, ora se mostravam como a mais potente
das festas africanas. Como num jogo urbano de esconde-esconde, as festas negras, ao mesmo tempo
em que colocavam em pratica suas narrativas identitdrias, também se revestiam de protec¢do e cuidado
para sobreviver dentro de um regime altamente opressor. Criavam assim modos de existir; taticas pelas

2 A partir de Ranciére (2009), entendemos que os dissensos emergem no momento em que sujeitos con-
siderados invisiveis em uma determinada comunidade tornam-se visiveis ao se pronunciarem sobre temas
comuns da vida social. O dissenso € um conflito capaz de mobilizar comunidades de partilhas éticas e es-
téticas que abalam as certezas partilhadas explicitando assim fissuras e brechas do corpo social percebido
como fixo e imutavel.
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quais se traduziram os lagos comunitarios e culturais africanos em convergéncia com as praticas religiosas
ibéricas (REIS, 1996).

Nas congadas os participantes andam em cortejo, cantando e dangando em homenagem ao Rei
do Congo e a Rainha Jinga de Angola. A devogdo a rainha africana foi embalada pelas congadas em todo o
Brasil se constituindo como uma importante marca do feminino nas festividades africanas (MUSSA, 2007).
O mito de Jinga de Angola nas congadas é um simbolo de forga, altivez e orgulho representadas na figura

de uma mulher negra:

Quilombola de Angola / Mesmo vencida unifiquei as nag8es / Sou orgulho de uma raga
/ Histdria que viaja nos negreiros / Sonho de um povo / Senhora dos terreiros / Venho
na forga do vento / Queimo como fogo / Dona do maracatu / Minha espada é de ouro

/ Sou luz da meia-noite / Meu cortejo vai passar / Sou rainha do conga3.

A figura do feminino nas festividades negras é marcadamente vinculada a simbolos de forca e
sabedoria. As “senhoras dos terreiros” e “donas do maracatu” sdo figuras fundamentais no processo
de protecdo e traducdo dos vinculos africanos no Brasil. Charles Expilly, viajante francés, ao contemplar
uma cena de festa no Campo da Aclamagdo no Rio de Janeiro, relata a surpresa em relagdo a posi¢do de
lideranga e furor de uma mulher negra festejante. O viajante narra com espanto a situagdo em que um
grupo de “negros de ganho” cantavam e dangavam alegremente e, em meio a essa festa, uma negra que
estava encarregada da lavagem das roupas de seus senhores, “lancou-se a frente de seus companheiros

8 on

de servidao” e se p6s a dangar “possuida pelo deménio da danga”.

Certo dia, quando fui condenado a atravessar o Campo da Aclamagao, vi uma tropa de
negros de ganho que avancgava cantando. Ao som dessa harmonia selvagem formada
pelo acorde de vozes, das marimbas e dos bicos de regador, uma negra que lavava
a roupa dos seus senhores deixou de lado o seu lavador de madeira e langou-se a
frente de seus companheiros de servidao. Possuida pelo demonio da danga, ela pos-
se a pular, a sacudir-se em cadéncia, na cabega da coluna e com o rosto voltado para
os seus confrades. Percorreu assim toda a praga, andando de costas, sem que o seu
fervor parecesse diminuir (EXPILLY, 1862, p. 52).

Neste relato nos chama a atengdo, primeiramente, a censura associada a relagdo com o trabalho.
Para o viajante, é impensavel deixar os afazeres do trabalho de lado para desfrutar da festa. Esta posicao
é relevante no que tange aos processos civilizatérios europeus de separagdo do mundo do trabalho
do mundo do lazer, diferentemente das matrizes culturais africanas e das sociedades pré-capitalistas
(SOIHET, 2003), onde trabalho e prazer sdo praticas que se combinavam dentro da dindmica da vida social.
Contaminados pela rigida estrutura de trabalho das fabricas, os estrangeiros estranhavam a gestdo do
tempo dos negros e negras escravizados.

As festas que se alongam pelas madrugadas e o “fervor [que] parecia ndo diminuir” escancaravam
aos estrangeiros outros registros de tempo e de corpo. A temporalidade festiva associada ao usufruto do
tempo lento e a verocidade com que se pronunciavam os corpos é uma marca nos relatos dos viajantes,
sobretudo no tocante a posicdo da mulher. Dentro de um regime estruturado para a submissdo e
obediéncia do corpo negro, a visceralidade, forga e energia com que se pronunciam essas corporalidades se
apresentam como um paradoxo incompreensivel nos relatos dos viajantes estrangeiros. Afinal, como pode
0 corpo negro e sobretudo o corpo da mulher negra apresentar-se em tamanho vigor e impetuosidade
numa estrutura pensada na conformagdo e submisdo econdmica, politica e subjetiva desses corpos?

Ainda pensando nas particularidades da narrativa do olhar estrangeiro sobre o corpo festivo
da mulher, podemos destacar a recorréncia do cunho sexual. “As ancas que se agitam”, “as contorg¢des

sensuais” e “as febres libertinas” sdo caracterizagdes, em sua maioria, direcionadas a narrativa sobre as

3 Trecho do enredo do Império da Tijuca (2006) que conta a histéria da Rainha Jinga de Angola composto
por Marcio André, Djalma Falcdo, Ito Melodia, Grassano e Jota Karlos.
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mulheres negras que enfeiticavam irresitivelmente o europeu com “suas formas sedutoras e o cheiro de
suas axilas” (EXPILLY, 1911, p. 107).

Em conhecido desenho feito por Spix e Martius* em expedi¢do dedicada conhecido as
manifestagdes de musica e festa no Brasil do século XIX, os viajantes representaram as mulheres negras
em festa com bragos arqueados, seios a mostra, pernas e bocas abertas e uma clara manifestagdo de
prazer e alegria. Novamente, fica claro nesta imagem o paradoxo entre o corpo dominado e o corpo
altamente expressivo. Contrapondo-se ao comportamento recatado e submisso que se esperava da figura
feminina, as mulheres negras sdo representadas no centro, assumindo uma corporeidade dissidente as

regras sociais.
FIGURA 1. Martius e Spix, Batuque. Desenho em Viagem pelo Brasil 1817-1820.

%, e s

As diversas cenas festivas negras presenciadas e, por vezes, vivenciadas por estrangeiros e
brancos intensificou os processos de trocas culturais, escandalizando muitos viajantes. E o caso de Freire
Alemdo (1859) que num batuque que assistiu comenta que as “senhoras chegavam muitas vezes para a
roda, assim como os homens, e assistiam com prazer as dancas hibridas dos pretos, e os saltos grotescos
dos negros”.

No levantamento realizado, sdo também recorrentes as menc¢des as mulheres negras escravizadas
e livres na pratica da venda ambulante®. Com suas gamelas e tabuleiros na cabeca, as quitandeiras
circulavam na cidade vendendo géneros alimenticios diversos indispensaveis nas festividades do Rio de
Janeiro. Dentre as muitas mengGes da época as quitandeiras, destacamos as histérias sobre a atuagdo de
Sabina, vendedora de laranjas no bairro da regido do Centro da cidade:

Para os médicos formados na faculdade desta corte, nestes ultimos vinte e tantos
anos, a Sabina era uma verdadeira celebridade. Todos os dias postava-se a porta da
escola com um tabuleiro de frutas, algumas facas e uns banquinhos. Nos intervalos das
aulas os alunos chegavam-se a ela, e como os bancos eram menos numerosos, apesar
de mais apreciados que os da escola, ficavam como na Sé, uns sentados, e outros em
pé, e regalavam-se a chupar laranjas e limas, ocupagdo mais agradavel de certo que
ver os precipitados da aula de quimica e as cloroformizacGes da de cirurgia (Diario de
Noticias, 10 jan.1889, p. 1).

4 Desenho disponivel em: https://glo.bo/2B18i35. Acesso em: 16 nov. 2019.

5 Ver: “As negras quitandeiras no Rio de Janeiro do século XIX pré-republicano: modernizagdo urbana e
conflito em torno do pequeno comércio de rua” (FREITAS, 2016).

16



Contracampo, Niterdi, v. 38, n. 1, abr/2019-jul/2019, pp. 7-21, 2019

No mesmo ano, a quitandeira fora proibida de vender as laranjas em frente a Escola de Medicina
da Freguesia de S3o José. Os alunos e outras quitandeiras armaram um protesto apelidado de Procissdao
das Laranjas, onde desfilaram em frente a escola com estandartes de frutas, placas e gritos de exaltacdo
a Sabina. A proibicdo foi revogada e anos depois, em 1902, Artur Azevedo compds uma musica em

homenagem a conquista:

Sou a Sabina/ Sou encontrada/ Todos os dias/ L4 na cargcada/ Da academia/ De
medicina/ Um senhor subdelegado/ Home muito restingueiro/ Me mandou por
dois sordado/ Retird meu tabuleiro, ai! Sem banana macaco se arranja/ E bem passa
monarca sem canja/ Mas estudante de medicina/ Nunca pode/ Passar sem laranja
da Sabina! Os rapazes arranjaram/ Uma grande passeata/ E, deste modo mostraram/
Como o ridiculo mata, ai!

Muitos sdo os relatos sobre a participagdo das “tias” nas atividades culturais do Rio de Janeiro
no final do século XIX e comeco do século XX®. Seja na posicdo de quituteiras ou de anfitrids de sambas
e modas de viola, as “tias” mobilizaram importantes dinamicas culturais populares na cidade, como
o surgimento do samba urbano e do carnaval. Reconhecidas pela lideranga ndo oficiosa, as “tias”
arquitetaram espacos de protecdo e de produgdo criativa dos setores populares. A “lideranga” da qual
falamos se articula de modo bastante particular, diferentemente de estruturas verticalizadas de poder ou
da dinamica de movimentos sociais que comeg¢am a surgir na época com organiza¢des de pescadores e
de outros setores de trabalho (MOURA, 1995). A heranga africana, o campo simbdlico das ancestralidades
e os saberes cunhados na oralidade arquitetavam a posi¢cdo de destaque das senhoras vindas da Bahia,
Minas e do interior do Estado. Especificamente na chamada Pequena Africa, que fora o principal porto de
escravos da entdo capital do pais, se constituiram manifesta¢des culturais como as praticas do candomblé,
os ranchos carnavalescos e o moderno samba urbano. As tias, nesse contexto, sdo figuras célebres que
abrigam em suas casas as festas, giras e batuques, e também organizam os blocos e ranchos.

O trabalho de Roberto Moura (1995), “Tia Ciata e a Pequena Africa”, detalha minuciosamente
a trajetdria da comunidade baiana na zona portudria, utilizando como alegoria a casa de Tia Ciata como
epicentro de fazeres culturais de reafirmagdo da cultura negra e de criagdo expressiva. Moura especifica
os diversos usos, espacos e fluxos de pessoas da casa de Tia Ciata para metaforizar o proprio processo das
trocas e das invengdes culturais no comego do século XX no Rio de Janeiro.

Ainda sobre a feliz imagem da casa de Tia Ciata, outros autores como Rachel Soihet (1998) e
Ménica Pimenta Velloso (1988) localizam as manifestagdes festivas da Pequena Africa como expressdes
fundantes de 1) organiza¢Oes alternativas ao cotidiano fabril, 2) espacos de protecdo e de expressao
cultural e, ao fim, 3) embrides da cultura popular carioca. As tias encarnavam “o reconhecimento e a
legitimidade da comunidade negra” e, desta forma, asseguravam “um espaco cultural que seria de
fundamental importancia na histéria social do Rio de Janeiro. Pois é dessa comunidade negra que nasce
o embrido da cultura popular carioca” (VELLOSO, 1988, p. 14). No mesmo caminho, Soihet (2003, p.
19) destaca o papel fundamental dos espagos de criagdo e invengdo cultural, onde as “casas [das tias]
constituiam-se em centros de resisténcia cultural, nicleos de onde se espraiavam as bases do carnaval e
da musica popular, predominantes no Rio de Janeiro”.

O grupo de Tia Ciata e a comunidade baiana sdo investigados pela historiografia recente (GOMES,
2017) num esforgo de reconstrugdo das trajetdrias de grupos “subalternizados” e suas organizagdes
alternativas a estrutura institucional. Destacamos “Tia Ciata e seus amigos” como uma das dimensGes
dos processos alternativos culturais que se estabelecem na cidade no século XIX, em contraponto ao
projeto urbano, como parte fundamental de uma invengdo coletiva e ampla da cultura popular. O valor
da sabedoria que se acumula na experiéncia de anos de manutengdo da cultura africana na cidade

6 Ver Velloso (1990): “As tias baianas tomam conta do pedago: espago e identidade cultural no Rio de
Janeiro” e Moura (1980): “Tia Ciata e a Pequena Africa do Rio de Janeiro”.
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mobiliza, em torno das figuras das tias, espacos culturais de contraponto fundamental aos processos de
modernizagdo eurocentrado, ao exemplo da reforma Pereira Passos (SOIHET, 2003).

A Festa da Penha fora por décadas a segunda festa mais popular do Rio de Janeiro ficando atras
apenas do carnaval. Incialmente organizada em moldes lusitanos e religiosos, a festa passa a se popularizar,
sendo apontada por alguns autores como o principal difusor do samba urbano (LOPES, 2001; TINHORAO,
2012).

E é ai que a festa vai se tornando, cada vez mais, a festa dos bambas (dos “capaddcios”,
para alguns), dos chordes, dos sambistas, dos blocos carnavalescos, dos concursos de
musica, para ser o grande polo difusor da musica popular brasileira, até os anos 50.
Ai, ja ndo se viam mais as carrogas de boi enfeitadas com bambus e colchas de cores
berrantes, levando romeiros de chapeldes de palha e corddes de roscas no pescogo e a
tiracolo. A festa perdia o seu jeito minhoto. O rascante “binho berde” ja ndo corria tao
farto. Mas os leilGes persistiam e as barracas de comidas, também. Sé que, agora, com
muito mais samba e choro do que com outra coisa (Lopes, 2001, p. 188).

A festa, no periodo pods-abolicdo, se torna espaco efervescente da cena musical negra.
Participavam malandros, comerciantes portugueses, barraqueiros, capoeiristas, tias quituteiras e jovens
das classes mais baixas (FACINA e PALOBINI, 2016). O grupo de Tia Ciata era conhecido por “testar” e
divulgar os sambas na Festa da Penha, o que transformara a festividade em uma vitrine fundamental da
musica produzida nas regides mais pobres da cidade.

O texto de Moritz Lamberg (1895), viajante estrangeira, descreve a participacdo de mulheres
brancas pobres nas festas, especificamente na Festa da Penha. A baixa instru¢do dessas mulheres é a

chave pela qual a viajante justifica a entrega deste corpo as festividades:

A rapariga de classes mais baixas do povo, que s em casos rarissimos aprende a ler
e escrever, cresce em absoluta liberdade e é abandonada completamente aos seus
instintos naturais. (...). A musica, o canto, a danga, o carnaval e também as festas
populares da igreja fazem-nas perder realmente a cabeca (LAMBERG, 1895).

S3do muitos os relatos sobre a atuagdo e participagdo de mulheres nas cenas festivas no Rio de
Janeiro do século XIX. A cultura negra altamente precarizada, estigmatizada e oprimida do ponto de vista
das estruturas de poder se espacializava na cidade de modo popular na regido portudria, na Festa da
Penha, nos ranchos carnavalescos, nas congadas e batuques. A posi¢ao da mulher, no mesmo caminho, a
despeito da violéncia estrutural, se manteve atuante e visivel nos espacos festivos.

As investigacBes que se debrugam sobre o quadro de satisfagdes e prazeres da cidade sao
potencialmente reveladoras, no sentido de adicionar complexidades as relagdes sociais, econGmicas e
politicas. No caso do Brasil, como nos aponta Duvignaud, a festa é a experiéncia que “faz romper em
fragmentos” ideias essencialistas de dominagdo e submissdo por desenvolver a¢des de tomada de
posicdo, agdo e transgressado visiveis, conforme apontamos, no corpo, na danga e na musica vivenciadas

pelas mulheres no século XIX.

A festa... Ela corta uma sequéncia. Ela quebra um desencadeamento dos
acontecimentos que a ideologia histérica europeia nos apresenta como légico e
insuperdvel. Entretanto, na pratica antropoldgica ou socioldgica, comprovamos que a
vida coletiva é realizada com o imprevisivel e o inelutavel e que a experiéncia comum
faz romper em fragmentos, no tempo e no espaco, as belas construgdes unitarias,
estruturais ou funcionais (DUVIGNAUD, 1983, p. 24).

A organizacdo dos relatos sobre as festas do Rio de Janeiro, com énfase as mencgdes as festas
negras e as mulheres, nos fornece material fundamental para a compreensao do atual cenario de produgdo
e criagdo artistica na cidade. Os vestigios e sobrevivéncias da cultura festeira dissensual sdo basilares na
reflexdo sobre as culturas urbanas contemporaneas. E fundamental reconhecer, nesse sentido, que as
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atividades de musica e arte contemporaneas emergem através de dialogos especificos entre as praticas
presentes ha longa data na cidade e os fluxos globais da cultura.

Consideracodes Finais

Vimos uma variedade de relatos que se debrugam sobre a participagdo da mulher na dindamica
social da cidade. Em particular, a festa escancara uma série de paradoxos da figura da mulher para o olhar
estrangeiro. O movimento dos corpos, a presenga vigorosa e pulsante, a centralidade de sua posicao, as
roupas pronunciadas e a alegria do canto. Todos esses aspectos sdo paradoxais, tendo em vista a posicao,
sobretudo da mulher negra, na estrutura de dominagdo da escraviddo. O espanto diante dessas cenas se
converte em julgamentos orientados pela formacao civilizatéria crista e eurocentrada que considera que
essas manifestagdes sao fruto da luxuria, do pecado, da imbecilidade, da incivilidade, da indisciplina e
selvageria.

Como pode entdo um corpo altamente oprimido socialmente se expressar de forma potente
nas festas? Este dilema nos interessa, pois justifica uma visada de pesquisa pela qual acreditamos ser
fundamental compreendermos a vida social pela face do cotidiano. Se refletissemos sobre o século XIX,
a partir de sua estrutura legal, politica e econémica, sem duvida, chegariamos a conclusdes superficiais
sobre a dinamicas das cidades, onde todo o conjunto potente de manifestacOes festivas negras, por
exemplo, seria invisibilizado. A compreensdo mais ampla sobre a condigdo feminina e negra do século XIX
requer, necessariamente, que nos aprofundemos ao “nivel da rua”. A dissolu¢do do paradoxo entre uma
estrutura dominante e as agGes dissensuais so € possivel na escuta das narrativas cotidianas da cidade: os
relatos rotineiros, as histdrias urbanas, as visualidades, as musicas, a vida cultural do dia a dia.

A festa participa como uma narrativa, entre outras, de si e de um grupo. Ao encarar as festividades
enquanto experiéncia cotidiana capaz de narrar uma identidade em processo, encontramos uma saida para
este aparente paradoxo. A festa negra é a narrativa pela qual se expressam os processos de recuperagdo
da expressdo do corpo, de suas linguagens culturais e de seus lagos comunitarios. Vemos nestas narrativas
cotidianas, expressas pelo corpo, pela danga e pela musica, que o ambiente festivo é um momento
temporario de borramento das estruturas de violéncia e opressdo, onde os grupos historicamente
precarizados irdo romper provisoriamente com as posi¢des de subordinacdo que lhes sdo impostas.

A festa historicamente compG&e experiéncias que destacam a processualidade do feminino —em
movimento, ndo-essencialista e difuso — sendo este dado fundamental para compreender as praticas
artisticas e musicais vinculadas a questdes de género atuais. As narrativas que analisamos constituem
modos dissensuais do feminino experimentar a cidade e é possivel afirmar que esses modos taticos
(CERTEAU, 1994) ressoam na histéria da cidade.

Notamos que recentes formagdes de grupos culturais de mulheres vinculadas a pauta do
feminismo, desde a década de 50, mas com mais intensidade a partir dos anos 80, vem colocando em
xeque a ideia da “mulher universal”. Percebendo a cristalizacdo de um tipo especifico de mulher (branca,
classe média e heterossexual) frente a heterogeneidade do feminino, os movimentos contemporaneos
fragmentam a nogdo de género ao encara-lo em sua processualidade.

Neste contexto, propomos aqui destacar que a processualidade do feminino é histdrica, podendo
ser identificada, entre outras vivéncias, nos momentos de festa. As mulheres do passado, em suas praticas
dissensuais, romperam limites de género a partir da processualidade da experiéncia. Assim sendo, estas
e outras vivéncias do feminino na histdria nos oferecem orientagGes de pesquisa sobre as sobrevivéncias
desses pequenos levantes, desses “gestos sem fim” ou “pulsdes de liberdade” (DIDI- HUBERMAN, 2017)
das mulheres no tempo histérico nos ajudando a responder o que, afinal, podem hoje as mulheres em
festa?
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Resumo:

Neste artigo, analisamos algumas das formas de resisténcia mobilizadas pela artista,
performer, bailarina e cantora paulistana Linn da Quebrada, atentando para modos
de ocupar as cidades e as redes sociais que ressignificam corpos, espagos midiaticos
e vida cotidiana. Filha de mae alagoana, criada nas periferias urbanas de Sao Paulo,
ouvindo funk e as pregagoes das testemunhas de Jeovad, Linn é a poeta “papo reto”,
gue encara os machdes, com seus “grandes membros eretos”, e sai em defesa das
mulheres e do feminino, onde estejam e como se manifestem. Posicionando-se como
bixa, trans, preta e periférica, Linn assume em suas rimas e aparicées publicas o
projeto de “envaidecer a viadagem”, fazer da estética “uma experiéncia radical” e de
Seu corpo uma ocupacao.

Palavras-chave
Ativismo traveco; resisténcia audiovisual; ideologia enviadescida; dissenso femini-
no.

Abstract

In this article, we analyze some forms of resistance mobilized by the artist, performer,
dancer and singer Linn da Quebrada, from Sdo Paulo, Brazil, in an attempt to find
ways to occupy cities and social networks that re-signify bodies, media spaces and
daily life. Daughter of an Alagoan mother, raised in the urban outskirts of Sdo Paulo,
listening to funk and the preaching of Jehovah’s Witnesses, Linn is the poet “straight
talk”, who faces the macho men with their “big erect members” and goes out in
defense of the women and the feminine, wherever it is and how it manifests itself.
Positioning herself as trans, black and peripheral, Linn assumes in her rhymes and
public appearances the project of “envaidecer the viadagem”, to make aesthetics “a
radical experience” and her body an occupation.

Keywords
Transvestite "s activism; audiovisual resistance; enviadescida ideology; female dis-
sense.

1 Algumas das reflexGes constantes deste artigo foram apresentadas oralmente no 5° CoMdusica (2017) e
na VIII Conferéncia Latinoamericana e Caribenha de Ciéncias Sociais (2018).
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Introducao

Como inumeras das cantoras, cantores e “artivistas musicais de género” (ROCHA, 2018) que
configuram a musica pop LGBTIQ+ paulista, Linn da Quebrada nasceu na periferia da capital, em 1990,
numa darea pobre da Zona Leste, e cresceu no interior paulista, em uma familia simples e religiosa. A mde,
alagoana, era empregada doméstica; o pai, por sua vez, as deixou quando Linn tinha sete anos de idade,
fato recorrente nas periferias urbanas de Sdo Paulo. Abandono parental, forte vinculo religioso e mées-
chefes-de-familia sdo uma triade comum a estas juventudes. Outro elemento é central a compreensdo da
trajetdria de vida da cantora: o acesso e amobilizagdo de recursos tecnolégicos e audiovisuais para, de modo
auto gestionario e colaborativo, produzir e divulgar sua musica e seus videoclipes. E interessante observar
como este tipo de gramatica “empreendedora” foi apropriada por jovens das periferias paulistanas, que
assim rompem o bloqueio da exclusdo (embora sem necessariamente erradica-la), forjando um espacgo de
legibilidade e reconhecimento, bem como uma real possibilidade de inser¢do financeira através da arte
que produzem.

Como habitué digital, o primeiro sucesso de Linn acontece em 2016 no Youtube, quando
“Enviadescer” é publicado — em janeiro de 2019 atinge quase 700 mil visualizagGes. Dois anos antes,
em 2014, a cantora fora diagnosticada com um cancer no testiculo?, justamente no momento em que,
segundo afirma, “estava me livrando desses tracos de masculinidade que me engessavam, prendiam e
despotencializavam”. Um de seus colegas de teatro® conta que partilhar esta experiéncia foi impactante
e transformador para toda a turma, e de certo modo expressou a guinada estético-existencial da artista.
O processo criativo de Linn de fato remete ao que Esteban Mufioz (1999), tedrico da desidentificagdo,
chama de “performance auto etnografica”, e que também associamos a utiliza¢do do intimo, dos dramas
interiores e dos enfrentamentos vividos em espagos publicos como ferramenta ética e estética de luta,
inclusive em um contexto de ininterrupta perfuragdo da intimidade pelo visivel compulsdrio e de constante
invisibilizagdo e ataque as alteridades na cena metropolitana. Em seu ativismo auto reflexivo, Linn da
Quebrada articula entretenimento e agdo politica. Ndo é um entretenimento qualquer. Ndo é uma politica
convencional.

“O meu show é um espaco de cura”*, acredita Linn, a bixa travesti que performa a prépria
existéncia, ou re-existéncia, como ela mesma diz. A teatralidade de seu existir nas quebradas e nas
bordas encontra também eco na ja referida experiéncia com teatro, que ela conheceu aos vinte anos,
no ABC paulista, frequentando a Escola Livre de Teatro de Santo André, onde se formou. Ressignificando
Deus e o proprio funk, Linna Pereira deixa de ser Lino, o jovem que enfrentou a furia da comunidade de
Testemunhas de Jeovd a qual pertencia, quando se aceita homossexual e posteriormente transexual. Com
seu corpo politico e terrorista, novamente em sua propria nomeacao, Linn fala com propriedade do que
é ser mulher, enunciando uma sororidade visceral, uma convocagdo ao sagrado feminino que, para ela,
é também o lugar sagrado (de fala) que descortina ao cantar. Enfrenta abertamente ao falocentrismo,
convocando “todes” a aderiram ao enviadescer, ideologia bixa, preta, periférica, que também implica em
“bater a bunda na nuca”.

Para Omar Rincén (2006, p. 87), a cultura da narragdo e o horizonte estético sdo “uma estratégia

parasobreviver, resistir eimaginar a vida”. Mais do que grades interpretativas enrijecidas e enquadramentos

2 Mais informagdes em: http://meiofio.cc/p/freescura. Acesso em: 09 fev. 2019.

3 Thiago Félix, diretor de “Enviadescer”, fez esse relato durante o “Juvendlia Convida Silvino e Thia-
go Félix”, promovido em 13 de novembro de 2018, no PPGCOM-ESPM: https://www.facebook.com/
events/2201989400060465/ . Acesso em: 10 fev. 2019.

4 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=W1700ImPFV4 Acesso em: 9 fev. 2019.
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normativos, esta pulsdo estético-narrativa registra sua mirada nos afetos, nas experimenta¢des de
corpos transeuntes, de re-existéncias fluidas, contaminadas — genuinamente bastardizadas (RINCON,
2015). Atentando para estes modos de existir, ocupar, transbordar e transformar os espacos sociais e a
vida cotidiana, é que propomos, neste artigo, analisar as formas de resisténcia mobilizadas pela artista,
performer, bailarina e cantora paulistana Linn da Quebrada. “O movimento das histdrias pessoais em
uma esfera publica é tipico da auto etnografia”, diz Mufioz (1999, p. 81; tradugdo nossa), e, efetivamente,
implica em um ato dramdtico e semiurgico que liga os dois ambitos. Como esclarece Linn,

E preciso ter muita coragem para sair como eu saio na rua, porque as pessoas n3o
matam sé com faca ou com balas. O discurso também mata. Os olhares pelas ruas
também nos matam e nos oprimem, e é preciso que todos os dias eu mesma me
encoraje para poder ser. (LINN DA QUEBRADA, 2016, ONLINE)

Ha uma revanche corpdrea atuante e decisiva quando consideramos a entrada da estética
enviadecida no mainstream musical e mididtico. Conforme observam Soares e Lima (2018, p. 64), “[0]
corpo constitui um capital material, simbdlico, econémico e social na musica pop” e, como tal, estd também
sujeito ao escrutinio publico. Linn aposta na irreveréncia como modo de reverenciar sua trajetdria de
agressGes e perdas e de construcdo de redes poderosas de revolta, reconhecimento mutuo e protecao.
Assim, ao mesmo tempo que desafia o status quo falocéntrico, constréi os liames de identificagdo com
suas pares, em um vasto terreno de “mulheridade”.

Assumimos como chave de leitura da artista Linn da Quebrada duas propostas centrais a sua
“politica de audiovisibilidade” (ROCHA, 2010; 2018); ambas, por sua vez, dialogam com dois de seus
videoclipes, que sdo nucleadores do restante de sua obra. A primeira chave é configurada em torno da
ideologia do enviadescer (tornar-se viado ou viada, “descendo até o chdo”), e também da titulo ao clipe
“Enviadescer”®. A segunda, remete a “BlasFémea”®, proposta extremamente dramatica e impactante, na
qual se mescla a critica a repressdo sexual promovida por algumas religides a convoca¢do da unido de
mulheres plurais em agdes de protegdo e amparo mutuo, em especial contra a soliddo e as violéncias

sofridas no dia-a-dia:

Eu falo de um lugar no qual eu me reconhego, falo da quebrada, com a quebrada e
para a quebrada. Falo sobre movimento e resisténcia. Dangar sobre as ruinas desse
patriarcado machista é libertador. Emitir essa mensagem a partir de um corpo preto,
bixa, pobre, abjeto. (LINN DA QUEBRADA, 2017a, ONLINE)

Ha alguns tragos comuns a estas duas iniciativas. Neste ativismo traveco, da envaidecida viadagem,
na ostentacdo da estética das calcadas, das quebradas e dos becos, ganha forca a potentia gaudentia’
(PRECIADO, 2014, p. 220) de sua audiovisualidade. A corporeidade diaspora de Linn, em remissdes
a videoclipes classicos de Madonna (LIMA, 2017), também denuncia os liames entre repressdo sexual e
incitacdo a transgressao, sugerindo a existéncia de um ndo-dito libidinal e homoerdtico nas doutrinagdes
moralistas de uma hegemonia branca-heteronormativa e nas flagelagdes religiosas, algo explicitado, na
ambiéncia audiovisual pop-profana, pela mescla entre valor de culto e valor sadomasoquista de velas e cera
guente, que conduzem na estrutura narrativa do videoclipe “BlasFémea” ao, literalmente, gozo do santo.

Chamadas de MPBixas, arroladas como pertencentes a uma “geracdo tombacdo”, recentes
expressoes artivistas brasileiras utilizam a cultura pop como matriz de bastardia, na ordem da remediagdo

cultural (ROCHA, 2018). Mesclam, por exemplo, funk, musica afro e vogue, em um “artivismo musical de

5 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=saZywhOFuUEY . Acesso em: 11 fev. 2019.

¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-50hUUG1Ppo . Acesso em: 11 fev. 2019.

7 Para Preciado (2014, p. 220), a potentia gaudenti torna-se, portanto, a poténcia produtora do capital,
que opera em um circuito de “excitagdo-capital-frustracdo-excitacao-capital...”.
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género” (ROCHA, 2018) cujo vinculo local com a cidade de Sdo Paulo, sua vida noturna e seus espacgos
periféricos convive com a expressao expandida e pds-massiva obtida pela visibilidade em redes digitais e
por praticas de consumo cultural translocal e transnacional. Pensamos que este “terrorismo de género”,
como define Linn da Quebrada, deva ser compreendido em seu carater borroso, bastardo e processual,
remetendo aos processos de remixagem, do DIY (do it yourself) e das formas politicas fundadas na agitacao
das festas e das redes de solidariedade do universo feminista e LGBTIQ+. Mas ndo se espere encontrar em
Linn um dancar pelo dangar, um cantar pelo cantar. Ao cantar, ao vestir, ao andar, ela esta conscientemente
assumindo-se como um todo politico, inacabado e iconoclasta. Unindo o pop ao politico, esta cantora-
performer reapresenta modos possiveis de ser, de visibilidade e de subjetividade fundamentalmente nado-
essencialistas. O que a salva é também o que a fere. Representagdes da violéncia cometida contra as

travestis e relatos de agressao simbdlica sdo constantes em seus videoclipes:

Passei uma vida inteira ouvindo que ‘ser viado ndo é uma coisa legal>, que ser travesti é
perigoso e vai trazer problemas. E eu ndo estou dizendo que é facil, mas que é possivel
e lindo ser transviada - é uma possibilidade feliz. Eu venho de uma criagdo religiosa
muito rigida, eu era testemunha de Jeova, entdo tive o corpo muito disciplinado,
domesticado pela Igreja e pela doutrinagdo, que me privava dos meus desejos. Era
como se ele ndo me pertencesse. Até eu tomar o bastido de liberdade ha alguns anos
e me assumir. (LINN DA QUEBRADA, 2016, ONLINE)

Envaidecer a viadagem

A andlise de corporeidades e circuitos culturais juvenis em contextos tardo-globalizados tem
demandado formas de compreens3ao que nao aquelas de base essencialista, canbnica ou imutavel. Essa
mirada epistemoldgica aproxima-se, em nossa compreensdo, da dindmica mesma de algumas praticas
juvenis contemporaneas, especialmente aquelas protagonizadas por jovens marginalizados, dissidentes
e estigmatizados e que, enfrentando a subalternidade da subalternidade, questionam, invertem e
subvertem as ldgicas normativas de género e sexualidade. Essa juventude langa luz a outros modos de
re-existéncia, cuja pluralidade de sentidos é viabilizada pela experimentagdo de corpos em transe e em
transito, que se apropriam de e politizam/polinizam narrativas midiaticas, experiéncias do entretenimento
e da cultura pop.

Em se tratando de uma problemadtica urgente em um pais em que setores sociais promovem,
toleram ou sdo coniventes com o racismo, a transfobia, a homofobia, a misoginia, o feminicidio e o sexismo?,
a acdo politica deste corpo-Linn-da-quebrada, ndo exclui a necessaria atuacdo em planos institucionais®.
Sua politicidade (ROCHA, 2016; ROCHA; POSTINGUEL, 2017) permite a mediagdo entre o fazer cotidiano
mais imediato e as demandas de médio e longo prazo; neste aspecto, toda a visibilidade obtida é valorada,
ndo sé por Linn, mas por inUmeras artistas que militam por causas interseccionais de género.

8 A eminente conivéncia do Estado frente as ondas de violéncia contra a populacdo LGBTQ+ fez com que,
recentemente, o deputado federal Jean Willys renunciasse ao seu terceiro mandato na Camara, haja vista
as constantes e acintosas ameagas de morte que recebia contra a sua integridade e a de seus familiares.
As ameacas eram decorrentes de sua militancia em prol dos direitos LGBTQ+ e de sua assumida orientagdo
sexual, que ainda hoje é motivo de édio por muitas pessoas e instituices que ndo toleram qualquer outra
possibilidade de exercer a sexualidade que ndo seja pela perspectiva heteronormativa. Mais informagdes
em: https://www1.folha.uol.com.br/poder/2019/01/com-medo-de-ameacas-jean-wyllys-do-psol-desiste-
-de-mandato-e-deixa-o-brasil.shtml. Acesso em: 7 fev. 2019.

9 Convém sublinhar nesse ponto que, embora ainda persista uma desproporgdo da presenca de minorias
nas estruturas politicas institucionais brasileiras, assistimos, nas ultimas eleicGes de 2018, a conquista de
mulheres trans nas cadeiras da Camara, a exemplo da deputada estadual Erica Malunguinho da Silva (SP),
ativista pelos direitos dos negros e LGBT, e de Robeyoncé Lima, a primeira advogada trans das regites
Norte e Nordeste do pais a usar o nome social na Ordem dos Advogados do Brasil (OAB).
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De um ponto de vista contextual, Linn da Quebrada encontrou no horizonte artistico-performatico
e nas artes do fazer (CERTEAU, 1998) dos becos e ruelas da quebrada, outras possibilidades de existir para
além de uma masculinidade hétero-branca-viril ou de uma feminilidade servil, reiteradas em sua cria¢do
religiosa, passando a se assumir como “bixa, trans, preta e periférica”. Valendo-se da bastardia (RINCON,
2015) e da poténcia narrativa de combate do funk, matriz cultural do popular-periférico brasileiro, a artista
milita pelo direito de ser e estar em um corpo enviadescido — sem culpas nem pudores — e envaidecido

em sua manifestacdo integra:

Enviadescer pra mim é uma atitude, um comportamento, um ato de resisténcia e tem
a ver com o feminino, as marcas do feminino em nossos corpos, e permitir que essas
marcas estejam sobre nds e deixar com que elas sejam um ato de empoderamento.
Tem a ver com assumir-se e assumir com seu corpo. (LINN DA QUEBRADA, 2017b,
ONLINE)

Figura 1 - Videoclipe Enviadescer. Fonte: Youtube, 2016.

O empenho de envaidescer a viadagem constitui um dos pilares do artivismo e das politicas de
audiovisibilidade'® (ROCHA; SANTOS, 2018) de Linn da Quebrada. Neste contexto, o corpo travesti (e/ou
afeminado, e/ou feminino) é concebido em um duplo movimento de ressignificagdo politica: o primeiro
projeta e langa luz sobre “corpos que ndo importam”, vistos como existéncias “incomodas”, “desviadas”,
“demoniacas”, passiveis de eliminagdo, ou, ainda, condicionadas a serviddo sexual-masturbatdria, em
uma relagdo perversa entre pornificagdo x grau de opressdo (PRECIADO, 2014). O segundo, por sua vez,
reivindica uma compreensdo polissémica sobre as corporeidades juvenis, despojadas de uma definicao
per si, haja vista o seu carater constitutivo processual e relacional com a alteridade, que possibilita outros
transitos e novas experimentag¢des entre o masculino e o feminino.

No tocante ao primeiro movimento, é oportuno trazer ao didlogo alguns dados que explicitam
o cenario de risco e indiferenca que tangencia estes corpos. Em um estudo realizado pela Associa¢do
Europeia TransRespect!?, o Brasil lidera o ranking mundial de homicidios contra travestis e transexuais,

10 ...] temos que novas formas de (dudio)visibilidade em que o valor que se contrata é o da “recriagdo”,
poderiam efetivamente ser associados ao que temos chamado politicas de audiovisibilidade artivistas,
propostas taticas tateis que muito bem tipificam as expressividades criativas remediadas e remixadas das
divas tecno-drags.” (ROCHA; SANTOS, 2018, p. 209).

11 Disponivel em: http://epoca.globo.com/brasil/noticia/2018/01/reduzida-por-homicidios-expectativa-
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totalizando 1.052 mortes no periodo de 2008 a 2017. Outro dado aferido pela Associagdo constatou que
das 2.600 mortes ocorridas em todo o mundo neste periodo, dois tergos das pessoas trans assassinadas
eram profissionais do sexo.

Endossando essa discuss3o, a Associacio Nacional de Travestis e Transexuais (Antra)'? elaborou o
Mapa dos Assassinatos de Travestis e Transexuais no Brasil em 2018, cujos resultados evidenciaram que a
cada 48 horas, uma pessoa trans ou travesti € morta por assassinato no pais. A pesquisa aponta que 65%
das mortes foram direcionadas aquelas que sdo profissionais do sexo, sendo que 60% delas aconteceram
nas ruas. Outro dado aferido apurou que a principal motivacdao dessa violéncia ndo estaria atrelada ao
exercicio da sexualidade, mas a identidade de género: 97,5% (aumento de 3% em relagdo a 2017) dos
assassinatos foram contra pessoas trans identificadas ao género feminino. Para Benevides (2018, online),
“[é] como se os corpos dessas pessoas que desafiam as normas tivessem que ser expurgados da sociedade.
E é isso que a sociedade tem feito”.

Preciado (2014) localiza uma relagdo direta entre a pornificagdo do corpo e o grau de opressdo que
sofrem. Corpos historicamente colonizados, a saber, as mulheres, as criangas, os negros, os homossexuais,
as travestis, as pessoas trans, entre outros, apresentam-se cada vez mais como “objetos de exploragdo
farmacopornografica maxima” (PRECIADO, 2014, p. 46, tradugdo nossa). Essa lente analitica ganha relevo
sobre os dados supracitados e as expressdes artisticas de Linn a medida que entendemos que estes corpos
travecos, afeminados que protagonizam as audiovisualidades da artista, resistem e afrontam aos regimes
farmacopornograficos.

Linn reflete essa condi¢ao de marginalidade e a transforma no mote de inspiragao da sua militancia
e criagdo artistica, denominada como “terrorismo de género”. Em Pajuba, seu recente album musical, a
artista faz alusdo ao exterminio de suas pares em varias musicas, com destaque para a can¢do Bixa Preta??,
que no seu refrdo reproduz o som de tiros de revélver sobre o corpo enviadescido. Sem hesitar diante
das piadas e do terror que acomete as pessoas trans e travestis, Linn manda um papo reto e afirma que a
batalha é cotidiana, mas sua artilharia é mais potente que o édio dos vigilantes de género.

Deslocar o feminino do patamar de submissdo e transcender avisdo reducionista sobre o corpo
travesti configura, para Linn, um ato de resisténcia, de amor — e, consequentemente, de ressignificacdao
politica. Em consonancia com estas reflexdes, destacamos outro ponto da expressividade corpdrea que
constitui as politicas de audiovisibilidade de Linn em seu projeto de envaidescer a viadagem, que diz
respeito a recusa do binarismo de género.

Assim, o que se contempla nesta proposta é uma compreensdo polissémica dos corpos, que nao
necessariamente refuta a condigdo bioldgica de existéncia, mas garante que a materialidade corpdrea
ndo esteja dada, finalizada nos érgdos sexuais, pois corpos ganham contornos e sentidos a partir de suas
experimentagdes e relagdes cotidianas com a alteridade. Contribuindo com esse debate, recorremos
as acepcgOes de Diaz e Alvarado (2012), sobretudo quando explicam que nos processos de constituicdo
identitaria e nos agenciamentos politicos juvenis contemporaneos, “o corpo ndo é; ao contrario, se vai
fazendo.” (DIAZ; ALVARADO, 2012, p. 117; tradugdo nossa). Nestas condicBes, o corpo é tomado como
um processo de (re-des) construgdo, que se faz em relagdo e experimentagdo direta com as diversas
dimensodes existenciais que se apresentam a essas juventudes, inclusive no tocante aos sentidos de género
e de sexualidade.

Nas palavras de Linn, esse devir-corpo lhe possibilita

-de-vida-de-um-transexual-no-brasil-e-de-apenas-35-anos.html. Acesso em: 1 fev. 2019.

12 Disponivel em: https://antrabrasil.org/. Acesso em: 9 fev. 2019.

13 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VyrQPjG0bbY. Acesso em: 5 fev. 2019.
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Transitar em mim mesma. Nas minhas possibilidades e poténcias. Nas minhas
fragilidades para me fazer mais forte. E assim fazer com que outras pessoas também
se identifiquem e deste modo redes de apoio e vinculos sejam criados. [...]. Eu sou
s6 uma parte desse movimento. Que é formado por um monte de gente preta,
‘translesbichas’, periféricas, que vem vindo com tudo para invadir e ocupar todos
0s espagos. Queremos escrever novas possibilidades para nossos corpos, sejam eles
como forem. (LINN DA QUEBRADA, 2019a, ONLINE)

Temos, em Linn, uma epifania de corpos plurais, transitérios, transformados, que ndo querem
existir nas sombras ou se esgotar nas estatisticas da violéncia. Com esta proposicdo, Linn perfura as ldgicas
normativas e farmacopornograficas, ocupando e resistindo em espagos ora nunca habitados por travestis,
transexuais, Iésbicas, homossexuais e tantas outras existéncias. Essa iniciativa inquiridora é manifestada,
sobremaneira, nas rimas e estéticas do “funk lacragdo” feito por Linn, cuja criagdo narrativa retrata e performa
estes corpos transviados, revelando-se, pois, em uma agdo potencialmente contra-laboratorial (PRECIADO,
2014, p. 35), de conflito e recusa explicitas ao projeto patriarcal e machista que opera sobre estes corpos.

A ocupacdo ludica e irreverente das ruas de um bairro popular em Sdo Paulo é plot central em
“Enviadescer”. Como nos conta o diretor do videoclipe, Thiago Félix'4, a filmagem foi realizada no mesmo
diaem que ele e Linn se mudavam para o “set”, bairro onde ainda hoje dividem uma residéncia. A ocupacao
das ruas é concomitante a ocupagao do espago do audiovisual. Evidenciando mapas de tensdes e de
resisténcias sdo construidas narrativas a partir das ruas, dos espacos virtuais e da ocupacdo dos corpos,
privilegiando-se os territérios de cruzamento (ruas/redes digitais/espaco privado). A mobilizagdo politica
coaduna-se a mobilidade territorial, expondo as ambivaléncias e contradi¢cdes que constroem o urbano.

Atuar na dimensao politica da experiéncia urbana implica em identificar a cidade como campo de
tensdo e lugar paradoxal. Jovens como Linn da Quebrada reconhecem os efeitos deste modelo civilizatdrio
em termos de suas expectativas de vida e de sua existéncia. Bricoladores perceptuais e comportamentais
atuam no campo cultural de modo autoral e projetivamente coletivo, pois se apropriam discursivamente
de suas vidas e de seus modos de pensar, e, nesta apropriagao, da-se também o percurso criativo.

O videoclipe “Enviadescer” é uma apresentacdo clara dos corpos desejantes de Linn e de sua
rede de amigas e amigos, e o seu transitar pela cidade, afrontosamente, “todes enviadescendo”, como
diz a letra e como performam a/os a(u)tores. Politicas de audiovisibilidade, neste sentido, ecoam uma
importante énfase autoral destes produtores culturais, sendo expressivas do modo como compreendem o
mundo e a si mesmos. Esta episteme tecno-audiovisual é sensivel as forcas moventes do contemporaneo,
as formas culturais do pop e da celebrizagdo e aos conteudos narrativos borrosos.

Nesta dire¢do, o consumo musical midiatizado constréi uma economia de afetos, articulada a uma
ressignificacdo afetual do cotidiano. Revanche pop-litica (RINCON, 2015), jovens periféricos paulistanos
negociam e desafiam normatizagGes e exclusGes, atravessando autobiograficamente a tirania das
pequenas diferengas. Neste aspecto, ganhar audiovisibilidade é central. A sarjeta consciente atravessa a
gestdo de visibilidade politica. Ser diva é relembrar a divida social que ainda ndo foi saldada.

BlasFémea pop-profana

Eles nos disseram “puta”. E agora nds dizemos: disputa.
(LINN DA QUEBRADA, 2019b, ONLINE)

(Dis)puta pela cidade. (Dis)puta pelos corpos. (Dis)puta pelo direito de enviadescer, sem culpa
nem pudores. S3o muitos os campos de batalha nos quais a disputa toma lugar e constitui as politicas de
audiovisibilidade mobilizadas por Linn da Quebrada. A partir das experiéncias urbanas em S3o Paulo e do

4 Depoimento as autoras. Ver nota de rodapé 3.
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seu rompimento com os modos de subjetivagdo e sujei¢do social impostos pelas Testemunhas de Jeova,
Linn deu ensejo a desconstrugdo pericial de sua existéncia e ao seu transito intermitente entre o sacro-
profano universo do feminino e da mulher.

Nessa luta pela (sobre)vivéncia e pelo reconhecimento dos corpos “transviados”, Linn concebe e
nos propde uma audiovisualidade combativa, que sai em defesa das Iésbicas, bixas, transexuais, e todas
as mulheres e boys que ndo temam enviadescer. Para langar luz sobre esses “corpos que nao importam”
e criar redes de apoio e afetos entre suas pares, a artista se apropria de e politiza narrativas midiaticas
(RINCON, 2006) evocando uma experiéncia estética do sensivel, pautada pelo dissenso (RANCIERE, 2014).

Nessa pulsdo estético-narrativa as produgbes performdticas sdo marcadas pelo escracho, pela
afirmag¢do de uma subjetividade plastica, do entre, das contaminagdes. Com remissdes imagéticas que
bebem dos circuitos do pop-porné-artistico-tecnodigital (RINCON, 2015) e com rimas que deslocam os
“machdes discretos” com seus “grandes paus eretos” do centro da cena e da narrativa transviada, a artista
focaliza nos corpos e nos desejos de um feminino ndo-essencialista e ndo-binario. Linn ndo quer falar
“por”, mas falar “com” todes, invertendo a légica da representagao para um didlogo aberto sobre género,
sexualidade, afetos, (des)amores, masculinidades e feminilidades fronteiricas, a luz de sua narrativa

autoral. Como ela mesma diz,

[...] nés vivemos sobre o molde da representagdo. Isso é muito perigoso. Eu ndo posso
representar ninguém, a ndo ser eu mesma. E preciso que a gente repense essa ldgica.
O interessante seria, mais que representac¢do, a logica da participagdo, na qual cada
pessoa apresentasse e representasse o seu proprio corpo. A légica da representagao
nos deixa confortaveis em nossos lugares. Causa ilusdao de que qualquer uma pode
chegar 1a e é mentira. Nds sabemos que é mentira. (LINN DA QUEBRADA, 2017c,
ONLINE)

Recusando ao plano representacional ou ao que Ranciére (2014, p. 18) define como légica do
pedagogo embrutecedor, cujas ordens determinam a agéncia do espectador —sendo o aluno ignorante, e
o artista, o mestre sdbio —, Linn parece mirar com o seu terrorismo de género a poténcia da emancipagdo,
“[n]o embaralhamento da fronteira entre os que agem e os que olham, entre individuos e membros de
um corpo coletivo” (RANCIERE, 2014, p. 23). Nesse contexto, o carater performatico recorrente em suas
audiovisualidades caminha ao encontro de uma construcdo de redes, de tramas coletivas, ou, ainda,
daquela “terceira coisa” da qual fala Ranciere (2014, p. 19), que habita o entre da relagdo do artista
com o espectador. Essa coisa “cujo sentido nenhum deles possui, que se mantém entre eles, afastando
qualquer transmissdo fiel, qualquer identidade de causa e efeito”. E o borramento das fronteiras entre
guem atua e quem observa, é o ato de inter-relacionar e interpelar o que se vé com a vida que se vive,
com suas comunidades de sentido. Ao reivindicar uma légica de participacdo, Linn também advoga pela
emancipacdo de cada um de nds, espectadores de sua arte, haja vista que “todo espectador é ja ator de
sua histdria; todo ator, todo homem de agdo, espectador da mesma histéria.” (RANCIERE, 2014, p. 21).

Como se nota no depoimento a seguir, Linn esta ciente da forca movente de sua arte:

Ser artista para mim tem a ver com criar sobre minha prdpria existéncia, criar sobre
0 meu corpo. O tempo, nds estamos atuando, atuagdo da minha agdo, da tua agdo,
de afetar, de ser afetada, de estar no presente, de gerar movimento. Eu pude praticar
isso com o teatro, com a performance, interferindo e fazendo coisas que causassem
acontecimentos. Mais que pensar em mudar o mundo, alcangar a paz mundial, o que
eu penso é nas relagdes que estdo proximas a mim. Eu penso arte como agdo. (LINN
DA QUEBRADA, 2017c, ONLINE)

Ao projetar a arte como agdo e tomar a performance como estratégia de auto afetacdo, Linn nos
aponta para uma nova topografia do possivel — ou, diriamos, do sensivel. No bojo dessa nova topografia,
sua audiovisualidade configura-se como a tatica de guerrilha para langar luz sobre existéncias em

transito, ao passo que a materialidade corpdrea se torna o lugar préprio para o agir politico, a partir de
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uma estética do dissenso!® (RANCIERE, 2014, p. 59). Inspiradas nas reflexdes de Ranciére, entendemos
aqui por estética do dissenso as formas e manifestagGes de visibilidade politica que perfuram as logicas
consensuais, que friccionam as normas sociais e os regimes de sensorialidade passiva estabelecidos com
producgGes audiovisuais, retirando o vidente de qualquer ordem de conforto ou acomodacgao espectorial e
deslocando o consenso de seu lugar de matéria primeira da boa convivialidade.

E nessa perspectiva das contaminacdes e do dissenso que Linn nos apresenta um de seus projetos
audiovisuais mais impactantes: o “BlasFémea”. A conjugacdo da palavra em maiusculo ndo é aleatdria. O
significado de blasfemar diz respeito a difamacdo ou sacrilégio contra a religido, os deuses e seus icones;
blasFémea, por sua vez, tem a ver com o enfrentamento da mulheridade frente as ordens sacratissimas
do masculino e do seu gozo. Esse jogo de linguagem é performatizado com énfase nas primeiras cenas
do video: Linn aparece ajoelhada em um confessionario, em busca do “perddo” de seus pecados. O sino
ecoa em fortes batidas e, entdo, entidades masculinas, coroadas, aludindo a divindades, surgem em cenas
gue remetem a suas ereg0es, figuradas pelas velas acesas que respingam sobre a artista. Entre fei¢des de

prazer, vem a ejaculagdo... e a mulher cabe o abandono — e a culpa.

Figura 2 — Videoclipe “Mulher”. Fonte: Youtube, 2019.

Ap0s esse prologo, o videoclipe nos conduz a um outro momento, que evidencia a poténcia dessa
mulheridade. Para a artista,

A gente tem que pensar em mulheridades, na feminilidade no corpo. Porque cada
corpo vai expressar feminilidade e masculinidade do seu jeito. A questdo é que: o
que é o sagrado e o que fica em fung¢do disso? A minha resposta a essa pergunta
da separagdo é o proprio video, o video é o que eu penso em relagdo a isso. Cada
corpo é o0 seu sexo, 0 seu género, seu afeto. E a nossa possibilidade de repensa-los e
perceber que estamos em movimento. Sexo pra mim nao é fixo, estatico e estatistica.
E ferramenta, é agdo é verbo. N3o é objeto. (LINN DA QUEBRADA, 2017d, ONLINE)

Diferenciando-se da irreveréncia festiva e abusada de “Enviadescer”, em “BlasFémea” localiza-se a
tensdo do enfrentamento dessas mulheridades frente as ordens patriarcais e religiosas. Linn escancara em
suas primeiras projecdes a rotina de prostituicdo na qual vivem muitas travestis entre becos, ruas e calgadas
e, especialmente, a soliddo da mulher trans. Nesse momento, uma voz materna ao fundo parece acolhé-la
em sua condigdo verdadeira e direciona o cuidado que, por vezes, é destituido desses corpos transviados:

“mas se cuida td? Tanto na alimentagdo quanto na sua saude. Um beijo. Te amo, do jeito que vocé é”.

15 "0 que entendo por dissenso n&o € o conflito de ideias ou sentimentos. E o conflito de vérios regimes
de sensorialidade”. (RANCIERE, 2014, p. 59).
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No papo reto da artista, esse corpo travesti ndo é obra acabada: ele é “favela, garagem, esgoto”
e, para o desgosto do cis-tema, “td sempre em desconstru¢do”. A ideia do corpo como ocupag¢do ganha
relevo nas rimas de Linn, reivindicando, pois, ndo somente uma forma de ser mulher e habitar o feminino,
mas as multiplas possibilidades de conceber essa corporalidade, que se potencializa a partir de sua
movimentacgdo intersticial entre os géneros, as sexualidades, os afetos, e, inclusive, nas circulagdes e
apropriagoes (na)da cidade.

Em outro momento do video, apresenta-se o movimento de insurgéncia feminina: ao aceitar um
programa, a personagem representada por Linn é acometida pelo terror das ruas, experimentado por
muitas profissionais do sexo, a exemplo dos dados apontados anteriormente em nossa andlise. As cenas
mostram a artista cercada por homens, aludindo a uma explicita forma de abuso e violéncia. Contudo,
ao primeiro sinal de perigo, corpos femininos, em marcha de combate, explodem o circuito de opressao,
resgatando a artista e enfrentando os agressores. No pop-profano de Linn da Quebrada, elas ndo querem

pau — elas querem paz:

Nas ruas pelas surdinas é onde faz o seu salario.
Aluga o corpo a pobre, rico, endividado, milionario.
Ndo tem Deus. Nem patria amada.

Nem marido. Nem patrdo.

O medo aqui ndo faz parte do seu vil vocabulario.
Ela é tdo singular.

Sé se contenta com plurais.

Ela ndo quer pau, ela quer paz.

(MULHER, LINN DA QUEBRADA, 2017).

O ritual de conexdo entre tantas existéncias femininas — em seus corpos dissensuais — participa
das disputas travadas pelo “artivismo musical de género” de Linn da Quebrada. Em seu transito pelas
possibilidades e corporeidades do feminino, Linn encontra na musica e nas performances audiovisuais
uma forma de construir redes de apoio e de explicitar que ja ndo é mais possivel fingir que nés — mulheres
e travestis — ndo existimos. Cada vez mais, Linn quer ocupar, transitar e ressignificar - (n)a musica, (n)os
corpos, (n)a periferia, (n)os circuitos mididticos e pés-massivos - para, entdo, re-existir.

As formas de re-existéncia da cantora encontram nos videoclipes uma materialidade comunicativa
que apresenta e fricciona vida publica e vida interior. Em ambas, a experiéncia urbana, de um lado, e a
experiéncia religiosa, de outro, seccionam os sujeitos. O interior sagrado — remetendo a uma igreja — é
profanado por uma sexualidade ndo autorizada. O exterior profano — as ruas da cidade — é sacralizado
na liturgia da unido de corpos que se protegem e se defendem. Nas duas situagGes, ha um sujeito que
pensa, sente e também produz audiovisibilidade, nos remetendo a categoria do narrador benjaminiano.
Na anamnese da violéncia, nasce a estética dissidente de Linn. Ninguém esta propriamente a salvo. Mas
ha uma tessitura de falas, imagens e sonoridades como guia. Ha corpos que falam. Pelos préprios corpos,
pelas proprias apresentagdes. O gozo do subalterno borra o olhar colonizador e da legitimidade a um lugar
de fala periférico e atroz. Ele ganha audiovisibilidade nos clipes de Linn, refor¢ando uma sensualidade
estratégica e militante das ruas e do risco, e construindo um corpo feminino que deriva, desvia e se agrega.
Nas ordens do sensivel e do inteligivel articuladas por Linn, hd uma ressignificagdo pop-litica do corpo
travesti. A vinganca das travecas inclui, na cena do “funk lacragdo” defendido pela cantora, |ésbicas, bixas,

transexuais, e todas as mulheres e boys que ndo temam enviadescer.
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Resumo:

Analisamos os sentidos acionados por noticias relacionadas a Lady Gaga no jornalismo
de cultura pop brasileiro, tendo como objetivo entender o que eles sinalizam sobre
questdes de género e sexualidade, compreendidas em uma perspectiva queer,
processos dos sites de redes sociais e a cultura pop. Agrupamos cinco constelacdes de
sentidos que apontam para as maneiras como signos da cultura pop sao reverberados
através de territorialidades semidticas, adquirindo tessituras socioculturais muito
proprias da cultura pop digital brasileira e fazendo pensar em aspectos do queer.
Constatamos que linguagens construidas e espalhadas por comunidades queer
nas dindmicas digitais passam a mobilizar a semiodiversidade - constantemente
ameacada - em redes digitais do jornalismo de cultura pop.

Palavras-chave
Jornalismo de cultura pop; Mdusica pop; Cultura digital; Género; Lady Gaga.

Abstract

We analyze the senses triggered by news related to Lady Gaga in Brazilian pop
culture journalism, aiming to understand what they signal about issues of gender
and sexuality, understood in a queer perspective, processes of social networking sites
and pop culture. We have grouped five constellations of meanings that point to the
ways in which signs of pop culture are reverberated through semiotic territorialities,
acquiring sociocultural signs that are very typical of Brazilian digital pop culture
and making think of queer aspects. We find that languages built and spread by
queer communities in digital dynamics start to mobilize semiodiversity - constantly
threatened - in digital networks of pop culture journalism.

Keywords
Pop culture journalism; Pop music; Digital culture; Gender; Lady Gaga.
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Introducao

Uma crianga ou adolescente queer, que ndo atende aos pressupostos performativos da ordem
heterossexual, é agredida em diversos niveis para ser enquadrada na norma social vigente, seja pela
escola, pela familia ou pelos medias. Nessa condi¢dao contextual, Jamey Rodemeyer tinha 14 anos quando
se suicidou?, em 2011. O menino era refém do terrorismo cultural (MISKOLCI, 2015) instaurado em torno
de vivéncias dissidentes de género e sexualidade. No YouTube, ele publicava videos em que narrava como
era a luta didria contra o preconceito e a maneira como Lady Gaga o ajudava, através das suas musicas,
nesse processo. No dia 18 de setembro, antes de cometer suicidio, deixa o seu adeus através do site
rede social Twitter, agradecendo a Mother Monster® por tudo o que ela havia feito e “erguendo as suas
patas para o ar” (paws up) — expressdo comum entre fds da cantora. O tragico episédio, com outros
desdobramentos, como o consequente ativismo e performances de Lady Gaga contra o bullying, é um
legitimo ciberacontecimento (HENN, 2014): tramado nos sites de redes sociais, com semioses intensificadas
(PEIRCE, 2002) — acdo, geracdo e propagacdo de signos — dada a sua articulagdo com a musica pop
(SOARES, 2015). Faz pensar na forma como essas processualidades socioculturais sdo materializadas em
rede, instaurando territorialidades semidticas (no sentido de LOTMAN, 1996) que sinalizam a hibridizacao
entre o pop e o queer.

A musica pop, em varios momentos histéricos, esteve articulada a pessoas colocadas a margem
por serem marcadas como desiguais a partir de suas diferengas. Madonna chocou o conservadorismo
estadunidense com suas insinuagdes sexuais e revoluciondrias a partir da musica, sendo um simbolo
de resisténcia para, principalmente, mulheres e LGBTQs* que cresceram entre as décadas de 1980 e
1990. Lady Gaga, em sua era Born this Way, desencadeou, a partir da musica, formas de enfrentar os
preconceitos para muitos fas. Beyoncé assumiu a negritude em musicas e shows como o do Superbowl,
no qual fez referéncia ao movimento #BlackLivesMatter e aos Panteras Negras, grupo ativista do qual
Angela Davis foi membra. E muito antes, Judy Garland, potencializou uma verdadeira revolugao LGBTQ —a
Rebelido de Stonewall aconteceu em uma noite na qual as pessoas choravam a sua morte (DUPRAT, 2007).
Entendemos que em sites de redes sociais, o sentir musical pop que faz pensar nessas diferengas torna-se
intensamente semidtico, dada a exuberancia de signos que mobiliza, além de sua conjuntura espalhavel
e passivel de mapeamento.

O presente trabalho propde-se a analisar a constituicio e os desdobramentos de (ciber)
acontecimentos dessa natureza, a partir das postagens ocorridas em dois portais destinados ao jornalismo
de cultura pop (GONZATTI, 2017), além de um coletivo midiadtico de fds que também esta inserido nessa
I6gica (esse recorte refere-se aos modos como Lady Gaga aparece nos coletivos de fas RDT Lady Gaga®, que
integram essa forma jornalistica pop, e os portais Pop Line® e Papel Pop?). O objetivo é o de compreender
os sentidos que emergem em acontecimentos que se desencadeiam na interface entre questdes de

género, processualidades especificas dos sites de redes sociais, cultura pop e potencialidades jornalisticas.

2 O percentual de suicidio entre jovens LGBTQ (Lésbicas, Gays, Bissexuais, Transexuais e Travestis, Queer)
é maior do que entre jovens heterossexuais: http://acoisatoda.com/2016/09/14/suicidio-de-jovens-lgbt/.
Acesso: 01/2019.

3 Mother Monster é um termo utilizado por fis para referirem-se & Lady Gaga, assim como little monsters
é uma denominagdo para o grupo de fas (fandom).

4 Lésbicas, gays, bissexuais, travestis, transexuais e queers. Embora a terminologia ndo dé conta de toda
a pluralidade identitaria do movimento, entendemos que o queer, em seu potencial tedrico que sera ten-
sionado ao longo do artigo, engloba uma matriz para pensar todas as sexualidades ndao-heterossexuais e
géneros que extrapolam o binarismo da masculinidade e feminilidade.

5 http://www.rdtladygaga.com/ . Acesso em: 01/2019.

6 http://portalpopline.com.br/. Acesso em: 01/2019.

7 https://www.papelpop.com/. Acesso em: 01/2019.
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Esse movimento é investigado a partir da Andlise de Construcdo de Sentidos em Redes Digitais (HENN et
al., 2017). Trata-se de movimento metodoldgico que permite mapear rastros semidticos, agrupa-los em
constelagGes de sentidos e desenvolver inferéncias em torno das questdes aqui propostas. Trabalha-se
com o pressuposto que os fluxos de semiose dos ambientes formados pelas redes digitais, desencadeiam
disputas de sentidos, constituicGes de territdrios semidticos e fronteiras em que o que esta em jogo é a
sobrevivéncia da semiodiversidade.

De qual pop estamos falando?

Nos parece muito complexo evocar a terminologia pop sem definirmos ao que estamos nos
referindo: filmes, séries, musicas, performances, celebridades, games, quadrinhos e uma infinidade de
signos sdo acionados por essa cultura intensamente mercadoldgica, mas que ndo se esgota em uma lente
econémica. Ao focarmos na musica pop, o guarda-chuva epistémico que pode ser acionado continua
multiplo: rock, indie, samba, funk, sertanejo, sdo todos géneros musicais que entram nessa légica. Aqui,
pensamos a musica pop em uma estrutura transnacional, na légica predominantemente estadunidense e
no pop acionado pelas divas — celebridades que evocam a feminilidade a partir de performances ao vivo,
clipes, albuns e outras ferramentas publicitarias.

Compreendemos que os signos acionados pela musica pop “(...) ajudam a urdir o tecido da
vida cotidiano, dominando o tempo de lazer, modelando opinides politicas e comportamentos sociais
e fornecendo o material com que as pessoas forjam sua identidade”. (KELLNER, 2001, p. 9), funcionam
também “(...) como um maquinario, uma constelagdo de conceitos, para além das circulages binarias
acionadas por binémios como rock/pop, arte/entretenimento, erudito/popular” (JANOTTI JUNIOR, 2016,
p. 120). Soares (2015) nos fala, nesse contexto, de uma sensibilidade pop que conecta as pessoas do
mundo inteiro a partir do imaginario e do ficcional, possibilitando a emergéncia de linguagens ancoradas
no midiatico. Uma processualidade que se da a partir de interpretagdes, negociacdes e apropriagdes que
ressignificam experiéncias culturais.

Assim, em toda a sua complexidade, a musica pop inaugurou muitos hinos de libertacdo para
pessoas que refletem aspectos diferentes do que impde a norma heterossexual (BUTLER, 2014): gays,
|ésbicas, bissexuais, travestis, entre outras. Judy Garland, por exemplo, foi uma atriz estadunidense que
estrelou um dos musicais mais cultuados de todos os tempos, O Mdgico de OZ, de 1939. Ela interpretou a
personagem principal, Dorothy Gale, que canta a musica Over the Rainbow. Diversas pesquisas apontam
para a forma como LGBTQs se identificavam com a sua performance (CURRID, 2001; VALE, FERREIRA,
2015; BESSA, 2015), lendo-a como uma das primeiras divas pop das pessoas queer. Judy Garland faleceu
no dia 22 de junho de 1969, com 47 anos. Em seu funeral, no dia 28 do mesmo més e ano, alguns de seus
fas se reuniram no bar Stonewall Inn para homenagearem a sua diva (MATZNER, 2015) — na mesma noite,
a violéncia policial contra as pessoas LGBTQs do bar ndo foi tolerada e iniciou-se ali uma rebelido (DUPRAT,
2007). Um ano depois, em comemoracdo a rebelido, em 28 de junho de 1970, as primeiras marchas,
naquela época, do orgulho gay - hoje LGBTQ - aconteceram em Sdo Francisco, Nova York, Los Angeles e
Chicago. Comecava, ali, uma militdncia ativista moderna que se expandiu pelo mundo.

O pop pode ser politico. Ele fala diretamente com cada pessoa em sua mais singela subjetividade,
seja a partir das mediagOes, dos produtos, dos afetos, das sensibilidades - desenvolve uma vivéncia pop
cotidiana que articulam camadas de sentidos através dos medias (SOARES, 2014). Fas desenvolvem afetos
muitos proximos ao que apontamos em relacdo a Judy Garland até hoje, seja através de relagbes com
Lady Gaga, Madonna, Beyoncé, Britney Spears ou outras divas do pop. Assim, as pessoas marginalizadas,
com a cultura pop, representam estilos de vida, estética do cotidiano, ditam modas e definem gostos,
“(...) revelando o qudo ténue se tornaram as fronteiras rigidas entre contracultura e cultura comercial” —

apontamento de Rose de Melo Rocha e Ozzie Gheirart (2016, p. 169). Vivéncias que fazem vazar as normas
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de género e sexualidade estdo, nesse sentido, subjetivamente engendradas a construgdes de experiéncias
em torno do pop. A teoria queer, tdo plural e complexa que caberia falarmos em teorias, nos ajuda a

compreender como alguns signos podem desafiar construgdes hegemanicas vigentes.

Queer

Queer é, em primeira instancia, uma ofensa, um xingamento, algo préximo de bicha, viado ou
sapatdo (LOURO, 2013), mas que foi ressignificado para nomear esse movimento ativista e tedrico. A
linguagem, em sua poténcia verbal, emerge, nesse sentido, como forma de, a partir de um palavrdo,
enquadrar as construgdes histérico-sociais do masculino e do feminino em seus devidos corpos — em
uma visdo heteronormativa, pois corpo nenhum é determinante de um sexo/género como vai entender
esse pensar. Vemos na teoria queer um ponto de convergéncia entre os estudos feministas e gays e
|ésbicos. Mas nao sé isso. Em relagdo ao feminismo, ajudou a interrogar as categorias homem e mulher,
demonstrando que ha uma pluralidade gigantesca de formas de habitar o mundo a partir de um género que
se articula a outros marcadores sociais. Para os estudos gays e |ésbicos, veio a contribuicdo de olhar para
a forma como LGBTQs sdo tornados abjetos a partir da criagdo de binarismos como a homossexualidade/
heterossexualidade.

A partir de um encontro entre Estudos Culturais e pés-estruturalismo francés (SOUZA, BENETTI,
2013), a vertente tedrica queer comecga a emergir entre o final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 a
partir de autoras e autores como Eve Kosofsky Sedgwick, Michael Warner, Teresa de Lauretis, Judith Butler
e Paul Beatriz Preciado. Ndo retomamos, aqui, uma historizagdao do conceito em campo tedrico brasileiro
e internacional, como faz muito bem Marconi (2015), mas buscamos tragos do queer que revelam a sua
potencialidade para olhar as diferengas e a forma como elas sdo construidas.

Para Steven Seidman (1996, p. 13), o queer seria o estudo de conhecimentos e préticas sociais
gue organizam a sociedade, “(...) sexualizando — heterossexualizando ou homossexualizando — corpos,
desejos atos, identidades, relagdes sociais, conhecimentos, cultura e instituicdes sociais”. Uma realidade
que, politicamente, continua a negar e punir o feminino constituido e excluido historicamente, como ja
demonstrado—uma punigdo que pesa mais ainda para corpos que estdo em desacordo com o determinismo
e fundacionalismo bioldgico: se vocé tem um pau, deve ser homem e ter uma performance exclusivamente
masculina e heterossexual, por exemplo. Butler (2003) ird chamar essa forga que age sobre os corpos de
performatividade de género.

A sociedade construida sobre a heterossexualidade compulsdria, que parte do pressuposto de que
ser heterossexual é ser normal (RICH, 2010) ndo oprime somente léshicas e gays, mas muitos diferentes/
outros, todas as mulheres e muitas categorias de homens (WITTIG, 1992). Ja a heteronormatividade
(WARNER, 1991) opera como forma de organizar a vida a partir do modelo heterossexual: monogamia,
casamento, filhos e uma série de outros dispositivos que desenham uma ordem sexual ideal para os corpos.
Pessoas queers também podem reforgar a heteronormatividade a partir da imposicdo de comportamentos
especificos, como a desqualificacdo de gays afeminados e a valorizagdo de uma posigdo ativa, que penetra
e que opera simbolicamente como o masculino. Uma série de comportamentos também contribuem para
uma relagdo mais préxima de uma concepgdo heteronormativa da sexualidade, lidas por Rubin (2012)
como formacgdes ideoldgicas do pensamento sexual, entre eles, a negatividade sexual, que vé no sexo
algo amedrontador, que ndo deve ser mencionado, falado e a valoracdo dos atos hierdrquicos sexuais,
que entende que o sexo correto é aquele que envolve, dentro do matrimoénio e de preferéncia com fins
reprodutivos, a penetragdo do pénis na vagina.

O queer, entdo, “(...) é a teoria dos viados, a teoria do cu (...)” (BOURCIER, 2015, p. 15), que
ressignifica linguagens a partir da citacionalidade de Derrida — Butler (1999) vé nesse conceito um

potencial para subverter as normas e criar uma perturbacdo queer. Perturbagdo que fala do sexo sem
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tomar o vocabulario médico, que olha para o senhor diz:

(...) eu ndo desejo mais o teu desejo. O que vocé me oferece é pouco. Isso mesmo, eu
sou bicha, eu sou sapatdo, eu sou traveco. E o que vocé fara comigo? Eu estou aqui e
ndo vou mais viver uma vida miseravel e precaria. Quero uma vida onde eu possa dar
pinta, transar com quem eu tenha vontade, ser dona/dono do meu corpo, escarrar no
casamento como instituicdo apropriada e Unica para viver o amor e o afeto, vomitar
todo o lixo que vocé me fez engolir calada/o. (BENTO, 2016, p. 23).

Com os sites de redes sociais, o sentir musical pop é atravessado por toda a potencialidade dessas
expressoes culturais espalhadas por vivéncias queer. Entendemos que algumas territorialidades, como as
do jornalismo de cultura pop, acionam signos que fazem pensar nas possiveis articulagdes entre o queer e
o pop. Apresentamos no proximo item a nossa compreensdo sobre essas territorialidades que atravessam

0 ambito de espacos de sociabilidades digitais, como o Facebook e o Twitter.

Territorialidades semidticas digitais no jornalismo de cultura pop

Nos sites de redes sociais, como o Facebook, é possivel perceber que as tendéncias, sentimentos
coletivos, interesses e disputas de sentidos sdo visiveis através de conversas publicas e coletivas, que
influenciam a cultura, constroem fenémenos e espalham (JENKINS, FORD, GREEN, 2014) memes e
informacg&es (RECUERO, 2014). E importante atentar que as forgas sociais que levam a emergéncia desses
fendémenos sdo online e off, podendo, ou ndo, serem potencializadas por essas media¢des em sites de
redes sociais. Os espagos digitais, nesse contexto, inspiram as pessoas a mostrarem seus sentimentos, a
performarem o seu eu e a interagirem dentro dos seus contextos, sendo um terreno fértil para praticas
em torno da cultura pop. Os sites de redes sociais, e mais amplamente ainda, as redes digitais que se
configuram a partir de multiplas plataformas tornam-se potencialmente semiéticos.

O meme, seja em seu sentido popular de contelddos que sdo altamente espalhados nos sites de
redes sociais, ou no de Dawkins (1979), possibilita articular como a nog¢do de semiodiversidade atravessa
redes de sociabilidade e consumo. Dawkins (1979) traz um exemplo andlogo das transmissdes culturais
humanas, que ele compreende apenas como interessante e contextual, pois somos nds, pessoas, que
demonstramos como a evolugdo cultural funciona. Uma espécie de passaro de uma regido da Nova
Zelandia possuia nove tipos de cantos diferentes que ndo surgiam da genética, mas da imitagdo dos seus
pais e, com o passar do tempo, um novo canto surgia devido a forma como alguns passaros modificavam
a melodia, repetiam notas ou misturavam cantos. Ao olhar para a cultura humana, o autor propde,
entdo, o termo meme para denominar a unidade mais basica de transmissdo cultural — assim como o
gene transmite informacgdes genéticas, o meme transportaria informacgdes culturais. Cita como exemplo
de memes as melodias, ideias, a moda, a maneira de fazer potes ou construir arcos - todos processos que
remetem a informagdes que passam de cérebro para cérebro. A prépria crenga em Deus, para o autor, é
um meme que foi se transformando culturalmente. Para Henn (2014), assim, o meme é algo que dispara
a estrutura de todos os processos culturais.

Lotman (1996) entende a semiosfera como o espago de convergéncia e metabolizagdo de todas
as semioses (PEIRCE, 2002), ou seja, dos processos que produzem sentido na realidade. Assim, os memes
criam maquinas de sobrevivéncia para si, os signos, diversificam-se e promovem disputas intensas na
semiosfera através dos processos dinamicos da cultura. Nas redes digitais, que possuem alto grau de
conexdo, essas disputas sdo intensificadas e geram transformagdes nos mais diversos niveis de linguagens.
A semiosfera, portanto, de maneira analoga a biosfera, também necessita da diversidade para sobreviver —
ha, nesse processo intensificado pela cultura digital, a possibilidade de vislumbrar uma semiodiversidade.
Sendo as redes digitais multiplas, diversas, constituidas por diferentes bolhas sociais, algumas mais
presas a ldgicas algoritmicas, outras ndo, cabe pensarmos, portanto, em semiosferas que configuram
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territorialidades semiodticas especificas. O jornalismo de cultura pop (GONZATTI, 2017) apresenta algumas
delas.

O jornalismo de cultura pop (GONZATTI, 2017) se dedica exclusivamente a cobertura do que
advém do pop, principalmente em sua instancia anglo-saxdnica: clipes, musicas, trailers, discussdes
de celebridades no Twitter e muitos outros produtos de alta visibilidade tornam-se noticia nessas
territorialidades que abandonam disputas entre entretenimento e jornalismo e passam a trabalhar
em mutualidade com fas/consumidores. Dentro da légica do jornalismo de cultura pop, destacamos a
presenca de coletivos midiaticos de fas. O conceito de coletivo mididtico (AQUINO BITTENCOURT, 2015)
é desenvolvido para pensar na construcdo de espagos destinados a informar que se desvinculam de um
jornalismo hegemonico, tradicional, etc. No que se refere a cultura pop, fas desenvolvem sites, féruns
e perfis em sites de redes sociais que também buscam, de maneira colaborativa, espalhar informacgGes
sobre produtos midiaticos — sejam eles filmes, cantoras, celebridades etc. Ha um fazer jornalistico singular
implicado nessas processualidades, que também funcionam como intensificadores do processo semidtico
disparado pela musica ao se tornar noticia, por exemplo. E a esse movimento, a partir de Lady Gaga, que

dedicamos a nossa analise em trés territorialidades especificas.

Sentidos queer em redes digitais

A andlise de construgdo de sentidos em redes digitais pressupde um olhar das conex&es que
compdem diferentes redes digitais. A partir de trés movimentos — o de mapeamento e identificacdo, o de
agrupamento de constelagdes de sentidos e o de inferéncias — as semioses inauguradas por processos em
rede sdo dissecadas, buscando a identificagdo das camadas semidticas que integram determinado objeto
(HENN et al., 2017). A metodologia permite compreender fenébmenos em multiplas complexidades.

Nosso foco, aqui, é aplicar a andlise a fim de entender quais semioses que fazem pensar o queer
sdo acionadas em territorialidades intensamente semidticas articuladas as noticias sobre Lady Gaga. O
Papel Pop é um dos maiores portais de noticias destinados a cobertura da cultura pop como um todo:
musicas, séries, filmes, quadrinhos, celebridades e outros elementos. O Pop Line é o maior portal do
Brasil destinado a cobertura exclusiva de noticias em torno da musica pop. No nosso mapeamento,
os dois maiores coletivos de fas do Brasil em torno de Lady Gaga sdo o RDT Lady Gaga e o Lady Gaga
Brasil®. Embora o Lady Gaga Brasil seja maior em niveis quantitativos, o RDT Lady Gaga possui um maior
engajamento com os publicos, acionando mais comentarios no site e nos posts, por isso, 0 tomamos como
como referéncia para a analise.

Foram analisadas as publica¢Ges do Facebook e da drea de comentarios de cada portal de noticias
— o0 que ja sinaliza, ao nosso olhar, a constituicdo de uma rede digital em torno de cada um desses espagos.
Do RDT Lady Gaga, Lady Gaga fala sobre final de semana do orgulho LGBT+ em Nova lorque®; do Papel
Pop, Vazou o dlbum novo da Gaga e gente td gargalhando com os fds comentando; e do Pop Line, Lady
Gaga promete lancamento de novas musicas na turné mundial °. Capturando os comentérios do site e
da pdgina no Facebook (com excegdo do Papel Pop, pois a matéria selecionada ndo possuia comentarios
no site), chegamos a cinco constelagdes de sentidos: Performance Célebre/F3, Linguagens do Vale/
Meme Transviados, Signo LGBTQ, Disputa de Fis e Odio. Embora a metodologia ndo pressuponha uma
intencionalidade quantitativa, a Figura 1 permite visualizar e identificar a intensidade das semioses em
torno de cada noticia.

8 http://www.ladygagabrasil.com.br/

° https://www.facebook.com/RDTLadyGaga/photo/a.197373210450137.1073741828.197346857119439/
764559833731469/?type=3&permPage=1 (pagina com mais 177 mil curtidas) Acesso: 01/2019.

10_https://www.facebook.com/portalpopline/photos/a.10150220957829341.339347.31264 1429340/101
55776970004341/?type=3&theater (pagina com mais de 1 milhdo e 600 mil curtidas) Acesso: 01/2019.
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Figura 1 - Semiose Monstra. Fonte: elaborado pelos autores.

O processo de semiose inaugurado por cada noticia é correspondente a visibilidade de cada site
—embora, considerando a etapa de mapeamento, destacamos que existem rupturas e que algumas vezes
a intensidade inauguradora de sentido de um portal menor em niveis quantitativos pode se sobressair
a um maior. As constelagées ndo se anulam e estdo interseccionalizadas. Ndo optamos por descartar
as semioses que ndo remetem a nossa problemdtica — especificamente as constelagdes de sentidos
denominadas como Performance Célebre/Fa e Disputas de fas — pois elas se articulam a outros sentidos,
revelando como a semiodiversidade acionada por noticias pop em torno de Lady Gaga aparece nessas
territorialidades. Apresentamos o que estamos entendendo, de maneira mais sucinta, em torno dessas
duas constelagdes em cada contexto e depois desdobramos as semioses que correspondem diretamente
a0 nosso objetivo.

Compreendemos como Performance Célebre/F3, a maneira como perfis performam o seu gosto,
ou, como entende Simone Pereira de Sa (2016), o amor pelos objetos socioculturais. Nas semioses do
coletivo de fas RDT Lady Gaga, essa relagdo de expectativa sobre a performance da idola, ou ainda a
publicizacdo do que é feito por ela, aparece através de textualidades diversas: expectativas sobre
langamentos de clipes, citagdo ao que fazem para que os videos da celebridade tenham mais visualiza¢gdes
no YouTube (no caso, deixar o video aberto em outra janela enquanto trabalha) e desejos de que Gaga
faca parceria com outras cantoras, por exemplo. No Papel Pop, por se tratar de uma matéria que cita o
vazamento do album Joanne (2016), trazendo os sentidos que foram espalhados pelo Twitter como foco da
noticia — o que a configura como um ciberacontecimento — predominam elogios as musicas e tentativas de
prever quais sons seriam lancadas como singles. Por fim, no Pop Line, fas debatem o langamento de novas
musicas: como esse movimento pode estar relacionado ao langamento de um EP, assim como a cantora
fez na época do album The Fame (2008), lancando posteriormente ao The Fame Monster (2009); como
essa revelagdo pode sinalizar o fim da era Joanne; a frustragao que estdo tendo pela diva nao divulgar
com a mesma intensidade da fase Born This Way (2011) as musicas ja lancadas, como Jhon Wayne e The
Cure; ou ainda o orgulho que tem pela cantora, citando o seu sucesso comercial. Alguns comentarios
integrados a essa constelacdo sdo intensificados, ou abrem respostas através das possibilidades técnicas

do Facebook, que geram disputas de sentidos.
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A constelagdo Disputa de Fas apresenta discussGes entre perfis que buscam deslegitimar Lady Gaga
como artista, sinalizando a presenca de antifas e haters nessas territorialidades. Adriana Amaral e Camila
Monteiro (2013) apontam a mutualidade performatica entre fas e haters, na medida em que a presenca de
um aciona o outro, e a maneira como os sites de redes sociais amplificaram esse engajamento. No RDT Lady
Gaga, um comentdrio esta integrado a essa constelacdo ao apontar que uma parceria entre Gaga e Demi
Lovato, por exemplo, seria motivo de piada na internet (no caso, o perfil pressup&e que piadas seriam feitas
em torno de Gaga). No Papel Pop, o comentdrio que sozinho sinaliza a intencionalidade de construir uma
disputa com Gaga publicou uma imagem de Madonna com um chapéu country rosa, legendando-a com Vem
Joanne — fazendo referéncia a um suposto plagio. Enquanto isso, a noticia do Pop Line gera uma intensa
disputa de fds na qual, predominantemente, o debate para deslegitimar Gaga através de antifds/haters é
inaugurado a partir de questées do mercado, apontando queda de vendas que sado respondidas por fas que
apontam, em resposta, o “fracasso” de outras cantoras, como Katy Perry, para legitimar a sua idola.

O Pop Line, ao ser o Unico portal com intensa semiose relacionada a disputa, foi, nesse sentido,
a Unica rede a apresentar comentarios que fazem pensar no édio em relagao a quem foge da hegemonia.
Comentarios que fazem pensar nas normas construidas que instituiram os corpos queers, que produziram
“(...) Outros, sem os quais 0 hegemaonico também ndo se constituiria nem manteria seu poder” (MISKOLCI,
2009, p. 174). Atravessado pelo género, engendram-se padrGes de beleza, de classe, etnia, sexualidade
que colocam a margem do desejo e do poder quem foge do modelo reiterado pela publicidade, pelo
capitalismo e, nesse contexto, pela cultura pop. Os fas de Beyoncé que criticam Lady Gaga sdo chamados
de Beylajes que latem em noticias que ndo sdao da sua diva — a laje do termo fazendo uma referéncia a
periferia e o latir lendo essas pessoas como proximas a um cachorro, Lady Gaga é chamada de porca, de
gorda (em um sentido depreciativo) e fas ofendem-se uns aos outros chamando-se de cara de macaco,
baleia frustrada, suricato, e Santands (uma resposta a um perfil com o primeiro nome Santana), por
exemplo. Em uma disputa acionada por um perfil que diz que a cantora tera mais um flop (termo que
advém de territorialidades digitais que serdo apresentadas a seguir e significa algo proximo de fracasso,
com poucas visualizagBes), recebe respostas extremamente agressivas por, como foi possivel notar
nessas conversagées, ser um antifa recorrente nos comentarios do Pop Line — como, por exemplo, bixa
esquizofrénica do fundo do mar e veado mal comido é um problema sério. A norma dita ofensas que
qualificam como inferiores determinadas condicGes, nesse sentido, esquizofrenia torna-se uma ofensa e
ser um veado passa a exigir um ato de penetragdo para, na concepgao do autor do comentdrio, barrar uma
suposta histeria — palavra com cunho machista — que viria dessa manifestacdo antifd. Ao mesmo tempo,
o uso de bixa e veado, na analise que desdobramos aqui, aparece muitas vezes de maneira ressignificada
— 0 que estamos compreendendo como uma constelacdo de sentido que remetem ao que nomeamos de
Memes Transviados!! e a Linguagens do Vale.

As terminologias oriundas do lorub3, linguagem religiosa africana do Candomblé, deram origem
a um dialeto utilizado primeiramente por travestis e depois por toda a comunidade LGBTQ, o Bajub3,
também conhecido como Pajuba. Sdo diversas expressdes que possuem significados para muitas pessoas
atravessadas por esses marcadores identitarios: amapd, por exemplo, refere-se a mulheres e edi a cu (LAU,
2015). O espalhamento do pajubd/bajuba — uma linguagem LGBTQ — foi potencializado pelos sites de redes
sociais. Diversos signos sdo acionados a partir dessas linguagens em grupos predominantemente LGBTQs
que se denominam internamente como Vale dos Homossexuais —nome ressignificado a partir da fala de uma
pastora evangélica que dizia ter ido ao inferno quinze vezes e visto Ia um Vale no qual gays e |ésbicas estariam

ardendo no enxofre eternamente. H& um video'?, compartilhado em muitos desses grupos, com algumas

1 Termo sugerido por Berenice Bento (2016) como uma possivel nomeag&o do queer no contexto brasi-
leiro.

12 Para acessar: https://www.youtube.com/watch?v=Kin0TiXUeas. Acesso: 01/2019.
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travestis explicando alguns termos do pajubd; a aula delas também faz referéncia a outras expressdes
inaugurados por pessoas queer e que passaram a obter visibilidade em determinados contextos, como close,
babado e fazer a linha alguma coisa (pode ser amiga, rica, falsa). A obra Aurélia — A Diciondria da Lingua
Afiada (LIB, VIP, 2006)'3 reline varias dessas expressdes e foi, inclusive, objeto de consulta para a traducdo
e dublagem do reality show RuPaul’s Drag Race no canal brasileiro Multishow!#: termos como bicha e bafo
foram acrescentados para substituir algumas expressGes americanas, como tea, que quer dizer fofoca. Varias
dessas expressoes tém sido ampliadas e ganham notavel visibilidade a partir da forma como algumas LGBTQs
performam a si nessas semiosferas digitais, altamente articuladas ao pop e que fazem pensar na constituicdo
de Memes Transviados. O jornalismo de cultura pop articulado a musica pop, principalmente feminina,
engendra e aciona muitas dessas semioses queer, como demonstramos na figura 2.

Ninguém sabia do clipe de JW. Ele faz a egipcia
. r. - =
?r n:.»e:.ievem ter ¢ sm:ioo atencdo dele RT
Curtir - Responder - D

L Papel Pop atualiz fol PAPEL
b - @ \POP

Um resumo da inlemel nessa semana... hitp //www papelpop com/... WazZou-
o-album-novo-da-gaga-e-gen.../ .

‘ S350 tantas emocdes
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Figura 2 — Memes Transviados e Linguagens do Vale. Fonte: coleta de dados realizada pelos autores.

No RDT Lady Gaga, o perfil utiliza a expressao fazer a egipcia, presente nos ja citados grupos, e
que significa algo préximo de fingir elegantemente que ndo viu algo/alguém, para descrever o que um

13 Importante colocar que ao ler o dicionério, deparamo-nos com tradugdes transfébicas, como, por exem-
plo, apontar que uma travesti € um homossexual que se veste de mulher.

14 Fonte: http://www.opopular.com.br/editorias/magazine/g%C3%ADrias-de-drag-queens-de-rupaul- ser
% C3 %A 3o0-traduzidas-no-multishow-1.895633. Acesso: 01/2019.
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dancarino de Lady Gaga teria feito ao ser questionado sobre o clipe da musica The Cure. O Papel Pop, ao
mudar a foto de capa para um meme produzido por fas da cantora e divulgar nesse espago uma matéria
com os melhores tweets sobre o langamento do album Joanne, faz pensar na maneira como o dlbum, que se
articula a uma cena conservadora dos Estados Unidos (Texas, country, musicas sobre amor exclusivamente
heterossexual), é remixado semioticamente a partir de linguagens digitais por, principalmente, gays.

A partir das brechas deixadas pela norma e das ferramentas e espagos dos meios de comunicagao
digital, esses grupos encontram formas de parodiar padrGes heteronormativos demonstrando “(...) que
os espectadores se relacionam de maneira ativa com textos, e comunidades especificas incorporam e
transformam influéncias estrangeiras” (SHOHAT, STAM, 2006, p. 64)”. Esses processos semidticos fazem
pensar em uma presenga do queer na cultura pop digital brasileira (AMARAL, 2016): seja através de
cowboys assumindo o rosa como signo representacional (cor historicamente imposta ao feminino através
de relagGes mercado), de imagens de Grecthen e de Inés Brasil, duas figuras que ganharam visibilidade
a partir de territorialidades LGBTQs e expressdes que fazem pensar no sexo anal, como o perfil de um
menino que comenta todos amam uma cavalgada (fazendo referéncia a uma performance sexual), na
elevacdo de Lady Gaga a uma figura de divindade (amém, Lady Gaga) ou também na performance da
bicha escandalosa e afeminada que berra (berro). No Pop Line, as textualidades também referenciam
linguagens que advém do Vale dos Homossexuais e sdo transviadas em sua esséncia, como arrasou, lacrou
0 cu, mona mour e a propria leitura de Gaga como uma travesti e de Britney Spears como um deus (quando
essa travesti vai fazer o live de Hey Girl? Pelo amor de Britney Spears, na substituicdo da expressao popular
pelo amor de Deus. Em todas as analises, o viado e a bicha aparecem ressignificados —de uma ofensa a um
signo de tratamento que ndo envergonha. Tudo isso faz pensar em uma performatividade queer semidtica.

Alinguagem, em sua poténcia verbal, emerge como forma de, a partir de um palavrdo, enquadrar
as construcdes historico-sociais do masculino e do feminino em seus devidos corpos — pois corpo nenhum
é, em um olhar queer, determinante de um sexo/género. Se um homem ndo tem a performatividade
masculina hegemonica, ele passa, por exemplo, a ser punido simbolicamente (e fisicamente) por acionar
em si signos constituidos como femininos. Pessoas LGBTQs passam uma boa parcela de suas vidas ouvindo
xingamentos carregados de 6dio em diversas situa¢des: quando usam uma roupa que nado é lida como
adequada ao seu género, quando a voz ndo se enquadra como masculina ou feminina, os gestos etc. Sdo
diversos estigmas — que conforme Goffman (2008) marcam a situagdo do individuo que esta inabilitado
para a aceitagao social plena — que motorizam os xingamentos da ordem queer: bicha, viado e sapatdo,
por exemplo. Em determinada instancia da vida social, algumas pessoas assumem esse signo de édio e
passam a ressignifica-lo, o que Preciado (2014) vai apontar como uma performatividade queer a partir da
linguagem, na qual o desvio pode se tornar poténcia.

O que encontramos em autoras como Rosie Marie Muraro (1997), Gerda Lerner (1990) e Tania
Navarro Swain (2010) é uma outra histdria que destaca a forma como, nos primdrdios da humanidade,
o mundo é criado por uma deusa mde nas mais diferentes sociedades, passando, posteriormente, para
mitos nos quais hda uma deusa andrégina ou um casal criador, depois para uma relagdo de tomada de
poder de um deus masculino que cria o mundo a partir do poder de uma deusa primordial e, por fim, uma
etapa em que o masculino predomina e cria 0 mundo sozinho. Ou uma outra histéria que aponta o papel
obliterado daquilo que é feminino em conquistas politicas (PEDRO MARIA, 2005). Had uma aniquilagdo
metafdrica ligada as figuras miticas femininas entrelacada as relagdes de poder (SWAIN, 2010), que passa
das histdérias de Teseu contra a Medusa, de Hércules esmagando as cobras, um dos simbolos antigos
relacionados as deusas criadoras, até a forma como Eva é enganada pela serpente. Dai o binarismo de
género passa a se reforgar ocidentalmente e o que é feminino, quando ndo é punido por infringir as
convencoes sociais, é relegado a figura da mae procriadora, pura e virgem, como a figura de Maria, mae
de Jesus Cristo. No contexto pop que analisamos, no entanto, principalmente bichas que sdao oprimidas

por encarnarem o feminino passam a desenvolver um retorno as deusas antigas, vendo na feminilidade

45



Contracampo, Niterdi, v. 38, n. 1, abr/2019-jul/2019, pp. 35-50, 2019

um icone de poder, um signo que representa LGBTQs — que, como demonstram algumas performances
musicais de Lady Gaga, abandonam a virgindade e ingenuidade de Maria. A figura 3 aponta semioses,

integradas a constelagdo Signo LGBTQ que acionam essas inferéncias.
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REDT

Curtir - Responder - D25

Figura 3 - Signo LGBTQ. Fonte: coleta de dados dos autores.

No RDT Lady Gaga, embora o foco da matéria ndo seja evidentemente a mdusica, ao final da
pagina, depois de trazerem a fala de Lady Gaga sobre a Parada do Orgulho LGBTQ, o coletivo inseriu o
videoclipe de Born This Way — uma das musicas da cantora que é vista como um hino para as diferencas®>.
Little monsters narram nos comentdrios a maneira como a musica da idola aciona neles a incorporagao
de performances que buscam se aproximar da identidade célebre de Gaga. A foto do fa na parada
narra, assim, a maneira como ela é vista como um signo LGBTQ, capaz de materializar através da musica
a territorialidade digital do Vale dos Homossexuais. As possibilidades interativas do Facebook, como a
disponibilizacdo da reagdo celebratdria orgulho (uma bandeira do arco-iris disponivel no més de junho de
2016), também impulsionam semioses vinculadas a esses territorios, como demonstra o comentario que
a vé como Rainha do Vale, motivo de orgulho e insere uma imagem da personagem Ménica — da Turma da
Moénica — e o meme no qual esta escrito ata na tela do computador (recorrentemente usado em grupos
que remetem ao Vale dos Homossexuais). A inser¢cdao de emojis de arco-iris, ou referéncia aos coloridos,
como os comentarios do Pop Line e do RDT Lady Gaga também estdo dentro da logica. No Papel Pop, a
matéria traz a publicacdo de um perfil no Twitter que dizia estar ouvindo as musicas de Gaga, mas que nao
era gay — identificando uma associagao da celebridade com a sexualidade. No Facebook, ao responder o
comentario que dizia que haviam musicas melhores que Perfect lllusion, primeiro single do album Joanne,
uma little monster traz um trecho da Biblia para explicar a escolha mercadoldgica e traz uma imagem
que coloca a celebridade no lugar do signo icénico do Cristianismo, Jesus Cristo. O rito religioso em
torno da diva, ou deusa, emerge da musica pop, das suas possiveis leituras LGBTQs e da maneira como a
Mother Monster rompe com preceitos conservadores estabelecidos culturalmente por fundamentalismos

15 Um trecho da musica - “Don’t be a drag, just be a queen” - inspirou o titulo do artigo.
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religiosos — o mesmo movimento é feito, em outros contextos, como cantoras como Beyoncé, Madonna,
Cher, Britney Spears e uma diversidade de signos que faz pensar em um politeismo queer pop.

Antunes (2007) fala em trés pontos de representacdo do tempo que operam na histdria: os
sistemas religiosos e miticos que remetem a uma ideia de origem; a invengao da prépria histéria, que busca
uma significacdo do passado a partir dos seus vestigios; e, por fim, a ficcdo, que através do imaginario
quebra preceitos de linearidade e sequéncia. A cultura ocidental, nesse sentido, foi estruturada em varios
niveis a partir da Biblia, que impde leituras sobre a criagdo do homem e da mulher. Varios acontecimentos,
centrais na experiéncia cotidiana e matéria prima dos meios de comunicagdo (ANTUNES, 2007), ainda nos
falam, em niveis culturais e politicos, da construgdo histérica que despreza as praticas ndo masculinas a
partir, entre outros fatores, da imposi¢cdo de um Deus, geralmente da tradigdo judaico-cristd (THOMSETT,
2011). Nesse sentido, a ficcdo que se constitui em torno de Lady Gaga, e outras divas pop, abre brechas
para imaginar um outro tempo, uma outra histéria, na qual o poder ndo advém a partir da imposi¢do de
uma fé, mas do bater cabelo, da musica para dancar na boate, da identificagdo com determinada melodia
e por uma exacerbac¢do dos signos de feminilidade que lembram a performance drag — e sdo, portanto,
queer.

Martin-Barbero (2009) ja apontava que nem toda assimilagdo do hegemonico pelo subalterno é
signo de submissdo e a recusa, ao mesmo tempo, nao seria diretamente resisténcia. Assim, as semioses
acionadas sinalizam caminhos e leituras de sentidos que extrapolam a dominagdo e que através de
possibilidades da cultura digital conseguem romper quadros de pretensa heterononormatividade,

sinalizando a constituicdo de uma semiodiversidade em rede que traz em si aspectos do queer.

Consideracodes Finais

Nas constelagdes de sentidos que denominamos como Disputas de Fds, o debate focado
prioritariamente no sucesso mercadoldgico, em resultados de chats e premiagdes, esvazia um pensar
mais estético, politico, localizado em possibilidades queer em torno da musica. Em relagdo ao édio, as
ofensas proferidas dentro dessa constelagdo também reforgam quadros normativos. No entanto, a forma
como alguns perfis passam, tendo como foco a discussdo da performance célebre de Lady Gaga ou a sua
performance como fa, a acionar signos que se desdobram de outras territorialidades sinaliza a presenca
de uma semiodiversidade queer articulada a musica — através da expectativa sobre o langamento de clipes,
musicas, shows ou de elogios e criticas ao que ja foi lancado. Foi o que notamos na constelagcdo de sentido
denominada como Memes Transviados/Linguagens do Vale. A leitura de Dawkins (1979) de Deus como
um meme ganha tessituras queer e é materializada nas semioses que veem a diva como Deusa ou ainda
a maneira como, através do espalhamento, ela poder ser lida como um signo LGBTQ, nome dado a uma
das constelagdes de sentidos — inclusive pensando que o termo rainha, que aparece recorrentemente,
mantém algumas hierarquias e relagdes de poder préximas ao que é imposto por religiGes cristds e que
guarda problematicas a serem investigadas.

Por fim, destacamos a poténcia mobilizadora que advém dos perfis que compdem os grupos que
sdo lidos como partes semioticas do Vale dos Homossexuais. A constituicdo de uma linguagem queer
e digital, assim como a visibilidade e espalhamento de memes em torno de (web)celebridades, como
Inés Brasil e Gretchen, demonstram que hd uma questdo ciberacontecimental implicada nesses processos
digitais que tem a sua forga inauguradora de sentidos articulada a LGBTQs potencial de espalhabilidade
(JENKINS, FORD, GREEN, 2014) articulados as noticias do jornalismo de cultura pop. A analise de
construgdo de sentidos em redes digitais pode nos ajudar, em futuras pesquisas, a compreender melhor

essas dinamicas comunicacionais trans(viadas)mediaticas.
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Resumo

A partir da nogao de cena musical, nos propomos — neste artigo - a aproximar
algumas performances realizadas a partir dos anos de 1970 por artistas do teatro e da
musica e certas performances queer da cena musical pop contemporanea brasileira.
Observamos estas performances em produgdes que se dedicaram e dedicam a colocar
em questdo os limites impostos pelos papéis sociais de género; que denunciam o
patrulhamento heteronormativo sobre os corpos; e que investem na visibilizagdo
de identidades fluidas e diversas. Temos por interesse nesta aproximagdo perceber
um comum que se fez amparado em outras éticas, surgidas de novas circulacdes
estéticas; como a performance daqueles corpos conteve e contém uma poténcia
transformadora da consciéncia; como o pop se faz politico.

Palavras-chave
Cena musical; musica pop; performance; queer.

Abstract

From the notion of musical scene, we propose - in this article - to approach some
performances performed from the 1970s by artists of theater and music and certain
performances queer of the Brazilian contemporary pop music scene. We observe these
performances in productions that have been dedicated and dedicated to question
the limits imposed by the social roles of gender; who denounce heteronormative
patrolling over bodies; and that invests in the visibility of fluid and diverse identities.
We are interested in this approach to perceive a common that has been supported in
other ethics, arising from new aesthetic circulations; how the performance of those
bodies contained and contains a transforming power of consciousness; how pop
becomes a politician.

Keywords
musical scene; pop music; performance; queer.
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Introducao

No episddio final da quinta temporada do programa estadunidense RuPaul’s Drag Race, em
2013, um fragmento curto durante as entrevistas com as queens merece atencdo?®. No episddio quatro
da temporada, as participantes foram desafiadas a criar um musical chamado No RuPaulogies, baseado
na historia de RuPaul. Divididas em duas equipes, as lideres determinaram as personagens para cada
uma. Ato comum em todos os episddios, RuPaul passa em conversagdo com todas as competidoras pela
sala de ensaios. Ao conhecer quem era quem em uma das equipes, pergunta Ru: quem fard Diana Ross
nos anos 60? De pronto, Lineysha Sparx responde que seria ela. Questionada se conhecia Diana Ross e as
Supremes, Lineysha responde que ndo sabia quem era. No ultimo episddio, quando todas as participantes
retornam ao palco e sdo entrevistadas, Lineysha Sparx ouve que ela foi uma participante adoravel. Porém,
Sparx cometeu, nas palavras de RuPaul, um pecado imperdoavel. Apds a fala da apresentadora, foi exibido
o fragmento do episddio no qual Lineysha diz ndo conhecer Diana Ross. RuPaul pergunta se naquele
momento ela ja sabia quem era a cantora. A reposta da queen da a entender que ela confunde Diana Ross
com Josephine Baker, ao invocar a danga das bananas e ao descrever os movimentos corporais quando
ela canta. Logo diz: “oh... essa ndo era ela. Mas eu estava brincando.” Ru pede entdo para ela dizer o
nome de uma musica da cantora. A drag ndo consegue responder. Mama Ru ent3ao comenta que ela ndo
esta sozinha, pois muitos jovens necessitam ter um curso sobre os milagres gays que os antecederam. Na
sequéncia, a drag chama ao ar um pop quiz denominado RuPaul’s Drag U — Drag Race herstory. O video,
de um minuto, apresenta divas gays emblematicas do cinema, da televisdo e da musica, come¢ando em
1939, com a atriz Judy Garland, e chegando até aquele momento, com cantoras como Lady Gaga e outras
divas do pop internacional.

O filme The wizard of OZ (O mégico de 0Z?), de 1939, é considerado uma obra repleta de
referéncias para a cultura LGBTQ+. O sapatinho magico vermelho da personagem Dorothy, interpretada
por Judy Garland, por exemplo, tornou-se um icone. A capa do disco Goodbye Yellow Brick Road®, de Elton
John, langado em 1973, é uma ilustragdo onde o cantor aparece trajando uma jaqueta com seu nome
aplicado nas costas (estilo agasalho de lider de torcida), calgando salto plataforma vermelho (inspirado
nos sapatinhos de Dorothy), dando um passo para dentro de um cartaz cuja imagem é a da estrada dos
tijolos amarelos — aquela que leva diretamente para a Cidade das Esmeraldas. Ao usar o ano de 1939
como marcador inicial para seu pop quiz e ao invocar um conjunto de referéncias advindas da musica e
do audiovisual, RuPaul executa dois movimentos: o primeiro é um exercicio histérico para um publico
jovem desconhecedor das influéncias — mostrando que muitas outras queens colocaram seus tijolinhos
nessa grande estrada colorida que leva até o Vale dos Unicdrnios; o segundo é uma descri¢do de atos de
uma cena onde producdo cultural, musical, midiatica, afetiva, estilistica e criativa se encontram para dar
contorno a um grupo.

Nos servimos aqui da nogdo de cena tal como aparece no horizonte dos estudos que relacionam
musica e comunicagdo. O debate — na maioria das vezes — parte do conceito cunhado por Will Straw. Em
entrevista concedida ao professor e pesquisador Jeder Janotti Junior (2012, p. 09), Straw chama a atencdo
para constante atualizagdo sofrida pela nogao de cena musical, desde a sua primeira citagdo.

A meu ver, a no¢do de cena desenvolveu-se em duas diregdes [...] Em uma delas, “cena”
€ um elemento em uma série lexical que inclui “subcultura”, “tribo” e outras unidades

1A quinta temporada completa de RuPaul’s Drag Race esta disponivel em: https://www.netflix.com/sear-
ch?q=rupaul%?20&suggestionld=20007381_person&jbv=70187741&jbp=0&jbr=0 Acesso em: 01/2019.

2 Mais informagdes acerca do filme podem ser conferidas em: https://www.imdb.com/title/tt0032138/
Acesso em: 01/2019.

30 album completo estd disponivel em: https://www.youtube.com/playlist?list=PL836BA82F617FBA83
Acesso em: 01/2019.
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sociais/culturais nas quais se supde que a musica exista [...] Em outra direc3o, recorre-
se a “cena” para tentar teorizar a relagdo da musica com a geografia, o espago.(...)
Eu ressaltaria que o trabalho brasileiro é forte em ambas as dire¢des — na andlise de
categorias sociais e na concepg¢do das maneiras como as praticas musicais articulam
um sentido de espago. (STRAW, 2012, p. 09)

Advinda da revisdo proposta pelo Centro de Estudos Culturais Contemporaneos da Universidade

de Birmingham, a partir dos anos de 1970, esta nogdo de cena é forjada para pesquisar

[...] aformacdo das redes de prazer, gosto, criatividade e identidade que fundamentam
arelagdo entre as culturas juvenis e a musica popular massiva. Componente importante
do vocabulario de fds e criticos, a metafora espacial de cena musical foi apropriada
— de forma mais sistematica e teoricamente refinada — por sociélogos, gedgrafos e
antropdlogos interessados em descrever e analisar espagos localizados de produgdo e
consumo cultural (notadamente, musical), sinalizando a possibilidade de construgdo
de aliangas que escapam as disputas tradicionais pela hegemonia. (FREIRE FILHO;
FERNANDES. 2005, p. 04)

Simone Pereira de Sa (2011, p. 157) sublinhou algumas caracteristicas da cena musical: um
ambiente local ou global; com manifesto intercambio de referéncias éticas e estéticas; que presume que o
intercambio e seu desenrolar pode gerar ou ndo um novo género; que supde a instauracdo de territorios
existenciais, manifestos em territorialidades urbanas e digitais; reconhecido por sua dimensdo midiatica.

Abrigados sob a reflexdo de Straw em relacdo aos estudos desenvolvidos no Brasil, sob o
arqueamento metodolégico proposto por Janotti Junior (2012, 2014, 2015), S4 (2011, 2015) e Soares
(2015), nos propomos — neste artigo — a aproximar algumas performances realizadas a partir dos anos
de 1970 por artistas do teatro e da musica e certas performances queer da cena musical pop brasileira
contemporanea. Para descrever e aproximar estas performances, buscamos os principios de uma
escrita afetiva (STEWART. 2007). Tal escrita convoca as subjetividades, as experiéncias individuais,
no delineamento de perspectivas sobre determinado problema. Um tipo de escrita baseada no afeto,
no ordindrio e em formas de um empenho etnografico ancorado em ligagdes afetuosas e de estima.
Observamos estas performances em produc¢Ges que se dedicam a colocar em questdo os limites impostos
pelos papéis sociais de género (BUTLER, 2012); que denunciam o patrulhamento heteronormativo sobre
os corpos, tentando controlar suas formas e seus prazeres (WARNER, 1991); e que investe na visibilizacdo
de identidades fluidas e diversas. Da cena teatral, destacamos o teatro performativo do Dzi Croquettes.
Na produgdo musical temos especial interesse em alguns artistas que assimilaram as influéncias do Glam
Rock (AUSLANDER, 2009; LEIBETSEDER, 2016) e, em nossa concepgdo, ajudaram na abertura de espagos
para performances queer como as de Johnny Hooker, Pabllo Vittar, Gléria Groove, Linn da Quebrada,
Liniker e Quebrada Queer.

Para além do impacto sobre as produgGes musicais, nos interessa, nesta aproximacao, perceber
vestigios de um percurso que se fez de maneira ndo linear, contado e cantado por multiplas vozes. Portanto,
ainda que descrevendo subsequentemente periodos histéricos, nossa intengdo ndo é a de estender uma
linha temporal totalizante na qual se dependuram imagens dos acontecimentos. Temos por interesse
perceber um comum que se fez amparado em outras éticas, surgidas de novas circulagGes estéticas; como
a performance daqueles corpos conteve e contém uma poténcia transformadora da consciéncia, como o
pop se faz politico (JANOTTI JUNIOR, 2015). Reconhecemos nestas marcas os sinais da trama que entrelaca
redes afetivas, comunicativas e mercadoldgicas (FREIRE FILHO; FERNANDES. 2005).

Thiago Soares (2015), em texto no qual reflete sobre os percursos para o estudo da musica pop, a
define como o conjunto de expressdes sonoras e imagéticas produzidas dentro de determinados padrdes
da industria musical e que sdo lastreadas a géneros/matrizes ja hegemonicos. Soares (2015) lembra,
contudo, que ainda que seja inconteste a presencga de fortes lagos que ligam a musica pop ao mercado e a
industria cultural, faz-se igualmente fundamental e potente, ao estuda-la, reconhecer nogGes importantes
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como a inovagao, a criatividade e a reapropria¢do que, do mesmo modo, a costuram. Para Soares (2015),
entdo, pensar a musica pop significaria, igualmente, considerar a relevancia das performances, dos corpos
e das sexualidades em espagos/cenas musicais e, para além de uma ldgica capitalista (também relevante),
compreender as poténcias politicas dai advindas. Seria assim, pois, que a musica pop poderia ser situada
como “foco possivel para debater a comunicacdo e a cultura contemporaneas em dinamicas globalizantes”
(SOARES, 2015, p. 30).

Simone Pereira de S3, Rodrigo Carreiro e Rogério Ferraraz (2015), ao abordarem a cultura pop,
sugerem que ela seja compreendida como um termo aglutinador de um campo de tensées e de disputas
simbdlicas acionado por manifestagdes culturais populares e midiaticas advindas de multiplos espacos
como a musica, o cinema, a televisdo e as redes sociais. A cultura pop, na percepgdo dos pesquisadores,
porta ambiguidades importantes de serem destacadas. Ao mesmo tempo que diz de uma volatilidade de
produtos culturais que sdo atravessados por uma légica mercadoldgica que é transitoria, traduz, por outro
lado, “a estrutura de sentimentos da modernidade, exercendo profunda influéncia no(s) modo(s) como as
pessoas experimentam o mundo ao seu redor” (SA; CARREIRO; FERRARAZ, 2015, p. 09).

k %k k

Em 31 de margo de 1972, a televisdo a cores entrou no territdrio nacional. Em abril do mesmo
ano, teve inicio a campanha militar do Araguaia. Em razao dos atos violentos da ditadura militar brasileira,
no més de agosto daquele ano, a Anistia Internacional* apresentou uma denuncia contendo o nome de
472 torturadores e mais de um mil torturados. Diante das agressivas politicas de repressdo aos opositores
do regime, também em 1972, o grupo carioca Dzi Croquettes estreou, no Cabaret Casanova, bairro da
Lapa, Rio de Janeiro, Gente computada como vocé®. A montagem, com autoria de Wagner Ribeiro de
Souza e diregdo de Lennie Dale, fazia abertas criticas aos costumes, a politica, aos valores morais e sexuais
vigentes daquele momento.

O grupo, que atuou entre os anos de 1972 e 1976, era composto por 13 artistas — com idades
entre 18 e 30 anos. Todos os integrantes residiam em uma mesma casa, no bairro de Santa Tereza, na
cidade do Rio de Janeiro, apelidada de “Embaixada de Marte”. Suas montagens mesclavam elementos dos
musicais da Broadway, do teatro de revista, dos shows de cabaré, do carnaval, do jazz, da bossa-nova. Suas
criagdes revisitaram o Manifesto Antropofagico, de Oswald de Andrade.

Gente computada como vocé deu inicio a um movimento de contestagdo cultural e sexual.
Inspirados nos “Blocos das Putas”, que desfilavam pelas ruas do Rio de Janeiro durante o carnaval, o grupo
colocou em cena homens vestidos de mulher sem ocultar seus peludos bracos, peitos e pernas. Seres
andrégenos e estranhos borravam sobre seus corpos as fronteiras entre os padrdes de género masculino
e feminino. Meia arrastdo, maquiagem exagerada, gestos lascivos de um corpo coberto por figurinos
ousados e muita sensualidade surpreendiam o publico em niumeros de dublagens, de danga, de canto
— todos entremeados por declamacGes de textos irénicos, repletos de duplo sentido e criticas ao regime
militar. A dramaturgia invocava as experiéncias subjetivas dos artistas envolvidos.

“N6s ndo somos homens. Também ndo somos mulheres. Somos gente computada, igual a vocés”,
dizia a frase de abertura da performance. Os Croquettes se proclamavam artistas de carne que abordavam
a vida ordinaria e falavam de gente comum em suas criagGes. O confronto com os valores machistas e
homofébicos do regime militar ndo se fazia via a defesa de uma pauta homossexual, dos direitos das
mulheres ou da denuncia da condig¢do privilegiada dos homens. A performance dos corpos era, por
defini¢do, uma afronta ao regime. Victor Turner (2008) destacou a importancia dos eventos performaticos

sobre a gestdo dos sistemas culturais. Para o antropdlogo, estes sistemas ndo existem sem a agdo de

4 Disponivel em: https://anistia.org.br/noticias/50-anos-golpe-relatorio-da-anistia-foi-o-primeiro-listar-
-os-acusados-de-tortura-durante-o-regime-militar-brasileiro/ Acesso em: 01/2019.

5 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento401552/gente-computada-igual-a-voce
Acesso em: 01/2019.
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humanos motivados por um tipo especifico de vontade e consciéncia. Tais agdes tém por consequéncia o
estabelecimento de relagdes de novo tipo que repercutem nos modos de interagdo entre sujeitos. Estas
vozes que se erguem dos espacos liminares. Ou seja, enquanto a ditadura militar definia o status quo, uma
antiestrutura se opunha a ele. Sob este angulo, as apresentagdes dos Croquettes operariam aos modos
de um rito dentro dos rituais de passagem: da estrutura para a antiestrutura, do centro para a borda, da
obediéncia para a resisténcia.

A medida que o sucesso crescia e a legido de fis aumentava, muitas pessoas passaram a assistir
as performances trajando vestes inspiradas nos figurinos. As apresentagdes reuniam um publico vasto e
heterogéneo. A consciéncia gerada no evento performativo Dzi Croquettes ndo apenas descrevia o lugar
daquelas pessoas na organizagdo social, elas criavam um novo grupo com fronteiras demarcadas pelo
entrelagamento das experiéncias comuns dos artistas e da plateia. O gesto estético das realizagdes cénicas
inspirou um gesto ético entre os fas, ofereceu contornos a uma cena —aos modos pelos quais destacou Straw
(JANOTTI JUNIOR. 2012). Tendo como sinal distintivo a resisténcia as privagdes, aos padrées dominantes e a

censura, a filosofia Dzi Croquettes teve por lema: “Com a forca do macho e a graca da fémea”®.

“A vida é um cabaré”

A frase de Lennie Dale, coredgrafo estadunidense radicado no Brasil a partir dos anos de 1960,
profetizava o que Peter Fry chamou, no release feito para a obra A palavra magica, de “uma bem-
humorada satira dos convencionais papéis de género” em plena ditadura militar. Ainda que com uma vida
curta (1972 —1976), o grupo Dzi Croquettes foi a ponta de langa para movimentos artisticos contestadores
de um status quo mantido por agentes dominantes e repressores. As performances do grupo integraram
praticas culturais e de sociabilidade que fomentaram certo tipo de cena musical que favoreceu a abertura
de caminhos para as performances queer na cena musical brasileira. Jeder Janotti Junior (2014, p. 62),
remontando ao pensamento de Will Straw, nos diz: “é possivel pensar que uma das marcas das cenas
musicais é sua capacidade de teatralizar, de colocar em cena (no sentido de mise-en-scéne) afetos,
objetos, sensibilidades e valores culturais”. Orientados por esta posi¢cdo, pensamos a performance do
Dzi Croquettes como a introdutora de um jeito de corpo, distinto daquele que foi heteronormativamente
conformado, um gesto que atua sobre os modos pelos quais alguns artistas produzem, gravam e dado a
ver suas musicas. Seguindo o caminho indicado por Janotti Junior, entendemos que o teatro performético
do Dzi Croquettes alimenta, desde os anos de 1970, uma producdo musical que passou pelos formatos
mididticos tradicionais e no segundo decénio dos anos 2000 ganhou o espago virtual das redes digitais -
tanto em suas performances quanto na sua linguagem.

No documentario “Dzi Croquettes” (2009), dirigido por Tatiana Issa e Raphael Alvarez, depoimentos
como os do letrista e produtor musical Nelson Mota e do musico, letrista e cantor Gilberto Gil relembram
o carater transformador do grupo: seja nas artes cénicas, seja na musica brasileira. Sobre este tema, Ney
Matogrosso destacou que a influéncia dos Croquetes ocorreu tanto nas performances do grupo Secos e
Molhados (S&M) quanto em sua carreira solo.

O S&M, trio composto por Jodo Ricardo, Gerson Conrad e Ney Matogrosso, alcangou, nas palavras
de Heron Vargas (2010), um sucesso metedrico entre os anos de 1973 e 1974. Vargas considera o éxito do
Secos e Molhados um caso exemplar para observar a maneira pela qual as estruturas que circundavam a
cangdo massiva se moldaram as novidades apresentadas pelos artistas e musicos. A radicalidade do grupo
encontrou lugar no mercado fonografico e nas midias. Uma enquete promovida pelo jornal Folha de Sdo
Paulo’, no ano de 2001, sondou 149 personalidades do cendrio cultural nacional sobre qual seria a melhor

6Sobre a histéria do grupo Dzi Croquettes, ver Rosemary Lobert (2010).

7 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u12211.shtml Acesso em: 01/2019.
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capa de disco da musica brasileira. Com 23 votos, a capa do album Secos e molhados (1), lancado em
1973, foi a vencedora. O segundo lugar foi ocupado pelo dlbum Todos os olhos®, de Tom Z¢&, e o terceiro
lugar foi dado para o disco india'®, de Gal Costa.

As trés capas datam do ano de 1973 e, ao trazerem imagens que envolviam a exposi¢do do corpo
ou de fragmentos dele, causaram surpresa a época. A capa vencedora consistia em uma fotografia das
cabecas dos integrantes do trio S&M e do baterista Marcelo Frias — que participou das gravagdes do disco,
mas ndo seguiu com o grupo —, servidas em uma mesa de jantar. Os integrantes usavam uma maquiagem
carregada e estilizada. A capa do disco de Tom Zé envolve uma polémica fomentadora de debates até os
dias atuais. Na foto, uma boca ou um anus sustenta uma bola de gude. Os objetos na imagem mimetizam
um olho. No ano de 2018, os criadores da imagem participaram do programa televisivo “Conversa com
Bial”, na TV Globo, com o objetivo de elucidar a questdo!!. O fotégrafo Reinaldo Moraes e o publicitario
Chico Andrade contaram distintas histérias, de modo que permanece a duivida sobre o trocadilho grafico.
A capa do 4lbum india, de Gal Costa, foi censurada em razdo da exposicdo excessiva do corpo da cantora.
Aimagem de capa trazia um close do abdémen de Gal vestindo uma tanga vermelha e corddes de conta.
Suas maos, ainda, sustentavam uma saia de franja de material organico. No interior do album, havia duas
imagens da cantora vestida de india, com os seios desnudos. A comissdao da censura proibiu a exposi¢do das
imagens. A solugdo encontrada pela gravadora foi embalar os discos em plastico azul, fato que aumentou
a curiosidade e a vendagem do disco.

Em entrevista, no ano de 2001, para o jornal Folha de S30 Paulo'?, o fotdgrafo Anténio Carlos
Rodrigues, repérter fotografico do jornal Ultima Hora, contou que em uma viagem ao Rio de Janeiro havia
visto umas meninas, na praia, maquiadas com corag¢des de purpurina. Ao regressar para Sdo Paulo fez,
junto ao maquiador e cabeleireiro Silvinho, um ensaio a partir dessa ideia. Posteriormente, tendo a esposa
como modelo, recorreu a esta inspiracdo em um ensaio para a revista Fotoptica. Ao ser procurado pelo
jornalista Jodo Apolinario, pai de Jodo Ricardo e colega de redagdo, para dar uma ajuda ao grupo do filho,
Rodrigues mostrou a revista e propds o uso do mesmo conceito criativo. Ao conhecer o nome do grupo,
o fotdgrafo ofereceu como opgdo aos integrantes o seguinte cendrio: sobre uma mesa posta para o jantar
servem-se na bandeja as cabecas dos integrantes do grupo, ao lado de produtos encontrados em armazéns
— secos e molhados. Os rostos estariam maquiados e caracterizados para a foto. Segundo o fotégrafo, até
aquele momento ninguém usava maquiagem. Essa producdo de imagem auxiliou o conceito de um grupo
arrojado, andrégino, com maquiagem pesada e os figurinos extravagantes a servigo de uma musicalidade
nova para os padroes brasileiros, uma musica com uma poética prépria. Criticos e especialistas da época
comentaram que a capa do disco tinha uma visualidade antropofagica. Aclamado pelo publico, com estilo
préximo ao glam rock, o disco vendeu mais de 700 mil cépias.

Philip Auslander (2009) realga que o glam rock foi uma mudanga radical na performance do rock.
Para o pesquisador, dentre as importancias do estilo esta a abertura para novas exploragées identitarias.
Corpos andrégenos em performance tencionavam género e sexualidade. Nas apresentagdes o excesso, o
figurino extravagante, a teatralizagdo. Criado na Inglaterra no final dos anos de 1960, também conhecido
como Glitter Rock, o estilo foi popularizado entre os anos de 1971 e 1973. Em 1967, o vocalista da

8Os albuns de 1973 e 1974 estdo disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=]J7HMjcvOVjo Aces-
so em: 01/2019.

° 0 album completo estd disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Z0LIYu-sIfM Acesso em:
01/2019.

100 album completo esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=rjdjZ-fi3k0&list=PLfpWy60I-
NhU5mBX0uKwmks]3_WCFYENnNS Acesso em: 01/2019.

11 Disponivel em: https://gl.globo.com/pop-arte/musica/noticia/polemica-sobre-capa-de-album-todos-
-0s-olhos-de-tom-ze-vira-debate-no-conversa-com-bial.ghtml Acesso em: 01/2019.

12 Disponivel em https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0604200112.htm Acesso em: 01/2019.
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T-Rex, Marc Bolan, adotou um visual composto por cores fortes, plumas e cabelos armados. Em suas
apresentagdes, ele estava sempre com o rosto maquiado, purpurinado e vestindo figurinos extravagantes.
Marc foi adepto do mod, subcultura londrina dos anos de 1960. Abreviatura de modernist'3, o movimento
mod foi incialmente composto por jovens britanicos de classe média e filhos de comerciantes de tecidos.
Seus interesses envolviam o jazz moderno, o rhythm and blues, os bem cortados ternos italianos e as
anfetaminas. O éxito do Glam inspirou e influenciou muitos fas, pessoas que copiavam o estilo das bandas
e levavam para as ruas seus corpos androgenos, os sem género.

Também vindo do mod e amigo de Marc Bolan, o vocalista da banda The Hype se tornou a
personificacdo do Glam Rock: David Bowie (AUSLANDER, 2009). Terceiro disco de estudio do cantor, The
Man Who Sold the World'4, traz na capa Bowie de cabelos longos e usando vestido. Em 1974, Bowie
langou o album que se tornaria a grande referéncia do Glam Rock: The Rise and Fall of Ziggy Stardust and
the Spiders from Mars'®. O album narra a histéria de Ziggy Stardust, um alienigena rockstar que junto
a sua banda (The Spiders From Mars) oferece através da musica paz e esperanga para a humanidade.
A partir daquele momento, Bowie incorporou a personagem Ziggy: suas musicas abordavam temas
politicos, consumo de drogas e orientagcdo sexual. Seus figurinos passaram a ser ainda mais andrégenos e
extravagantes. Publicamente o artista se assumiu bissexual.

Em uma tarde de domingo de 1973, na extinta TV Tupi, Ney Matogrosso cantava a musica Sangue
Latino'®, trajando uma calca larga e coberta por franjas, o torso nu e o rosto maquiado em branco e
preto. O espectador diante da imagem reconhece um corpo masculino. Mas os gestos da performance
ndo apontam para uma masculinidade hegeménica (CONNELL, 2003). Jodo Ricardo e Gerson Conrad
ocupavam o segundo plano da imagem vestindo um figurino que estava entre o teatral e o circense,
com os rostos cobertos pela maquiagem branca e preta. Ney Matogrosso se oferece a camera, posa e
se move como quem escorrega pela imagem. Vargas (2010, p. 07-08) destaca que os aspectos visuais da
performance do S&M foi crucial para o sucesso do grupo. “O caso do S&M é exemplo de como foi possivel
o intento criativo e inovador usando os instrumentos e as possibilidades abertas pela imagem eletrénica
e a divulgacdo massiva da televisao”.

Em carreira solo, Ney Matogrosso langou, em 1978, o disco Feitico. A imagem interna do long-
play era uma foto de um nu do cantor. Em pleno regime militar, Ney oferece para seu publico mais uma
imagem queer (DE LAURETIS, 1991) de si, ou seja, desvinculada das conformacdes heterossexuais ou dos
binarismos de género. Na fotografia, o cantor esta nu, deitado de lado, com uma das pernas flexionadas.
Ao mesmo tempo que a perna flexionada esconde os genitais, ela favorece a visualidade das nadegas. O
corpo esbelto esta coberto de pelos: pernas, peito, axilas. Os tragos masculinos ndo endurecem aimagem,
qgue ganha ainda mais languidez no movimento dos bracgos direcionando o olhar do espectador para a
cabega envolvida por rosas. Todo esse conjunto languido é tensionado pela expressao facial séria e pelo
olhar obliquo.

E claramente uma imagem de um homem, mas o corpo exposto, ha gestualidade congelada,
sugere que esse homem é simultaneamente um e outro. Menos que a imagem de um “homossexual”, a
foto expde um corpo masculino que se oferece a frui¢do erdtica, ao mesmo tempo se oferecendo como
objeto de desejo e como ser desejante (LEAL; MENDONCA, 2015 p. 148) (tradugdo livre).

* % *k

13 Para mais informagdes, ver Anderson (2014).

140 album completo esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3HyM60_Nris Acesso em:
01/2019.

150 album completo esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IWmO03wYBTbM&list=PLuR-
3CWqg590yrTdWAeVkgH3F6UzIQICYeN Acesso em: 01/2019.

16 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-zLicyzaH5A Acesso em: 01/2019.
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“Eu sou a prdpria transgressdo, meu amor, vocé queira ou ndo. Sou avd de todos. Uma vové
transgressora.” A declaragdo é do artista Edy Star e foi proferida em uma entrevista que concedeu ao
repdrter Tiago Dias, para o Uol Entretenimento Musica'’. Os netinhos e netinhas de Star s3o os e as
artistas com performances queer na cena musical brasileira contemporanea. Nos anos de 1970, o cantor,
bailarino, artista plastico e ator baiano tinha os temas do género e da sexualidade como centrais para a
sua produgdo.

Nascido Edivaldo Souza, sua primeira apari¢cdo no palco foi aos 13 anos, na Radio Sociedade da
Bahia, no programa Hora da Crianga. Por volta dos 20 anos de idade, Edy cantava nas radios Sociedade da
Bahia e Cultura da Bahia. Naquele periodo conheceu Raul Seixas — a época, integrante do grupo Panteras.
Também aos 20 anos, Edivaldo Souza foi aprovado em um concurso da Petrobras. Um ano apds, Edy
deixou o emprego para seguir com um circo. Nesse tempo, conheceu Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Em 1970, Raul Seixas foi contratado como produtor musical pela gravadora Columbia (CBS Discos)
e mudou-se para a cidade do Rio de Janeiro. Na mudanca para a capital carioca estava Edy. Na gravadora,
Seixas tinha por fung¢do encontrar novos talentos. Raul produziu o primeiro compacto de Edy: Aqui é
quente, bicho / Matilda. A primeira musica do compacto foi escrita por Raul para Edy.

No ano de 1971, na auséncia do diretor da gravadora Evandro Ribeiro, Raul reuniu-se com mais
trés amigos, Sergio Sampaio, Edy e Mirian Batucada, para gravar o disco A Sociedade da Grd-ordem
Kavernista Apresenta Sesséo das Dez'®. Sem divulgacio e com letras censuradas, o disco ndo chamou a
atencdo de criticos e do publico. O 4dlbum foi recolhido 15 dias depois de sua distribuigao.

Entre os anos de 1972 e 1973, Edy passou a cantar nas boates da Praga Maua. Nesse periodo
se tornou Edy Star. “Eram shows completamente transgressivos, o que a ditadura ndo permitia. Tinha
numero pornd de Iésbica, ando correndo nu, striptease, tudo acontecendo no teatro de puteiro, restrito
ao pessoal que frequentava a praca Maud.”*° A repercussdo dos shows de Edy Star chamou a atenc3o do
jornal O Pasquim. “O Pasquim esteve na Cowboy e achou aquilo o maximo. Pronto, virou “point”. Ai eram
limusines, os Marcondes Ferraz, os Braga, pessoal de socaite comecando a frequentar.” Pouco depois, Edy
Star estava cantando em boates da zona sul do Rio de Janeiro. Em 1974, foi contratado pela gravadora Som
Livre e gravou o disco Sweet Edy?°. Para o disco, Edy recebeu can¢des de Erasmo e Roberto Carlos, Caetano
Veloso, Jorge Mautner, Gilberto Gil, Luiz Galvdo e Moraes Moreira. Pedro Alexandre Sanches escreveu, em
2012, na Revista Forum??:

Apesar do ambiente repressivo do Brasil sob o governo do general Emilio Garrastazu
Médici, o artista baiano foi, ao lado dos Secos & Molhados, o “ponta-de-lanca” da
versdo brasileira do glam rock de David Bowie, Marc Bolan, Elton John e Freddie
Mercury. Num pastiche tropicalizado entre a persona andrégina Ziggy Stardust, de
Bowie, e o hard-rockstar Alice Cooper, Gil fez para ele “Edyth Cooper”. Sergio Natureza
e Renato Piau, autores gravados por Paulinho da Viola e Luiz Melodia, criaram “Sweet
Edy” e “Bem Entendido”. O titulo dessa ultima tomava a giria da época para designar
homossexual — “entendido” — e foi suprimido da lista de faixas na contracapa original
(mas ndo do disco em si). (SANCHEZ, 2012, Revista Férum)

Em 1975, Edy Star foi o primeiro artista de grande sucesso na musica brasileira a se assumir
publicamente homossexual. Quando perguntado sobre as e os artistas do cendrio atual, Edy Star comenta:

17 Disponivel em: https://musica.uol.com.br/noticias/ redacao/2017/11/14/pioneiro-gay-no-brasil-edy-s-
tar-lanca-o -2-disco-depois-de-44-anos.htm Acesso em: 01/2019.

18 0 album completo esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HCknLVtkNaA Acesso em:
01/2019.

19 Disponivel em: https://www.revistaforum.com.br/de-edivaldo-a-edy-star/ Acesso em: 01/2019.

200 album completo estad disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pgFxNgaGeQO0 Acesso em:
01/2019

2t Ibidem 19.
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“Hoje, gracas a nods, a bicharada esta ai fazendo o diabo, e o armdrio esta ai com um monte de bicha

dentro”?2.

O pop (também) é queer

O pesquisador Adalberto Paranhos (2014) considerou a importancia de reconhecer avangos,
ainda que sob forte repressdo da ditadura militar, na expressdo da afetividade e da sexualidade a partir
dos anos de 1970. No incremento desta cena, ele assinala o papel significativo de cantoras e cantores que
assumiram os temas do género e da sexualidade em suas produg¢des musicais: “Para tanto, a produgdo no
campo da musica popular — desde as cangGes até as capas dos discos e apresenta¢es ao vivo — fornece
elementos que desaguardo na reflexdo sobre os enlaces estabelecidos entre as areas da cultura e da
politica.” (PARANHOS, 2014, p. 03) Em seu trabalho, o pesquisador busca um alargamento da nogdo de
politico, considerando os posicionamentos feministas que afirmam o pessoal como politico e as presencas
dos corpos como legitimadoras da existéncia de sujeitos nem sempre valorizados politicamente.

Os artistas referenciados até entdo neste artigo estdo na galeria que registra a expressiva
emergéncia, nos anos de 1970, de cangdes, cantoras e cantores que incorporaram em seus trabalhos as
questdes de género e de sexualidade. As performances dessas e desses artistas criaram espacgos para a
circulagdo e a expressao de corpos e comportamentos dissonantes dos padrdes vigentes. Conjugando o
que foi visto na mirada dirigida ao passado com o que pode ser reconhecido a partir de uma olhadela
no presente, nos interessa perceber, no contexto do pop contemporaneo brasileiro, perfomances queer
que, por meio desse lugar, propiciem desestabilizagdes/rupturas ao darem a ver lugares e vivéncias que
contestem padr&es heteronormativos (WARNER, 1991). Para tanto, destacamos, ainda que brevemente,
alguns elementos que nos auxiliam a pensar o queer?3.

No que se refere ao contexto de seu desenvolvimento, podemos dizer que as origens da teoria
queer estariam ligadas a segunda onda feminista, ao movimento negro do sul dos Estados Unidos e,
mais especificamente, a postura da populagdo em geral frente aos homossexuais que, em um cenario
de epidemia de AIDS e pelo medo da contaminagdo, eram percebidos como grupo abjeto cuja repulsa
era recomendada e estimulada (queer nation). De um ponto de vista tedrico e metodoldgico, ainda,
tal teoria seria herdeira do encontro dos estudos culturais norte-americanos com o pés-estruturalismo
francés, tendo como aspecto importante a desconstrugdo das nogdes cldssicas de sujeito e de identidade
(MISKOLCI, 2012).

Para Guacira Lopes Louro (2008), o queer seria o raro e o esquisito, o corpo estranho que perturba
e que fascina, o sujeito cuja performance de género rompe com aquilo que se estabeleceria como
convencional e cuja sexualidade d4 a ver outras possibilidades existentes e continuamente camufladas. “E
0 excéntrico que ndo deseja ser integrado e muito menos tolerado. Queer é um jeito de pensar e de ser
gue ndo aspira ao centro e nem o quer como referéncia” (LOURO, 2008, p. 07).

Sob a crenga de que todos possuem o direito de serem quem sdo, de se expressarem livres dos
parametros de julgamento forjados sob légicas da normalidade, muitas e muitos artistas tém oferecido a
musica popular massiva uma visualidade para outros corpos e sujeitos. Se a visualidade é uma qualidade
de ser visivel, este ndo se faz de maneira desinformada. Seja cantando a vida banal, os poderes dos papéis
sociais de género ou hierarquizagGes sociais, as performances destes corpos sdo, por defini¢do, atos

politicos, que informam sobre um tipo de experiéncia, de existéncia.

22 bidem 19

2 Queer, que em inglés remete a uma ofensa, a um xingamento, comumente dirigido aqueles que rompem
com padrdes de género/sexualidade (seria algo como estranho, esquisito), é entdo recuperado e ressigni-
ficado por aqueles que o recebiam na forma de injuria (ERIBON, 2018). Conforme lembra Garcia (2005),
a palavra queer traz em sua enunciagdo imbricada a carga de violéncia e de discriminagdo exercida pela
sociedade heterossexista contra os sujeitos “desviantes”.
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“Eu acho que eu me defino como bicha mesmo. Para os héteros, Senhora Excelentissima Bicha, por
favor”. Foi assim que Johnny Hooker se apresentou em depoimento para a campanha #ProntoSai, da MTV?4,
Hooker, compositor, cantor e ator pernambucano, ainda que ja fosse conhecido nacionalmente desde sua
participagdo no talent show Geleia do Rock, exibido pelo canal Multishow, ganhou maior projegdo a partir
do langcamento de Eu Vou Fazer uma Macumba Pra Te Amarrar, Maldito!, seu primeiro disco solo, lancado
em 2015. Tal qual aponta Jodo Alcantara (2017), as performances de Hooker (sobrenome artistico, uma
inspiragdo na palavra hook que, em inglés, significa puta), sdo marcadas pela aproximagdo com as fronteiras.
Dialogando com diversos géneros musicais (tais como o pop, o brega e o samba), Hooker afasta-se de um
centro heteronormativo, apartando-se de uma masculinidade hegeménica (CONNELL, 2003). AlIma sebosa?®,
por exemplo, videoclipe langado no Youtube em 2014, e que ja conta com mais de 3 milhdes de visualizagGes,
é marcado pela presenca de corpos n3o binarios e por uma performance bicha/queer (ALCANTARA, 2017).

Em entrevista concedida a revista Rolling Stone?, publicada em janeiro de 2018, a compositora,
cantora e drag queen maranhense Pabllo Vittar comenta sobre as tematicas que, de modo geral, constituem
suas cangdes. “Acho massa quem traz letras com questionamentos e indagacdes. Sé que eu, como artista,
quero falar de coisas comuns, do meu dia a dia. Da briga que eu tive com minha amiga, sabe?”. Para Pabllo,
nesse sentido, a poténcia politica de suas performances reside no fato dela, uma drag queen, estar nos
palcos no pais que mais mata LGBTs no mundo.

Pabllo Vittar ganhou visibilidade nacional em 2015, quando o videoclipe de Open Bar, langado no
YouTube, alcangou a marca de 1 milhdo de visualizagGes em menos de quatro meses. Atualmente, apenas
esse videoclipe ja teve mais de 65 milhdes de visualizagdes?’. Ao abordarem especificamente esse videoclipe,
Jorge Cardoso Filho, Rafael Azevedo, Thiago Santos e Edinaldo Mota Junior (2018), percebem que o corpo que
emerge nessa performance evoca uma série de elementos (como a peruca, a maquiagem e a sensualidade)
que marcam a “montagdo”. Para os pesquisadores, por um lado, a performance aproxima-se de um padrdo
hegemonico de feminilidade, remetendo ao lugar da diva/mulher cisgénero da musica pop internacional. Por
outro lado, afirmam eles, a performance de Pabllo mobiliza tensdes e sugere desestabilizagdes naquilo que
se refere aos lugares “estaveis” destinados aos corpos masculinos e femininos.

Se Vittar busca referéncias em um universo pop e inscreve-se em uma ldégica mainstream,
inserindo-se mais facilmente (ainda que sendo drag) nos cddigos de regulagdo dos dispositivos do
capitalismo (CARDOSO FILHO et al, 2018), a compositora, cantora, dubladora, atriz e drag queen brasileira
Gldria Groove, por sua vez, traz, também, a poténcia do rap e do hip hop e, em suas performances, evoca
uma légica ainda mais fluida/ndo bindria/andrégena para discutir/desconstruir icones de masculinidade e
de feminilidade. Groove comegou sua carreira na televisao, ndo como drag queen. O sucesso como drag
deu-se, assim como Pabllo, via a grande visibilidade de um videoclipe, langado em 2016. Dona alcancgou,
em menos de trés meses, 1 milhdo de visualiza¢des e, atualmente, ja foi visto mais de 5 milhdes de vezes?®.
Em Dona, a artista aparece tanto montada quanto desmontada e, em dado momento da letra, marca um
lugar de fala (e de representatividade) ao dizer: Ai meu Jesus/ Que negdcio é esse dai?/ E mulher?/ Que
bicho que é?/ Prazer, eu sou arte, meu querido/ Entéo pode me aplaudir de pé.

Ainda que salvaguardadas suas diferengas, Pabllo Vittar e Gloria Grove sdo figuras emblematicas

naquilo que se refere ao aumento da visibilidade de uma cena drag no pais. A Billboard, em reportagem?®

24 Disponivel em: https://twitter.com/mtvbrasil/status/1050468579424911360 Acesso em: 01/2019.
25 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8rSUKG108ys Acesso em: 01/2019.

26 Disponivel em: https://rollingstone.uol.com.br/edicao/edicao-137/pabllo-vittar-capa-no-vicio-da-bati-
da/ Acesso em: 01/2019.

27 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IYuepseCRGY Acesso em: 01/2019.
28 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=BPfO6WKr8fs Acesso em: 01/2019.

2 Disponivel em: https://www.billboard.com/articles/news/pride/8221687/brazil-drag-revolution-pabllo-
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na qual reflete acerca da rapida ascensdo das artistas, as coloca como centrais em um movimento que
chamou de revolugdo drag brasileira por meio da qual, segundo a publicagdo, as novas queens poderiam
contribuir para o combate a LGBTQfobia.

Cardoso Filho, Azevedo, Santos e Mota Junior (2018, p. 102) afirmam que tanto Gldria quanto
Vittar, em suas distintas performances drag, explicitam as “possibilidades de transito cultural através
de performatividades distintas, que sdo atravessadas por fluxos de imagens e experiéncias de nicho
amplificadas globalmente”. Ainda que de modos diferentes, lembram os pesquisadores, somos informados,
ao ouvir Pabllo e Gldria, desde um primeiro momento, sobre um universo queer. Para além das letras
(podendo ou ndo explicitarem a discussdo), os “modos como aqueles corpos fazem da voz um espaco para
imprimir gestos e para agir no mundo de determinada maneira” (CARDOSO FILHO et al, 2018, p. 95) sdo
lugares marcantes por meio dos quais, em um cendrio pop, da-se um movimento de desconstrugao de
rigidos/estabelecidos padrdes heteronormativos.

“0 que eu sei é que sou bicha, preta, pobre e estou ai, batalhando por um povo”3°, disse Liniker
ao G1 Globo, em 2015. Em outra entrevista, concedida ao E/ Pais3!, a cantora manteve o tom e definiu-
se, novamente, como negra, pobre, gay e como alguém que, também, poderia ser potente. Com visual
andrégeno (barba, turbantes, roupas e acessorios culturalmente ditos femininos), Liniker, que concebe
seu corpo como politico, afirmou, em entrevista concedida a Rolling Stone3?, preferir pronomes femininos,
uma vez que, para ela, o “ele” a deixaria muito na caixinha do masculino: “Todo dia eu acordo e trabalho
isso, que sou biologicamente um homem masculino e vou usar meu batom, sim, porque é assim que me
sinto linda. Acho que é isso que a gente tem que fazer, se sentir maravilhosa, passar trés mdos de batom
para ele fixar bem.” Liniker, lider e vocalista da banda Liniker e os Caramelows, tornou-se nacionalmente
conhecida a partir do lancamento de Zero33. No Youtube, em menos de uma semana, o videoclipe alcancou
mais de 1 milhdo de visualiza¢Ges (atualmente sdo mais de 22 milhdes de views). Felipe Santos (2016),
em pesquisa acerca da performer, fala em um corpo queer latino em explosao, o qual transpassaria as
barreiras de género com fluidez e tensioria uma ldgica cisgenerificada, branca e heternormativa.

“MC Linn da Quebrada é uma terrorista de género”, descreveu a revista Trip, em 201634 Mulher
transgénero, compositora e cantora, Linn mobiliza em suas performances, conforme destacam Dilton
Couto Junior e Jodo Paulo Silva (2018), uma musicalidade que é herdeira do funk, do rap e que contesta
a valorizacdo de padrdes hegemdnicos de masculinidade e de feminilidade. Enviadescer®>, videoclipe
langado em 2016 e que lhe garantiu proje¢do nacional, “apresenta a poténcia transgressora das inUmeras
experiéncias de dissidéncia sexual e de género [...] evidenciando como diferentes marcadores sociais das
diferengas [...] se interseccionalizam na constituigdo das experiéncias cotidianas dos sujeitos periféricos”
(COUTO JUNIOR; SILVA, 2018, p. 326). Linn, de acordo com os pesquisadores, buscaria “caminhos
inusitados, potentes e ousados para, através do funk da lacragdo, explorar cada vez mais sua forma
transviada e periférica de ser e estar no mundo” (COUTO JUNIOR; SILVA, 2018, p. 319). Tendo como uma
das tematicas centrais de suas performances o enfrentamento as imposi¢des cis/heteronormativas, Linn

-vittar-aretuza-lovi-homophobic-culture Acesso em: 01/2019.

30 Disponivel em: http://gl.globo.com/sp/sao-carlos-regiao/noticia/2015/12/de-batom-e-brincos-cantor-
-liniker-tem-1-milhao-de-acessos-com-clipes.html Acesso em: 01/2019.

31 Disponivel em: https://brasil.elpais.com/brasil/2015/11/12/cultura/1447331706_038108.html| Acesso
em: 01/2019.

32 Disponivel em: https://rollingstone.uol.com.br/noticia/expoente-da-nova-musica-brasileira-liniker-que-
bra-paradigmas-apenas-por-se-aceitar-como-e/ Acesso em: 01/2019.

33 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=M4s3yTICcmI Acesso em: 01/2019.

34 Disponivel em: https://revistatrip.uol.com.br/trip-tv/mc-linn-da-quebrada-em-entrevista-ao-trip-tv-ge-
nero-sexo-religiao-e-funk Acesso em: 01/2019.

35 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=saZywhOFuEY Acesso em: 01/2019.
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contribui (em didlogo com a tedricas e tedricos queer, recorrentemente citadas/citados por ela) para a
valorizagdo de vidas que escapem as normas de género e de sexualidade e, por conseguinte, para que tais
sujeitos possam, de fato, importar. “O enviadescimento [...] € uma estratégia potente que vai de encontro
com os discursos que sustentam os pilares fundantes da dtica heteronormativa” (COUTO JUNIOR; SILVA,
2018, p. 333).

“Sigo cantando e armado/ Trampando pesado, medindo um dia ser lenddrio/ Néo passo pano
pra otdrio/ E mesmo ameacgado, eu serei cada vez mais viado/ Quebrando armdrios, exterminio a
normatividade/ Revolugdo! Bicha preta se amando de verdade/ Botando fogo nas regras dessa sociedade/
Vai falar mal, mas vai assistir a nossa liberdade/ Vamo assistir vocé ouvindo a nossa realidade/ Tirando
nossas capas de invisibilidade/ As mona unidas pro combate e olha no que deu/ Se quer verso com
massagem, pare de socar os meus”. O trecho reproduzido é parte de Quebrada Queer, langada em junho de
2018. O videoclipe da musica, que atualmente ja conta com cerca de 2 milhdes e meio de visualizagdes no
YouTube3®, foi responsével pelo rdpido sucesso. Quebrada Queer, inicialmente, era composto por Tchelo,
Murillo Zyess, Guigo, Harlley, Lucas Boombeat e, posteriormente, também passou a incluir Apuke, Unica
mulher do grupo. Com letras que versam sobre intoleréncia, homofobia, racismo e a vida na periferia, a
partir de uma perfomance assinalada por um visual andrégeno, Quebrada Queer, é tido como o primeiro
grupo de rap LGBT do pais.

Consideracgodes Finais

Frente ao movimento efetuado nesse texto, uma visada sobre dois tempos (presente e passado)
para observar algumas perfomances queer na cena musical pop brasileira, entendemos que o pop, também,
é lugar potente para que se pense sobre identidades e sobre diferencgas, sobre as multiplas possibilidades
que constituem os corpos e, ainda, sobre a amplitude daquilo que pode vir a ser os masculinos e os
femininos.

Janotti Junior (2015, p. 45) relembra que, em alguns momentos, o termo pop pode ser acionado
com o intuito de desqualificar uma produc¢do/perfomance artistica/midiatica, tendo em vista a sua
efemeridade e ligagdo estreita com uma légica de industria cultural; em outros, a nogdo é empregada ao
se abordar “afirmacgGes de sensibilidades cosmopolitas, modos de habitar o mundo que relativizam o peso
das tradi¢Bes locais e projetam sensibilidades partilhadas globalmente”. E é essa segunda compreensdo
que aqui nos interessa. Tal qual lembra o pesquisador, o pop é marcado por ressignificacdes, tensGes e
disputas que dizem de modos de habitar/desabitar o mundo.

“Enquanto eu, Ney e Alcina ddvamos a cara a tapa, tinha gente que fazia o mesmo, muito mais
veladamente. O disco mais gay do Brasil, até hoje, é Galeria do amor (1975), de Agnaldo Timdteo, que
ainda diz ‘ndo sou gay, sou Agnaldo Timdteo’. A policia prendia a gente, fui preso assim, ao lado de um
cartaz enorme com meu nome, e o policial dizendo: ‘Ndo se preocupe, ndo. Eu ja levei Agnaldo Timéteo,
por que nao vou levar vocé? Entra ai’.” (JUNIOR, 2015, p.45)

A fala de Edy Star®’ circunda algo interessante de ser notado: o corpo dissonante como ponto
de fuga ao padrdo normalizado. E sobre o corpo que a visibilidade se faz, é no corpo que a experiéncia
(inclusiva/excludente, libertadora/aprisionante, resistente/conformada) ocorre. Edy Star lembrou na
entrevista o preconceito sofrido por Maria Alcina. Em razao de sua voz grave, seus modos distantes dos
gestual convencionado culturalmente como feminino, a cantora era identificada como travesti. Naquele
momento, o trio era tratado como corpos estranhos. Corpos dissonantes que se ofereceram com uma
abertura para a estrada de tijolos amarelos que leva ao queer.

36 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?time_continue=1&v=FwktAmgku68 Acesso em:
01/2019.

37 Disponivel em: https://www.revistaforum.com.br/de-edivaldo-a-edy-star/ Acesso em: 01/2019.
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O queer, termo empregado, em um primeiro momento, para agredir corpos que escapassem aos
padrdes heteronormativos e hegemédnicos, foi, tedrica e politicamente, dotado de novos (e potentes)
significados. Da injuria (ERIBON, 2008), passa-se a um lugar que é o da resisténcia e o da constituicdo
de um saber que é subjetivamente implicado/comprometido (PRECIADO, 2009). N3o é por acaso que o
proprio termo queer é continuamente evocado pelxs artistas que aqui mencionamos. A performance bicha
de Hooker, as drags que ocupam palcos que ndo sdo apenas os dos guetos, em um pais com altissimos
indices de crimes de édio contra a populagdo LGBTQ+, as mulheres trans (como Linn da Quebrada) que,
de modo interseccional, discutem género, sexualidade, raca e classe social e os gays que abrem espago
no universo musical do rap dizem de uma tomada de voz. Ao breve coro evocado neste artigo somam-se
vozes como As Bahias e a Cozinha Mineira, que investem no protagonismo feminino em suas musicas;
o rap de Rico Dalasam; o funk da drag Lia Clark, de Mc Trans e MC Xuxu; as performances género fluido
de Lineker; a estética disruptiva do paraense Jaloo; o rock cearense da banda Verénica decide morrer; o
glamour de Aretuza Lovi; o carnaval de Sara e Nina; as parddias da Banda Ud; dentre outrxs. Ainda que
nem em todas as musicas o politico seja o cerne, o politico ali ja esta instalado. Como corpos estranhos
que incomodam ou como corpos diversos que fascinam, gays, |ésbicas, transgéneros, agéneros e drag
queens ocupam um espaco legitimo e fundamental no meio pop, dizendo de diversidade e de modos

plurais de ser/de estar no mundo.
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Contracam

Resumo:

Esse artigo traz os primeiros resultados de uma pesquisa de pds-doutorado realizado
durante seis meses na cidade de Montreal, no Canada, na McGill University, cujo foco
principal é perceber a musica como instrumento de inclusdao de imigrantes. Nesse
trabalho observamos o funcionamento dos festivais como parte do circuito para a
circulacao desses artistas com o objetivo de difundir sua arte criando um networking
com produtores, empresarios e jornalistas. Tentamos nesse texto trabalhar com
a nocao de cena musical (STRAW, 2005) em didlogo com cosmopolitismo estético
(REGEV, 2013), pensando a musica como a ferramenta midiatica fundamental para a
compreensao dos processos sociais contemporaneos nos espagos urbanos.

Palavras-Chave
Cenas musicais; Cosmopolitismo Estético; Imigragao.

Abstract

This article presents one of the results of a six-month postdoctoral research study in
Montreal, Canada, at McGill University, whose main focus is to understand music as
an instrument for immigrant inclusion, especially pop music produced in Global South.
In this work it is observed that festivals happen as a way of artists circulate to spread
their art creating a networking with producers, entrepreneurs and journalists. In this
text has been tried to work with the notions of musical scene (STRAW) in dialogue
with aesthetic cosmopolitanism (REGEV), thinking music as the fundamental media
tool for understanding contemporary social processes.

Keywords
Musical scenes; Aesthetic cosmopolitanism; Immigration.

! Versdes deste texto foram apresentadas no KISMIF Conference 2018 (Porto, Portugal) e 41° Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo, na Universidade da Regido de Joinville, em Joinville-SC, de 2 a 8
de setembro de 2018.
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Introducao

No seu livro Simulacros e Simulados (1981), Jean Baudrillard fala das ambiguidades na construgdo
de determinadas imagens, e como os simbolos sdo mais fortes que a realidade. Cada cidade esta sujeita a
viver dessa simbologia, de uma imagem construida. Como coloca Angela Prhyston , as cidades “precisam
seduzir pelo artificio, ressaltar seus atributos” (2001, p.20). Cidades canadenses como Montreal e Toronto
tém como atributos a imagem de lugares multilinguisticos, multiétnicos, territdrios transculturais que
nos permite ter uma compreensdo sobre as tensdes sociais, étnicas e migratdrias que emergem em
espacos urbanos. Nesse artigo, nosso interesse é pensar as praticas musicais a partir das migragdes e
deslocamentos, para observar as transformacdes que ocorrem no processo de urbanidade (STRAW, 2017)
e das relagBes entre os povos. Queremos entender como novas praticas sociais e artisticas estdo sendo
formatadas a partir de discursos como imigragdo, conflitos étnicos, feminismos, intermediados pela
musica e como isso interfere na ocupag¢do de determinados espacos da cidade.

Ao pensar sobre essas questdes, acreditamos que podemos ter uma compreensao contemporanea
dos conflitos sociais, étnicos e geracionais que emergem nos espagos urbanos para pensar a musica como
um dispositivo cultural que nos possibilita entender aliangas afetivas, conexdes culturais, expressoes
de midia, aspectos socioecondmicos. Nossa tentativa € uma analise sdcio-comunicacional que propde
um didlogo da nogdo de cena (STRAW, 2005) com termos como cosmopolitismo estético, circulacdo,
transculturalismo, a partir do protagonismo dos atores do chamado Sul Global, termo usado por
Boaventura Souza como uma metafora para “regides do mundo que foram submetidos a colonizacdo
europeia e ndo atingiram niveis de desenvolvimento econémico similar ao Norte Global” (2009, p. 10).

Temos como protagonista da nossa investigacdo o Festival Mundial Montréal Edicdo 2017,
que acontece na cidade desde 2009. Para a andlise empirica utilizamos como ferramentas a observagdo
participante durante os quatro dias do evento (novembro de 2017), entrevistas em profundidade com a
produtora Deborah Cognet, conversas com artistas e produtores durante o festival, observagdao dos shows
e debates, andlise do material de divulgacdo (folders, sites, releases, videos), participagdo nas entrevistas
e conferéncias dos organizadores do evento. Durante o estagio pds-doutoral em Montréal também
observamos, de forma menos aprofundada, outros trés festivais: Festival Internacional Nuit d’Afrique (julho),
Mutek (agosto), Pop Montreal (setembro), o que nos ajudou a compreender a circulagdo de festivais e artistas
pela cidade e entender essa dindmica que é parte movente da cena cultural de Montreal.

Acreditamos que ha por parte desses artistas uma resisténcia a uma estratégia (CERTEAU, 2014)
forjada por um lugar de poder. Dessa forma lancam mao, em um jogo de sobrevivéncia, de maneiras
de habitar e utilizar o lugar (ibidem) usando a ferramenta do multiculturalismo como uma forma de
praticar uma tatica: “jogar com o terreno que lhe é imposto” (Ibidem p. 94), movimentar-se em um campo
controlado pelo inimigo. Nosso esforgo de pesquisa é entender a cidade como um espacgo de midiatiza¢do
e conflitos tendo como cendrio seus festivais e artistas, as estratégias e taticas (ibidem, ) colocadas como
marcas de praticas, refletindo sobre questdes como globalizagdo e seus aspectos de internacionalizacao,
hegemonia, inclusdo, contribuindo para um debate em contextos diversos dos estudos da cultura,

consequentemente, ampliando os estudos no campo da musica e da comunicagao.

Circulacdo e Festivais

Com uma popula¢do de 1,741 milhdo de habitantes?, conhecida como a cidade cultural do

2 Cerca de 4,098 milhdes na Grande Montreal, segundo Censo de 2016.
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Canada, Montreal tem numeros significativos de festivais em areas diversas: musica, artes visuais,
cinema, teatro, danga, literatura, gastronomia, esportes. Durante o verdo essa ocupac¢do se da em pragas,
parques, ruas, mas durante as outras estagGes a metrépole mantém um calenddrio cheio e diversificado,
apesar do inverno intenso e longo. Em musica contabilizamos cerca de 40 festivais anuais, como o
Festival Internacional de Jazz, Festival Internacional Nuit d’Afrique, Womex, entre outros. Os festivais
funcionam como instrumento significativo para a movimentagdo da vida cultural e sécio-econémica da
urbe, é também um fator importante de integragdo de artistas imigrantes, e um dos principais vetores de
circulagdo da musica nos espagos publicos.

Aqui pensamos circulacdo a partir das abordagens colocadas por Will Straw no texto Circulation
(2017) no qual faz uma analise histérica e critica do termo, desde o seu uso por Karl Marx; passando pelas
leituras feitas por tedricos para explicar as cidades na Idade Moderna e também o uso do termo nos
estudos da cultura. Uma das questdes trazidas por Straw é entender se a circulagdo tem sido central para
as sociedades humanas ou apenas tornou-se significativa nos ultimos 150 anos. Para o autor, a circulagdo
vai depender de como se processa a vida urbana que pode ser cadtica, imprevisivel; ou repetitiva e
burocratizada. Em cada uma dessas situac¢des a circulagdo pode ser mais dispersa ou mais imbricada ao
processo social. Circulagdo, como nos mostra Straw, € um instrumento que pode nos ajudar a entender a
economia, a cidade e a cultura.

A circulagdo acontece por espagos controlados, mas um controle que, eventualmente, pode
ter rupturas. A forma como Straw faz a arqueologia do termo nos interessa porque quando pensamos
nos festivais estamos tentando entender suas diversas esferas de atuagdao na vida das cidades
contemporaneas. No circuito dos festivais de musica de Montreal percebemos a circulagdo de pessoas,
a relagdo desses individuos com objetos e expressdes culturais. O termo nos permite entender o
movimento de ideias, de mercadorias, da passagem de uma cultura para outra, uma articulagdo da
relagdo produgdo e consumo, a cidade funcionando como um fluxo para a circulagdo de produtos
culturais. Neste contexto nos interessa entender como os festivais constroem cenas musicais, se
apropriam de espagos da cidade e criam um circuito de apresenta¢des para a circulagdo de artistas
imigrantes e emergentes em Montreal, tendo a musica como protagonista da articulagdo entre musicos,
produtores, empresdrios e jornalistas.

Sabemos da complexidade do uso do termo circulagdo, inclusive questionado pelo préprio Straw.
Nosso objetivo ao trazé-lo neste artigo é por perceber que, apesar de visGes negativistas de que o termo
funciona como um aprisionamento, como um limitador, achamos que pode nos ajudar a entender a
movimentagdo, os percursos que a musica faz pela cidade de Montreal, tanto no sentido cadtico e urbano
que essa nog¢do imprime, como também no sentindo burocratico e rotineiro da vida na urbe. Achamos que
o termo parece apropriado para entender a mobilidade dos festivais para a circulagdo da musica de artistas
imigrantes e, desta forma, tentar descrever parte da cena. Uma circulagdo entre uma cultura global e local,
criando espagos multiculturais, ao mesmo tempo em que a cidade, seus habitantes, circulam por esses
objetos culturais, articulando um fluxo dentro da urbe.

A cena, os artistas e os festivais

Ao pensar sobre as texturas que envolvem a vida urbana contemporanea, gostariamos de
refletir sobre as diversas camadas da ocupag¢do da urbe pela musica. Ao propor pensar na nogdo de
cena musical a partir dos festivais® percebemos que esses eventos funcionam como mediadores entre
musicos, produtores, jornalistas, empresarios, e produzem a imagem de um ambiente que atende a um

determinado publico. Como lembra Straw, a cena funciona como um mapeamento tanto de um espacgo da

3 Neste artigo o objeto da pesquisa empirica é o Festival Mundial Montreal Edigdo 2017.
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cidade, como de uma comunidade. O autor conceitua que as cenas musicais propéem uma conectividade
entre a musica e os espagos urbanos, permitindo colocar em jogo afetos, sensibilidades e valores culturais.
Ao falarmos de cenas musicais nos interessa chamar atengdo para a importancia dos localismos, mas
também do seu didlogo com o global criando territérios transnacionais (SA, 2011).

No artigo The Visuality of Scenes: Urban Cultures and Visual Scenescapes, que tem como ponto de
reflexdo os estudos sobre visualidade®, Casemajor & Straw (2017) sugerem que o conceito de cena serve

para dois tipos de fen6menos culturais:

Em um primeiro significado, a cena captura a sociabilidade urbana que é produzida (ou
expressa) sob a forma de efervescéncia ou excesso dentro dos rituais da vida urbana.
Em um segundo, a cena é uma rede de fendOmenos que aterra e estrutura a vida social
dos fendmenos culturais. (CASEMAJOR & STRAW, 2017, p.18)

Nesse texto, os autores trazem o termo atmosfera que, segundo eles, possibilita entender o
entrelagamento “das dimensdes teatrais e organizacionais da cena” (Ibidem p.18). Ao introduzir a ideia de
atmosfera, Casemajor e Straw possibilitam uma melhor compreensao de como se da “o arranjo de elementos
em torno de um objeto cultural particular” (2017,p.20), possibilitando pensar a partir do movimento das
atmosferas a relagdo entre pessoas, tecnologias e discursos dentro de um ambiente urbano.

Os festivais fazem parte da cultura e da sociabilidade do espago urbano de Montreal, criam uma
atmosfera, conectam vérios fend6menos sociais: musica, imigracdo, diversidade, etnias, conflitos. Durante
todo 0 ano, ocupam partes centrais como Place Des Arts, Mont Royal Parc, Place Emilie Gamelin, Boulevard
St. Laurent, Rue St Dennis, agenciando a vida cultural e social da cidade. Em um estudo de observacdo
de campo, percebemos que parte importante desses festivais sdo ocupados por artistas que imigraram
para o Canada de paises provenientes da Africa, Caribe e América Latina. E que estes artistas circulam
por eventos como Montreal International Jazz Festival, Festival Internacional Nuit d’Afrique, Womex, ao
mesmo tempo em que também se apresentam em espacos considerados da cena musical alternativa como
Divan Orange®, Groove Nation, Casa del Popolo, Sala Rossa, Cabaré Lion D’Or, Balattou. O Club Balattou,
serve como um breve exemplo da dindmica dos festivais na vida cultural de Montreal. Funcionando ha
30 anos, localizado no Boulevard St Laurent, atua como espago de curadoria para o Festival Internacional
Nuit d’Afrique, ja que seu proprietdrio, Lamine Touré®, é fundador e diretor artistico do festival. Uma rede
imbricada que reune casa de show, festival, produtor, jornalistas, musicos, localismos e globalismos.

Dos cerca de 40 festivais de musica’ que acontecem anualmente em Montreal, este artigo tem
como objeto de analise o Festival Mundial Montréal, que acontece hd oito anos, e tem como objetivo
principal criar uma network para os artistas que se apresentam nele. A escolha deste festival para a
pesquisa empirica tem como principal fator ele se posicionar como um evento que pensa a imigragao
sobre varios aspectos: social, ideoldgico e econdmico. Durante os dias 14 a 17 de novembro de 2017
acompanhamos suas diversas atividades e debates: pequenos concertos de 15 a 20 minutos, encontros
de produtores, conferéncias sobre apoio governamental, mercado de musica mundial, novos formatos
da industria musical, estudos de cases de sucesso, a musica como espaco de inclusdo de imigrantes e

4 “(...) o estudo da visualidade vai além da investigacdo estética de obras de arte para abranger uma am-

pla gama de processos, forma-se dispositivos visuais, incluindo percepgao, visdo, o olhar, as tecnologias
de criagdo de imagens e seus impacto no ambiente visual - em outras palavras, um série de dimensdes
inter-relacionadas e combinadas em a “expressdao de um espago fisico e psiquico” (CASEMAJOR & STRAW
APUD MIRZOEFF, 2017, p.7).

> Le Divan Orange fechou suas portas em 2018, apds 14 anos de funcionamento.

6 Lamine Touré nasceu na Guiné e mora no Canada desde os anos 1970. Em 1985, abriu o Club Balattou,
inicialmente um local focado na comunidade africana. Mas que se tornou um espago para caribenhos, la-
tinos e quebequenses e palco da cena musical independente de Montreal.

7 Foi feita a observacdo de campo em outros festivais como o Festival Internacional Nuit d’Afrique, Mutek,
Pop Montreal.
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populagdes indigenas do Canada. O festival abriga um leque abrangente para pensar a musica em multiplas
configuragdes: mercadoldgica, ideoldgica e artistica. E também um objeto significativo para entender o
espaco que os musicos imigrantes ocupam neste ambiente, que nos permite refletir sobre a dimensao
transcultural de Montreal, e entender a rede que entrelaga boa parte dos artistas presentes no festival
as casas noturnas que fazem parte do circuito cultural alternativo da cidade, abrigado no territdrio do
entorno do Boulevard St. Laurent.

Percebemos que a circulagdo dessa cena do festival estd conectada a determinados territdrios
geograficos de Montreal, particularmente ao Boulevard St Laurent, conhecido como The Main, que divide
a cidade ao meio (Oeste e Leste), passando por lugares como Plateau Mont-Royal, Little Italy, Mille-
End, bairros com diversas casas de shows, bares e cafés. Estes territdrios abrigam uma cena musical
conhecidamente alternativa, e tem algumas particularidades como, por exemplo, Mille End ser a area
fundamental para o rock (STRAW, 2017) na cidade. O Festival Mundial Montréal escolhe estes espagos
geograficos, também afetivos, para acontecer porque, como coloca Straw, a cena deve contar com um
suplemento de sociabilidade:

Uma cena é um fendmeno cultural que surge quando qualquer atividade com um
propdsito adquire um suplemento de sociabilidade e quando aquele suplemento de
sociabilidade se torna parte da efervescéncia observavel da cidade. (...) Nas cidades
contemporaneas, uma cena é o suplemento de sociabilidade, convivio e efervescéncia
que une as pessoas em torno da produgdo de cultura. (STRAW, 2017, p.79)

Durante uma semana, espagos importantes de Montreal se organizam em torno deste evento
cultural, e percebemos que nestes dias a efervescéncia é intensa, mas é preciso salientar que no circuito
ja predomina uma convergéncia com artistas que, durante o ano, circulam pelo mesmo roteiro de casas
de shows do festival. Mundial Montréal funciona como o 4pice de uma cena que mobiliza a cidade
esteticamente, socialmente e ideologicamente.

O festival circula para um publico de artistas, empresarios, produtores, organizadores de outros
festivais, jornalistas, donos de casas de shows. Ndo é um festival de grande publico, mas um publico
especifico, de expertises interessados em determinados artistas e nos debates e workshops, mas nao
passa despercebido de plateias mais diversas porque os organizadores também ocupam espagos
geograficos e afetivos importantes da cidade para a circulacdo de suas ideias e musica. E uma vitrine
para artistas emergentes, basicamente imigrantes, que, geralmente, sdo conhecidos apenas nas cidades
que residem em outras provincias canadenses, mas vale salientar que parte do casting é formada por
musicos residentes em Montreal, cerca de nove na edi¢do de 2017. Sébastien Nasra, produtor executivo e
fundador do festival, diz que o evento tem como propdsito “a descoberta de artistas que nds, de maneira
conveniente, chamamos de ‘diverso’ ou multicultural”®. O evento trabalha com uma rede de difusores e
o objetivo é colocar o festival como uma oportunidade de mercado, uma inciativa publico-privada que
tem como um dos grandes apoiadores o Conselho de Artes do Canada®. Aposta em uma variedade de
géneros, desde o genérico world music, passando pelo folk, jazz, native. Muitos ritmos, muitas influéncias,
esta é a base musical que o Mundial se posiciona. Em 2017 o tema foi Immigration Nation. A escolha
esta diretamente ligada ao clima sécio-politico geral, segundo o diretor artistico Derek Andrews. Ndo por
acaso, ano que o Canada recebeu 300 mil novos imigrantes. E, claro, com a ideia fomentada do pais de ver
a diversidade cultural como sua grande forga, sua imagem de nagao.

Essa ideia de nagdo inclusiva é uma imagem sélida, mas ndo é unanimidade no préprio pais.

8 Declaracdo que consta em folders e site do evento.

° O Conselho de Artes do Canadd (Le Conseil des Arts du Canada/Canada Council for the Arts) é um
organismo ligado ao governo canadense com sede em Ottawa, capital do pais, e oferece aos artistas e
organizacdes artisticas canadenses uma série de subvencgdes, servicos, fundos, prémios.

71



Contracampo, Niterdi, v. 38, n. 1, abr/2019-jul/2019, pp. 66-79, 2019

Sheenagh Pietrobruno, autora do livro Salsa and its Transnational Moves (2006), resultado da sua tese
de doutorado na McGill University, faz uma analise rica da salsa e a relagdao dos imigrantes latinos com a
cidade de Montreal. Uma das suas constatacGes é perceber que, ao mesmo tempo em que existe uma
promogao oficial (e ndo oficial) do multiculturalismo, é um mito acreditar que essas culturas étnicas

ocupariam o mesmo lugar que as culturas dominantes dos dois paises fundadores (Reino Unido e Franga):

(...) Na realidade, as “outras” culturas tém pouco poder para afetar e influenciar as
culturas predominantes. A politica oficial de multiculturalismo estd sob fogo cruzado
por ser uma politica de contengdo que mantém grupos étnicos em “seu lugar” e os
torna incapazes de influenciar significativamente a sociedade canadense. A politica
de multiculturalismo permanece meramente decorativa porque ela ndo concede aos
imigrantes nenhum “direito étnico real”, nem exige que eles cumpram “obrigagdes
multiculturais”. A promogdo dos valores do multiculturalismo sem recursos reais para
apoiar a diversidade, sé pode criar uma divisdo entre o que se espera da politica oficial
e oque elarealmente pode implementar em circunstancias concretas” (PIETROBRUNO,
2006, p.97).

Trazemos aqui observacGes pertinentes de Pietrobruno porque achamos relevante apontar
e existéncia deste debate sobre as fragilidades da politica multicultural canadense, mas ndo invalida a
narrativa dos organizadores do Festival que enfatizam o uso da musica como ferramenta de inclusdo e,
atualmente, uma tentativa de reconciliagdo com os povos nativos. Em 2017, o evento teve de volta a Series
Indigenous Sounds com o objetivo, segundo os organizadores, de dar mais visibilidade a artistas desta
cena, com a participagao de cinco representantes do chamado “sons indigenas”: Lacey Hill, William Prince,
Quantun Tagle, Amanda Rheaume, Nive & The Deer Children.

O Festival teve a apresentacdo de 30 artistas, entre imigrantes e emergentes, de diversas cidades do
Canada como Toronto, Vancouver, YellowKnife, Montreal, Ohsweken, Peguis, mas também de outros paises
como Estados Unidos, Groelandia, Itdlia, Coréia do Sul, Suécia, Israel, Franga. Os artistas canadenses, além dos
originarios dos territorios indigenas, em sua grande maioria, sdo imigrantes de paises africanos, da América
Latina e Caribe ou do Oriente Médio, mas uma parte é da chamada segunda geragdo de imigrantes, filhos de
estrangeiros que nasceram no Canada. O evento também teve a participa¢do de 300 delegados da industria
da musica, o que da ao festival uma potencialidade de network para os participantes, além da pareceria com
outros eventos mundiais. Em seus site, folders, release e depoimentos dos fundadores, o festival se vende
como uma grande oportunidade para os artistas terem resultados concretos, ou seja, fecharem contratos,
producdo de albuns, visibilidade na imprensa. A dindmica é bastante funcional nesse aspecto.

Nos quatro dias do evento, a observagao participante nos permitiu entender que o festival foca
a construcdo da carreira dos artistas em varios niveis: subsidios governamentais, gravacdo de albuns,
fechamento de concertos, entrevistas para a imprensa e agendamento em outros festivais internacionais.
Os debates sempre trazem uma mescla de produtores, artistas e representantes governamentais e a
pauta abarca facetas multiplas: mudangas em regras de subvengdo do governo, técnicas de marketing
para entrar no mercado dos Estados Unidos, experiéncia dos produtores de outros festivais, processos de
selos independentes, o lugar de artistas indigenas na industria da musica.

Os shows chamados de Vitrine com os artistas participantes tém cerca de 20 minutos e estdo
focados em uma plateia de especialistas, mas aberta para o publico em geral, e buscam repercussdo no
sentido de mostrar a potencialidade dos musicos. Dominique Fils-Aimé, que se apresentou no Mundial em
2017, canta soul e Rythm and Blues. Nascida em Montreal, filha de pais haitianos, suas raizes musicais sao
o blues, o jazz dos anos 1940, com forte influéncia de cantoras como Nina Simone. Ja o grupo Zimbamoto,
proveniente de Vancouver, tem como grande estrela o musico Kurai Mubaiwa, que nasceu no Zimbabwe, e
mescla sons tradicionais do seu pais com guitarra elétrica e baixo cheio de groove. Morador de Montreal,
Bonsa Toun’wanzé é de Burkina Faso, ja foi musico de rap e hoje mistura sons tradicionais do seu pais

com estilos contemporaneos. Jazzamboka é formado por moradores de Montreal, com dois participantes
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que vieram do Congo. Em 2017 ganharam o prémio de melhor composicdo do Montreal International
Jazz Festival. O som deles tem musica da Africa Central, jazz, rap, funk, rock. Boa parte do cast do festival
possibilita um passeio por uma cena musical de Montreal de bares, pequenos teatros e casas de shows
fazendo uma interagdo dos musicos com o publico, mas também com pessoas que ja frequentam estes

ambientes, criando assim uma nova rede de fas para estes artistas emergentes.

Local + global + transcultural

Deborah Cognet, produtora do Mundial Montréal, é francesa, mas mora ha cinco anos na cidade.
Ela conta, em entrevista a autora, que o evento tem a participacdo de varios segmentos da industria da
musica, e a tonica é a diversidade multicultural. E um festival claramente ligado ao mercado, mas sob a
égide de um espac¢o que promove a multiculturalidade e preocupagdes com questdes politicas e sociais
que envolvem a populacdo de artistas imigrantes do pais. E preciso destacar aqui, de forma pontual, as
tensdes entre a provincia do Quebec e o0 modelo multicultural do Canadd. O Quebec, oficialmente, opta
por uma nogdo de interculturalidade. A pesquisadora canadense Afef Benessaieh, no livro Trancultural
Americas (2010), explica a diferenga entre os dois termos:

No contexto canadense, o multiculturalismo tem sido usado, desde a década de 1970,
como um termo descritivo para qualificar a diversidade cultural na populagdo e como
um conjunto de medidas programaticas conduzidas pelo Estado apoiar e encorajar tal
diversidade (...). Estas medidas dizem respeito a imigragdo, ao mercado de trabalho,
educacgdo, politicas de midia publica e regulamentos, bem como apoio as artes e a
cultura, sustentando a visdo geral de que o respeito pelo pluralismo cultural é central
para a cultura canadense. (...) Comentaristas politicos e estudiosos enfatizam a ideia
do Quebec desenvolver suas proprias politicas governamentais de diversidade cultural,
que tem sido (em sua maioria) chamada de interculturalidade, ou apoio a diversidade
cultural, ndo impedindo a defesa da cultura quebequense, principalmente a defesa do
francés como a principal lingua da provincia (BENESSAIEH, 2010, p.18).

O que percebemos é que o Festival Mundial ndo aposta em uma nogdo de interculturalidade,
oficialmente defendida pelo governo do Quebec, mas submete-se ao modelo multicultural canadense.
Para os artistas imigrantes e emergentes, para além da tensdo gerada pelos termos, o festival é uma
plataforma facilitadora por criar as condi¢Ges para relacionamentos profissionais entre musicos e
agenciadores. Artistas hoje reconhecidos no Canada passaram pelo Mundial como a colombiana Lido
Pimenta, o camaronés lla e AfrotroniX, origindrio de Chade, pais da Africa Central.

O pesquisador israelense Motti Regev em seus estudos sobre musica pop em diversos paises

como Argentina e Israel, utiliza o termo cosmopolitismo estético que, segundo ele, é:

(...) a formagdo em um curso de uma cultura mundial como uma entidade complexa
e interconectada, na qual os grupos sociais de todos os tipos compartilham bases
amplas comuns em suas percepgdes estéticas, em suas formas expressivas e em suas
praticas culturais” (REGEV, 2013, p.3).

Ao pensar os festivais podemos falar do que Regev chama de circuito de globalizag¢do cultural,
no qual critica os padrdes criados para serem seguidos neste ambiente, entretanto enfatiza que esta
padronizagdo ndo elimina a diversidade, mas fomenta o surgimento de novas culturas dentro do quadro
de um ocidente hegem®énico, ou seja, essas culturas subalternas, ndo-hegemadnicas, propdem resisténcias,
apropriacoes e subversdes e novos idiomas estéticos (REGEV, 2013). Ndo temos a pretensdo de usar
os termos cosmopolitismo e globalizagdo sem problematizagdo, o préprio Regev chama a atengdo das
complexidades dessa cultura mundial forjada e que é preciso enxerga-la com suas distincdes, como
unidades culturais separadas (lbidem). Sabemos que vivemos em um mundo em que as culturas estdo

interconectadas, entretanto o que se percebe é que essas mesmas culturas buscam em torno da
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globalizagdo as suas singularidades, uma forma de legitimar-se a partir de sua nacionalidade, etnia e
género.

Regev argumenta que o cosmopolitismo estético emerge de uma a¢do combinada entre o campo
global e a cultural nacional, porque coloca os atores sociais nas duas posi¢des, de forma simultanea.
Simone Pereira de Sa (2014) atualiza a discussdo ao colocar que o cosmopolitismo estético se materializa
a partir da circulagdo da cultura da musica nas redes digitais . Ela analisa as conexdes que sdo feitas entre
atores globais e locais e, principalmente, nos meios que esses contextos se cruzam para trocar influéncias.
Dessa forma, ao complexificar a relagdo global e local, Pereira de Sa traz reflexdes sobre a importancia dos
mediadores entre esses dois lugares, e do poder de mobilizacdo da rede.

A discussdo trazida por Anouk Bélanger no artigo Montréal verniculaire/Montréal spectulaire:
dialectique de I'imaginaire urbain também nos ajuda a entender a dinamica da cidade, suas tensdes e
conflitos, ao pensar nos shows que acontecem nos espagos urbanos como “uma representagao constitutiva
da cidade e sua imaginagdo” (BELANGER, 2005, p.13). Ao analisar o vernaculo e o espetacular na constituicdo
do imaginario de Montréal, Bélanger nos ajuda a entender que “ocupar um lugar, em suma, é narra-lo”
(2005, p. 15). O espaco urbano é, portanto, como prop&e a autora, um espacgo de praticas e de imaginacao,
mediando relagGes globais e locais, memdria e desenvolvimento. O imaginario urbano de Montreal é de
um polo cultural que inclui video-games, performance circense, e a musica tem papel protagonista desde
2000 (MOUILLOT, 2018), o que nos permite pensar que a circulagdo dos artistas pelos festivais é parte da

construcdo simbdlica da identidade da cidade, do seu imaginario urbano, das suas praticas e narrativas.

Os protagonistas da cena

A partir de alguns exemplos podemos entender melhor como se da a legitimacdo destes atores
sociais que atuam em rede, ao mesmo tempo, pelo global e local. O cantor e compositor Ilam nasceu
em Dakar, no Senegal. Se formou como guitarrista no Conservatério Musical da sua cidade natal. Em
2005, inicio da sua carreira, teve um grupo de hip hop que misturava rap com varias can¢es e sons
tradicionais do Senegal. Morando em Montreal desde 2014, langou seu primeiro dlbum, Hope (2016), com
pop, blues, reggae e sonoridades senegalesas. llam é um artista conhecido e reconhecido tanto na cena de
Montreal como na do Canada. Ja participou do prestigioso Festival Internacional de Jazz de Montreal e foi
a revelagdo da Radio Canada 2016-2017. Originario do Sul Global, llam trafega pelo transculturalismo: é
negro, senegalés, morador do Canada, pop e tradicional. Normalmente canta em trés idiomas: wolof, peule
e francés. Na sua pdagina na internet se posiciona com uma “voz que evoca o poder e a profundidade do
povo ndmade em uma atmosfera urbana”. Considerado pela imprensa como a novidade afro-montrealesa,
llam incorpora o idioma estético pensado por Regev (2013) porque, ao mesmo tempo em que legitima
suas singularidades nacionais, dialoga com um campo global de certas tendéncias estilisticas.

AfrotroniX, que langou em 2017 seu mais recente album, Nomadix, nasceu no Chade, Africa
Central, mas reside em Montreal. Ele canta em umas das linguas® locais do seu pais, o sara. Em entrevista
ao site okayafrica.com'! explica sua musica: “sons da Africa Central, com blues dos Tuareg do Saara e
apresento em um pacote futurista eletrénico”. Afrotonix faz uma fusdo das sonoridades do seu local de
origem, com sons como reggae, dub, rumba, house. A sua pretensdo é apresentar o que chama de novo
afrobeat, uma mistura de sons do Chade com sons reconhecidos mundialmente, inclusive solos de guitarra,
uso de muitas bases eletrénicas para chegar, através da sua musica, ao que chama de “nova Africa”. Tanto
Illa, como Afrotonix circularam pelos festivais, pelas casas noturnas do Boulevard Saint Laurent e hoje em
dia tém uma agenda que passa pelos Estados Unidos e paises europeus. Também trazem a caracteristica

10 As linguas oficiais do Chade sdo francés e arabe.

I http://www.okayafrica.com/afrotronix-nomadix-album/
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colocada por Regev de atuar no campo global, com suas singularidades locais, e fazem parte de uma cena
que ocupa determinados espagos urbanos de Montreal, sempre circulando em rede.

Estes dois artistas, que fizeram parte do Mundial Montreal em outras edi¢des, assim como os
musicos citados neste artigo, participam do que Regev (2013) chama de “circuito de centros sociais”, ou
seja, “canais que possibilitam a circulagdo da industria da musica para audiéncias amplas” (2013, p.43).
Esses centros sdo pegas importante na engrenagem da globalizagdo cultural, na disseminagdo de produtos
esteticamente cosmopolitas, ao mesmo tempo a circulagcdo deles por determinados territorios geograficos
e afetivos da musica alternativa de Montreal possibilita pensar que eles fazem parte da engrenagem dessa
cena musical alternativa.

llan mora no bairro de Mile-End, territorialidade protagonista da cena independente da cidade,
onde circularam grupos importantes como Arcade Fire, e onde fica a Casa del Popolo, espago chave da
comunidade musical de Montreal, e também abriga selos como Constellation Records. Segundo Straw
(2017), o bairro vem perdendo sua centralidade, com a cena se movendo mais para o norte, entretanto
Mile-End ainda se posiciona como uma territorialidade mitica para os musicos que circulam pela cidade.
Ha no espaco a sensagdo de um certo fendmeno cénico (STRAW, 2017), com casas noturnas, bares, cafés,
que fazem com que os musicos reivindiquem aquele lugar como um espaco de visibilidade e sociabilidade.
Em um documentério!? sobre sua trajetdria, llam aparece andando de bicicleta pelas ruas do bairro,
levando vinis embaixo do brago adquiridos no sebo Sonorama Disques, encontrando artistas na vizinhanga
e frequentando a cafeteria Le Coin B com seu violao, local onde musicos amadores e profissionais realizam
jam session. Se a musica parece invisivel em Mille-End, como coloca Straw (2017), ele também nos chama
a atencdo que a cena retorna “como a questdo da visibilidade na vida urbana” (STRAW, 2017. p.78),
presentes nas situagdes de convivio que llam apresenta no seu flaneur pelo bairro.

O que propomos nesse artigo é observar como os festivais promovem esse convivio entre artistas,
produtores e moradores de Montreal, em determinados

espagos publicos, ao mesmo tempo em que aproveitamos esse estilo de vida urbano
“multicultural” da cidade para pensar a globalizagao cultural como um espago de criagdo de novas cenas
que se relacionam em redes e fluxos de enorme interacdo, que podemos chamar de transculturalismo,
um conceito que, como coloca Benessaieh, “captura mudancas culturais altamente diversificadas em uma
sociedade contemporanea que se tornou globalizada” (2010, p.11).

Lido Pimienta, a pds-musa do Canada Contemporaneo

Neste contexto, em que a musica funciona como instrumento para colocar em cena artistas
imigrantes, chamamos a ateng¢do neste artigo para a uma das revelagdes dos festivais canadenses: a
cantora, compositora e multi-instrumentista Lido Pimienta. Ela nasceu na Colémbia, mas construiu sua
carreira na cena independente em Toronto. Reconhecida nacionalmente depois que o seu dlbum La
Papessa ganhou, em 2017, o principal prémio musical do Canada, o Polaris Music Prize, a artista, durante a
premiagdo, fez um discurso enfatico no qual ratificou seu lugar de imigrante no Canada multicultural: “Ndo
canto em inglés, ndo canto em francés. Mas estamos aqui. E novamente denuncio a supremacia branca no
Canada”. Identificando-se como uma afro-colombiana de origem indigena, Lido Pimienta é parte da cena
DIY canadense, e se posiciona como feminista, negra, indigena e imigrante.

Em La Papessa apresenta cangdes sobre o amor em uma sociedade patriarcal e heteronormativa,
ndo canta eminglés nem em francés, mas em espanhol e apresenta uma musicalidade costurada por relatos
de feminilidade, dor pessoal e politica, colocando sua voz em primeiro plano ao lado de experimentagdes

eletrénicas e melodias minimalistas misturadas com suas raizes latinas e indigenas. Nos ultimos trés anos,

12 Tempo! Ilam, faz parte da série documental sobre dez artista montrealeses produzida por Les Deux
Chats Films
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tornou-se uma das vozes mais importantes do Canada, atuando politicamente para que os palcos sejam
ocupados por mulheres negras, mulheres indigenas e pessoas trans.

Cantora, compositora, multi-instrumentista, apresenta-se em um circuito de globalizacdo
cultural (REGEV, 2013) que, segundo o autor, produz cosmopolitismo estético. Entendemos que o que
Regev chama de cosmopolitismo estético sdo culturas geradas no fluxo do Ocidente para outras partes
do mundo, mas também do fluxo da Asia, Africa, América Latina para o Ocidente, fortalecidas por uma
sociedade em rede que cria uma nova dinamica de troca de informacgdes, especialmente a partir do uso
de novas tecnologias. Esses atores que se apresentam neste circuito cultural global também o fazem como
uma forma de resisténcia a um Ocidente hegemodnico. No caso de Lido, ela canta em espanhol (em um
pais de lingua inglesa e francesa), traz elementos estilisticos indigenas, negros e latinos a sua musica em
dialogo com bases eletronicas, percussdo colombiana e rap, e coloca seu ativismo feminista, imigrante,
étnico como parte do seu discurso e das suas composi¢des

Importante perceber que a reconfiguracdo da colombiana Lido Pimienta acontece também
porque, ao se mudar para o Canada, ela fortalece sua cultura nacional e passa por um processo em que
seu corpo integra uma nova territorialidade, expressando questdes sobre sexualidades, etnias. Traz seu
territério de origem e ocupa outro, uma reterritorializacdo (DELEUZE e GUATARRI, 1995) ideoldgica e
estética, criando novas formas de subjetividade politica (RANCIERE, 2005). Lido se posiciona como artista
de um corpo racializado (latino, negro, indigena), cuja arte abrange coletivos marginalizados (mulheres,
trans, negros, imigrantes). Ela se reafirma como a Unica mulher, negra e indigena dentro da cena DIY do
Canada, uma cena conceituada por ela como branca, masculina e cis em um pais que oficialmente se
posiciona como multicultural. Sua posicdo na atual musica canadense é a de tensionar as relagées de uma
poténcia hegemonica branca, e questionar seu lugar como artista pop negra e latina, como coloca nessa

entrevista ao jornal The Globe & Mail:

Como imigrante, afro-indigena, feminista interseccional, como méae e todos os outros
significantes que me qualificam como “outro”. Eu entendo o que é ver-se na midia, ndo
se ver em institui¢des e ndo se vé representado ou refletido em um show de musica,
porque o “artista da cor” (e eu coloco isso entre aspas porque mesmo isso termo é
extremamente problematico), ndo conseguimos nos ver nesse nivel. (BRAD WHEELER,
The Globe & Mail, setembro de 2017)

Ela recusa o papel de mercadoria exdtica (latino-americana) nesse amplo espectro de consumo
multicultural que faz parte da cultura canadense.

Enquanto observamos o album, La Papessa, percebemos que o trabalho atravessa territdrios
geogréficos, culturais e ideoldgicos: o deserto indiano de Wayuu, as montanhas da Coldmbia, a cidade de
Toronto. Musicalmente é possivel perceber a forte tradi¢do percussiva afro-colombiana em um didlogo
com sons eletrénicos vanguardistas. Do ponto de vista politico e ideolégico, Lido faz com que os ouvintes
lidem com as complexidades de suas experiéncias como imigrante, mulher e afro-latina. Essa tensao
da sua musica com seu ativismo politico e artistico, faz parte do modo como confronta os rétulos que
recebe de criticos e produtores, como ser vista como world music, um termo genérico para catalogar
musicas produzidas fora dos Estados Unidos, Canadd e Europa, o chamado Norte politico global. Sua
musica é movida pelo ativismo, seja em sonoridades ou na sua performance mididtica, em uma tentativa
de se afastar da narrativa masculina, branca e heteronormativa daqueles que ocupam os espagos de

entretenimento no Canada.

Breves consideracdes

Os estudos pods-colonialistas apresentam a globalizagdo como parte de uma hegemonia do
chamado Norte Global, de um sistema ocidental que é opressivo e imperialista. A cultura globalizada
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tem sido, desde as grandes navegacgGes, a preponderancia de gostos, padrGes e valores europeus e,
mais recentemente, norte-americanos. Essa hegemonia nordocéntrica (PRYSTRON, 2001) tem que ser
observada de forma critica e complexa para entendermos os caminhos mais adequados de como se da
o global flows (PARRY, 1991) para ndo cairmos em um olhar maniqueista sobre o embate Norte Global X
Sul Global e pensarmos nas complexidades que circundam uma cultura globalizada, mas permeada por
questdes locais. No livro A Conveniéncia da Cultura (2004), George Yudice faz uma andlise em diversos
niveis dos impactos da globalizagdo no campo da cultura. Mesmo que estejam expostas diversas visoes
pessimistas de criticos da globalizagdo, Yudice percebe que “a globalizagdo facilitou novas estratégias
progressistas que concebem o cultural como area dileta de negociagdo e de lutas” ( 2013, p.144).

Na perspectiva latino-americana, o pensador colombiano Omar Rincén nos traz o termo Culturas
Bastardas, a partir de leituras de outros pesquisadores como Martin-Barbero, Canclini e Bhabha, para falar
da existéncia do que ele chama pensamento bastardo ao falar sobre o populart3: “As culturas populares
sdo bastardas porque em nosso tempo sabemos quem é nossa mae cultural, mas ndo quem sdo nossos
pais” ( 2016, pg. 34). A lista de pais formulada por Rincdn é extensa para dar conta das nossas mais
diversas referéncias culturais: o auténtico, o colonizado, o artistico, o mainstream, o tecnoldgico. Tanto
Regev, como Yudice e Rincdn complementam o pensamento de Hall (2003) de que as formas culturais ndo
sdo inteiramente corrompidas ou inteiramente auténticas, mas contraditérias. Como coloca Hall, “(...)
o significado de um simbolo cultural é atribuido em parte pelo campo social ao qual estd incorporado,
pelas praticas as quais se articula” ( 2003, p. 258). As questBes trazidas por esses autores, nos ajudam
a pensar que, a partir do consumo de praticas musicais, construimos sentido e identidades, através da
musica compartilhamos valores sociais, econémicos, ideoldgicos e culturais e, mesmo em um ambiente
nordocéntrico hegemonico, é possivel uma resisténcia do Sul Global, uma tatica dos mais fracos como
recurso (CERTEAU, 2014), uma habilidade nas formas de fazer e praticar para jogar com o poder.

Destacamos que a construgdo de grupos sociais em torno da musica acontece pela necessidade
de pertencimento, pelo reconhecimento da partilha sensivel e ideoldgica de aspectos estéticos e sociais,
ao mesmo tempo em que serve para conecta-los a uma rede de almas afins (JANOTTI, 2014). Para Frith
(1996), a partir do século XX a musica pop'* tornou-se uma das mais importantes ferramentas para
entender “nds mesmos de forma histdrica, étnica, classe social, géneros e temas nacionais” ( 1996, p.276).
Para Regev a influéncia do pop nessa estética inspira artistas das mais diversas praticas musicais em uma
espécie de resisténcia simbdlica ao lugar periférico que essas praticas culturais estariam submetidas no
campo de produgdo cultural.

Os estudos da nogdo de cenas tém se alargado. Neste artigo procuramos fazer o didlogo entre a
nogao de cena musical com questdes como cosmopolitismo estético e transculturalismo na tentativa de
perceber como se forma e busca visibilidade a rede de artistas imigrantes que circulam pelos festivais na
cidade de Montreal. O uso do termo cena, como ja colocou Straw (2017), estd para além de um estilo, de
uma expressdo cultural, mas deve ser um instrumento para entender as multiplas texturas da vida urbana.
Nesse caso nos ajuda a pensar a musica em diversas dimensdes e expressdes culturais das cidades e como

ela mobiliza afetos, preconceitos, tensoes, conflitos.

13 Os estudos brasileiros e franceses, como lembra Janotti Jinior (2006), observam uma distingdo entre
cultura popular (de feigdes folcldéricas ou nativistas), produzida independentemente dos grandes conglo-
merados multimidiaticos, e a cultura pop (popular mediatica), que englobaria a cultura mediatica surgida
no século XX.

14 Utilizamos o termo musica pop para pensar a musica surgida no século XX (Janotti, 2006), que se am-
bienta em um espago mididtico em uma légica mercadoldgica. Como coloca Janotti Junior: (...) é compre-
endida aqui como um ambiente midiatico que envolve formatos culturais e de armazenamento da musica,
relacionados ao desenvolvimento de aparelhos de produgdo, reprodugdo, circulagdo e gravagao musical,
gue envolvem légicas mercadolégicas da indUstria da musica e diferentes modos de execugdo e audigéo
relacionados a esta ambientagdo (JANOTTI JUNIOR, 2006).
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Contracam

Resumo

Este artigo tem por objetivo mostrar o protagonismo feminino nas rodas de jongo
contemporaneas na cidade do Rio de Janeiro, destacando o fato de as mulheres
terem assumido, sobretudo a partir do inicio dos anos 2000, papéis antes exclusivos
dos homens nesse cenario. Ao tocarem os tambores, elemento sagrado do jongo,
ao comporem e ao desafiarem os homens no canto, efetivamente transformam o
jongo num substantivo feminino. Para realizacdo da pesquisa, nos valemos de dois
caminhos metodoldgicos: a realizagdo de uma cartografia em cinco rodas da cidade
do Rio de Janeiro e, complementando esse cenario, entrevistas, tomando como
pressuposto as indicagdes teoricas da historia oral. O objetivo final é perceber a cena
musical jongueira na cidade do Rio de Janeiro e o protagonismo feminino existente
nesses lugares de multiplas significagbes.

Palavras-chave
Jongo; Cena Musical; Protagonismo Feminino; Rio de Janeiro.

Abstract

This article has as its objective to show the female protagonism in contemporary
jongo sessions in Rio de Janeiro city, highlighting the fact that women have assumed,
specially since the beginning of the 2000’s, roles previously and exclusively male
dominated in this scenario. When women play the drums - a jongo’s sacred element
-, compose and challenge men to sing, they effectively make jongo a female noun.
In order to perform the investigation, we have used two methodological paths: the
cartography of five jongo sessions in Rio de Janeiro city; and, to complement it,
interviews, based on the theoretical indications of oral history. The final purpose is to
perceive the musical scene of jongo in Rio de Janeiro city and the female protagonism
in these places of multiple meanings.

Keywords
Jongo; Musical Scene; Female Protagonism; Rio de Janeiro.
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Introducao

Esse artigo parte da hipdtese da lideranga das mulheres no jongo contemporaneo e tem como foco
o protagonismo feminino nesta cena musical do Rio de Janeiro. Atravessado por varias questdes como,
por exemplo, a tomada de posi¢do de maneira mais ampla das mulheres, as contradigdes que emergem
do duplo papel que a mulher desempenha (mae de familia, mantenedora da casa e ocupando posi¢des no
mercado de trabalho), reflete sobre a atuagdo das jongueiras, considerando também o atravessamento
tradi¢des, contradicOes, disputas e agdes existentes no movimento.

Sobressai ainda o fato de algumas das integrantes do grupo utilizarem as performances jongueiras
e sua tradicdo como elementos em busca da transformacao, sobretudo, aquelas que pertencem aos grupos
dominados. Usando os elementos da tradicao do jongo, literalmente, as mulheres tomam a palavra, ao
participarem mais ativamente das rodas em ag¢des antes exclusivas do universo masculino. Assim, fazem
das suas performances musicais — tocando os tambores, cantando e compondo — armas de luta e de
inclusdo no mundo jongueiro. Esse espaco que tomam para si se constitui numa espécie de metafora do
lugar que passam a ocupar no mundo.

E esse movimento que este artigo se propde a mostrar, através de uma dupla opcio metodoldgica:
a cartografia e as entrevistas. Parte de uma pesquisa mais ampla sobre o jongo contemporaneo?, no
Rio de Janeiro (AGUIAR, 2018), que privilegiou a cartografia das rodas (ALVAREZ E PASSOS, 2009) como
proposta metodoldgica central. Assim, consideramos como determinante na andlise uma espécie de olhar
viajante que se detém em alguns momentos para a escuta daqueles que escolhemos como atores centrais
e, a0 mesmo tempo, deixa-se seguir a esmo pelos caminhos propostos e descortinados no decorrer do
estudo. Além disso, para melhor entendimento desse universo é fundamental o movimento de ouvir o
outro. Assim, no decorrer do artigo reproduzimos algumas falas dos integrantes das rodas de jongo do Rio
de Janeiro, a partir de entrevistas que realizamos com base nos pressupostos da histdria oral (ALBERTI,
2004; AMADO, 1997; FERREIRA, 2006; JOUTARD, 2006; LOZANO, 2006; PORTELLI, 1997; RIBEIRO, 2015;
ROUCHOU, 2008) e que foram fundamentais também para a realizagdo da pesquisa original (AGUIAR,
2018).

Foram pesquisadas cinco rodas da cidade, procurando caracterizar o jongo como pratica
comunicacional e percebendo, tal como propde Martin-Barbero (2004, p. 13) os mapas cognitivos
contemporaneos que nos levam a arquipélagos desprovidos de fronteiras, formando ilhas multiplas que
se interconectam. Essa percepgdo foi determinante para que elegéssemos os pressupostos da cartografia
como fundamentais, permitindo o ingresso nas brechas e frestas das expressdes das mulheres jongueiras
e acedendo as suas comunicabilidades.

Protagonismo Feminino

Quando falamos do protagonismo feminino nas rodas de jongo, estamos nos referindo, sobretudo,
as performatividades (BUTLER, 2016) de mulheres negras que atuam no que hoje denominamos cena
musical, mas que diz respeito aos modos de vida e de luta dos escravos. Isso requer uma série de
interpretagdes, nas quais ndo é possivel esquecer os vinculos do jongo com a tradi¢do, a reproducao
de modos de pensar e sentir o mundo a partir de uma outra légica, como remarca Sodré ao fazer uma

1 0 jongo é uma danca de roda, sempre executada por um par, que foi introduzida no Brasil, no século
XVIII, pelos escravos. Diversos municipios do Rio de Janeiro possuem rodas de jongo e na cidade do Rio
as principais sdo: o Jongo da Lapa, Dandalua, Afrolaje, Companhia de Aruanda. Esses grupos se apre-
sentam em dias marcados pelas ruas da cidade construindo um cenario comunicacional e um territorio
sonico-musical (HERSCHMANN e FERNANDES, 2014) peculiar. Sobre a historicidade jongo de maneira
geral, Cf. MATTOS e ABREU, 2016, 2015. Sobre o jongo como territdrio comunicacional e sénico-musical,
Cf. AGUIAR, 2018.
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releitura das significagcdes da filosofia nagd para interpretar o sistema religioso afrodescendente existente
nos terreiros de candomblé da Bahia (SODRE, 2017).

Os proprios integrantes do jongo, ao falarem da presenga da mulher, relacionam essa centralidade
a que existe nos terreiros de candomblé. Essa énfase nos faz refletir sobre a presenga feminina como parte
de um mesmo ethos em que “desempenhariam papel central na transmissao de valores comunitarios e do
axé imprescindivel a continuidade da existéncia fisica” (SODRE, 2017, p. 151-152).

Nas rodas de jongo emerge a experiéncia duradoura das mulheres que em gestos e atos — durante
a cena musical, antes e depois de sua realizagdo — reafirmam o papel de protagonistas, seja realizando os
gestos que sempre fizeram nas rodas — como por exemplo serem as mantenedoras — mas, sobretudo, nas
acOes antes exclusivas dos homens, entre elas, o fato de tocarem os tambores, o que pode ser considerado
como o gesto simbdlico maior de apropria¢do da heranga do jongo.

Pensar o performativo, como enfatiza Judith Butler (2016), é refletir sobre o corpo nomeado,
regulado, demarcado, que aparece nos gestos e nas cenas desenvolvidas na temporalidade das rodas,
seja na singularidade de movimentos identificados e nomeados imediatamente pelo feminino (como,
por exemplo, as saias rodando) ou outros que se relacionam a afirmacgdo das suas liderangas (como, por
exemplo, organizar e proteger a roda).

O performativo e a performatividade pensados como linguagem permitem refletir sobre a questao
do sexo, do género e, também, do corpo. Trata-se de perceber os elementos discursivos que acompanham
esses corpos em movimento produzindo uma linguagem prépria e que emana desse lugar singular e plural.

A configuragdo da cena jongueira contemporanea, ao ser marcada por atos femininos, é elemento
nodal e essencial para a reconfiguragdo do jongo do século XXI, produzindo uma ruptura fundamental no
universo das praticas jongueiras como a¢des comunicacionais. Caminha-se da tradi¢do de sustentabilidade?
que as mulheres sempre desempenharam nos grupos jongueiros para a dimensdo de visibilidade que
assumem na cena contemporanea. Por outro lado, ao ocuparem posi¢dao central realizam agdes no
sentido de ressignificar as tradi¢Ges, ja que as mulheres sempre desempenharam posi¢gdes-chave na cena
jongueira. E isso ndo acontece em detrimento da valorizagdo e da luta pela preservagdo das tradigdes,
elemento nodal nesta cena.

Podemos dizer que as mulheres “tomam a palavra”, ou seja, passam a ter papel central na cena
musical jongueira, tocando os tambores, cantando ou disputando as demandas, em outras palavras,
com atos que realizam a fungdo performativa da linguagem, responsavel pela percepgao das diferengas
simbdlicas existentes no ritual jongueiro (SODRE, 2017).

Ao falar da palavra no sistema litdrgico nagé-ketu, Muniz Sodré (2015, p. 246) enfatiza o fato de
esta ser dotada de existéncia e histdria, ao mesmo tempo que é “zelada pelo principio feminino, pelas
mulheres possuidoras e transmissoras da forgca propiciatéria”, convertendo-se em dinamica de expansdo
do grupo. Para ele, o poder feminino assegura a continuidade da existéncia e dos valores do terreiro.

No jongo, as mulheres sdo as transmissoras da forga existente nas rodas, a partir de uma série
de lugares reais e simbdlicos que passam a ocupar: chamando para o inicio da danga, organizando os
integrantes, zelando pela seguranga das rodas e assumindo ali o lugar de mantenedora. Entretanto,
observa-se como um movimento mais contemporaneo dessa cena musical o fato de assumirem papéis de
fundamentos antes exclusivamente destinados ao jongo, como participar das demandas com os homents,

sendo compositoras e, sobretudo, passando a ser responsdveis pelo toque de tambores>.

2 Tradicionalmente no jongo as mulheres sempre foram responséveis por acdes que, de certa forma, su-
priam a roda de suas necessidades ou mesmo eram responsaveis pela constituicdo das rodas.

3 Segundo Herschmann e Fernandes (2014), no conceito de cena musical, encontramos como caracteris-
tica principal as identificacGes, as afetividades e as aliangas construidas pelos individuos nos seus grupos.
No jongo, denomina-se ponto de demanda aquele que simula uma briga, quando algum jongueiro desafia
o rival a demonstrar a sua sabedoria.
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As mulheres assumem o protagonismo, transformando as rodas em lugares do “principio
feminino”. Abrindo possibilidades para a encenagdo no espacgo da rua, cenarios de inversdo sao construidos
pelo universo feminino: da casa para a rua; e da rua para o lugar de protagonista nesses cenarios.

Esse lugar central nas rodas é reconhecido pelos integrantes do préprio grupo. Ao entrevista-los,
recorrentemente aparecem referéncias ao fato de as mulheres terem o protagonismo como mantenedoras
das rodas. Relembrando o inicio da roda do Jongo da Lapa, por exemplo, o fundador do grupo, declara que

uma outra integrante, Vanusa, era, de fato, a mantenedora da roda.

Ela era a mantedora da roda. Os tambores ndo eram dela (...). Os tambores eram
meus, os tambores eram emprestados de ndo sei quem, os tambores eram de um
percursionista chamado Marcelo Matos que trabalhava com Seu Felipo que deu muita
forga, muita forga no inicio, seu Felipo. (Marcus Béarbaro. Fundador do Jongo da Lapa.
Entrevista a autora, em 21 de maio de 2015. Grifos nossos.)

Assim, a for¢a das mulheres decorre ndo apenas do fato de terem voz ativa e muitas vezes
veemente, quando, por exemplo, ddo ordens para a organiza¢do da roda ou a protegerem de possiveis
intrusos. A forca vem, sobretudo, do fato de participarem das performatividades essenciais e fundamentais
do jongo: o canto, a composi¢ao e o toque dos tambores.

O jongo vai construindo a possibilidade de essas mulheres se mostrarem para outros e para
elas mesmas, tomando consciéncia da for¢a que possuem e demonstram através dos atos performaticos
em torno da cena musical®. Elas s3o fortes ndo porque brigam para organizar as rodas, mas porque sdo
capazes de vencer uma demanda, de tocar o tambor e de compor.

As vezes eu sou tirada meio como agressiva porque eu... eu N30 Seguro... como é que
eu posso dizer... eu, se eu tiver que brigar, na roda de jongo, numa demanda, eu vou
mandar meu recado, porque o jongo, ele é essa flecha do recado, essa flecha, que ela
vai la e da aquela pontadinha, uma cutucada. Eu falo — ndo sei se vocé estava na ultima
roda — eu mandei uns trés pontos de demanda, um atras do outro, e ai tem aquele
momento da descontragdo, da alegria, e vem o jongo cangdo, enfim, e ai... (...) A gente
comega a tomar atitudes dentro de algumas coisas, comeca a liderar outras. Porque o
Jongo da Lapa, ele ndo é sé aquilo ali, ele ndo é sé aquilo, ele é uma continuidade, pos-
roda, pré-roda, a gente tem os nossos encontros, a gente tem as nossas reunies, nossas
comemoragdes, entdo acabou se tornando uma familia jongueira. (Silvia Reis. Integrante
do Jongo da Lapa. Entrevista a autora em 30 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Ser capaz de “mandar trés pontos de demanda, um atras do outro” é tornar visivel para os
membros do grupo a sua capacidade e com ela a de todas as mulheres. Essa for¢a leva naturalmente a
tomada de atitudes e a lideranga, ndo apenas durante as rodas, mas antes e depois.

Além de ser capaz de compor, de improvisar e vencer as demandas, elas passam a tocar os
tambores, como ja afirmamos anteriormente. Objeto sagrado das rodas, que reconhecia, até entdo,
somente as maos masculinas, os tambores sdo tocados agora pelas mulheres. Das rodas, das suas maos
firmes e seguras emergem os sons fortes, acompanhado pelo ritmo sincopado dos canticos femininos.

Se inicialmente a visibilidade do papel das mulheres, no que diz respeito aos atos performaticos,
era restrita ao cantico e as dangas, gradativamente passam a realizar fungdes de universos anteriormente

exclusivamente masculinos.

Acao feminina e esséncia jongueira

Das nove mulheres entrevistadas, pelo menos seis tocam sistematicamente os tambores. Além
disso, algumas compdem pontos de jongo. Em alguns grupos, como no Afrolaje, grupo que se apresenta

no Méier, suburbio carioca, em que a presenca feminina é ainda mais dominante, todos os fundamentos

4 Para o conceito de cena musical, cf. JANOTTI JR., 2012.
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jongueiros sdo executados pelas mulheres. Em todos os grupos, a lideranga é feminina, mesmo quando
elas podem, eventualmente, dividir esse papel com um homem.

Ao remarcar a musica como elemento fundamental para a transcendéncia da dualidade mente/
corpo, Muniz Sodré afirma que qualquer filosofia da musica s6 pode ser uma filosofia do sensivel (SODRE,
2017, p. 140). A melodia, harmonia, ritmo, timbre, tessitura e outros elementos produzem, segundo ele,
matrizes de som, que sdo “contemplaveis pela imaginagdo e passiveis de absor¢do pelo corpo”. Sendo
assim, “as imagens sonoras sao tanto auditivas como tateis”.

No caso da liturgia afro, segundo Sodré (2017, p. 146), a musica é primordialmente vibratodria,
sendo a percussdo fundamental. O corpo assume papel preponderante. Como musica diaspédrica, também
o0 jongo “origina-se da organizagdo ritmica e gestual, de uma matriz corporal que se desterritorializa e que
viaja acionada pela alegria”. Nesse sentido, o som se faz palavra, “que se expressa na intencdo do Outro,
para desaparecer logo em seguida e renascer, renovada, na repeticdo em que implica o ritual”.

Muniz Sodré (2017, p. 155) enfatiza também a associacdo, na Arkhé afro, das maes ancestrais as
aves. Essa adogdo da perspectiva do “alto”, segundo o autor, “privilegia o desdobramento das superficies do
corpo coletivo”, tendo dois objetivos precipuos: a expansao e a protecdo. Na altura, o passaro, por meio de
uma entidade feminina, representa “o controle simbdlico dos ancestrais e dos contemporaneos”. Segundo o
autor, trata-se de uma “figura conceitual do campo transcendental (o sagrado) do grupo. A figura do pdssaro
é complementada pela figura do peixe, que com suas escamas, representaria a prole ou filiagdo”.

A atuacdo das mulheres compondo, tocando os tambores ou desafiando os homens nos pontos
de demanda, no nosso entendimento, se constitui como o diferencial do papel exercido pelas mulheres
no jongo contemporaneo. Isso nao significa que haja uma ruptura absoluta em relagdo ao papel da mulher
nessas praticas relacionados a um universo simbdlico mais duradouro. Por isso estamos denominando
essa acdo feminina como a tomada da esséncia jongueira.

Wallace Freitas, integrante do Jongo da Lapa, ao falar do processo criativo de composi¢ao dos
pontos, ele proprio um compositor experiente e reconhecido, enfatiza a criatividade das compositoras
mulheres, sendo algumas suas parceiras. Rememora também que Silvia Reis, integrante do Jongo da Lapa,
mandava as composi¢Ges para ele dar sua opinido. Se, inicialmente, Silvia pedia seu parecer sobre as
composi¢des, com o tempo ja ndo fazia mais isso, por que “sabia fazer”.

A Silvia quando fazia os pontos, antigamente ela mandava pra mim “ta legal?” Ai as
vezes, corta isso aqui, ai ela “Ndo, mas pode falar, t4?“ Pode mesmo? Porque ai tu
fala que ndo gostou e a pessoa ndo te manda mais nada. Mas ai depois ela parou
de mandar, porque eu falava assim ”ta legal”. Ai quando ela chegou na roda com um
ponto de jongo e cantou, eu disse: “Silvia! E isso, Silvia! E isso que eu t6 falando, é
isso que tem que fazer”. Ela chegou com um ponto maravilhoso, todo cifrado, ai falei:
"E isso que é jongo, ndo é aquilo que tu me mandou, ndo”. Porque ela sabe fazer.
(Wallace Freitas. Integrante do jongo da Lapa e compositor. Entrevista a autora em 31
de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Na mesma fala, Wallace reconhece a capacidade criativa das mulheres nessa nova fungdo — a de
compositoras de pontos jongueiros — relatando o episédio em que a solugdo para um problema de uma
composigdo sua ter sido dada por uma das integrantes do Jongo da Lapa. Milena, que ja fizera um ponto
cuja importancia é demarcada pela recordagdo que faz com que ele cante a letra da musica durante a
entrevista, é algada, assim, a condi¢do de parceira.

A Milena fez um ponto que fala do rato que ia roer — “Camundongo ta no terreiro,
quer roer meu pé de pato, vou avisar meu candongueiro, tira a casca de couro do meu
quintal”. Isso é da Milena. A gente também fez um ponto junto. Eu tinha um ponto que
eu queria mudar o toque, essas coisas de mudar e ai eu ndo conseguia fazer o refrao
de jeito nenhum, o negdcio ficou ali, ndo, ta ruim... "Ndo, porque nao faz assim?“ Ai
eu falei “Caraca, cara!” Ai fiz o refrdo. Ai o ponto é nosso, né, eu fiz uma parte e ela fez
outra. (Wallace Freitas. Entrevista a autora em 31 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)
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Se “antigamente tinha menos mulheres nas rodas”, como também remarca Wallace, e, assim, os
canticos eram dominados pela voz masculina, paulatinamente as vozes femininas passam a ecoar cada
vez mais as cangoes. Ele descreve, também, a solidariedade existente no grupo feminino. Para que Milena
pudesse vencer a demanda, Silvia, por vezes, cantava no seu ouvido, dando “cola” do que ela deveria
responder. Alids, essa é uma pratica comum no grupo, e que durante a pesquisa pode ser observada

inUmeras vezes.

Sé que as meninas se ajudam: uma canta no ouvido da outra. A Silvia é uma que ela
canta no ouvido — “canta assim, canta assim, nao sei o que ...". Eu conheci a Silvia,
assim. (...) ai a Silvia ficou muito afiada em demanda e um respondia o outro e ninguém
cantou mais na roda, s6 nés dois. E a Silvia me respondeu todas as vezes. Todas! Todos
0s pontos que eu cantei, a Silvia me respondeu, até um que eu cantei que ela comegou
—"ndo sei qual a implicancia da mulher, que ndo sei o que é homem”. A menina que
namorava comigo tava querendo ir embora pra casa e ela me puxou pelo brago e saiu
me arrastando. Ai a Silvia comecou a rir da minha cara. E ai eu virei chacota, ela ficou
me zoando, mas eu ndo tinha o que fazer. Mas o jongo é isso. Ndo é sé saber fazer
0 ponto, né, tem que ter razdo. Ndo adianta nada vocé saber fazer o ponto e tu vai
responder o que se a pessoa, por exemplo, se algum mestre mais velho chega, se eu
fago alguma besteira na roda e o mestre fala que eu fago uma besteira entdo ta ok, fiz
a besteira. Eu posso saber fazer o ponto, mas eu tenho que ter o argumento também:
ndo é sé saber fazer a musica, tem que ter argumento. (Wallace Freitas. Entrevista a
autora em 31 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Admitindo a derrota, ainda que procure argumentar que esta se deu em decorréncia do
seu abandono da roda por um motivo pessoal, reconhece a competéncia de Silvia como uma eximia
desafiadora durante os pontos de demanda. Nesse fundamento que é — sem duvida — o que confere o
indice maior de importancia ao jongueiro no interior das rodas (ao lado de tocar os tambores), observa-se
também o processo de autonomizagao da agdo das mulheres. Se inicialmente as demandas eram restritas,
elas passam a desafiar cada vez mais novos integrantes, para posteriormente serem vitoriosas frente aos
mais experientes. Além de fazer mdusica, elas passam a ser reconhecidas como sendo portadoras dos
argumentos indispensaveis para serem vitoriosas.

Segundo José Messias, “o jongo dd empoderamento”, ao se referir ao movimento jongueiro como
veiculo de forca das mulheres, ao mesmo tempo em que cita os grupos tradicionais e suas mestras. Para
ele o fendmeno é decorrente da quantidade de mulheres nas rodas, mas acredita que elas irdo, de fato,
liderar os grupos. Equipara o que ocorre nas rodas com o que acontece na sociedade. Segundo ele é no
corpo, na for¢a que a mulher cria na roda que se produz o impulso na dire¢do a lideranga.

Mas assim, por exemplo, em Barra do Pirai, a mestra la € mulher, em Pinheiral, a lideranca
|a também sdo mulheres (sic), Ia no jongo de Minas Gerais, eu ndo me recordo agora
o nome do lugar, mas também tinha uma mulher, no Jongo de Porcitncula também
tem mulheres na lideranga e no Jongo da Lapa, acho que ndo é diferente. Se vocé ver,
até na roda que acontece antes do Jongo da Lapa, vocé vé as mulheres estdo em peso.
Enfim, eu acredito que daqui a um tempo, quem vai comandar sdo as mulheres, acredito
até pela grande maioria e por esse empoderamento, que o jongo da, o Jongo da Lapa,
inclusive, da esse empoderamento pras mulheres. (...) Elas tém que tocar, eu acho legal
vocés tocarem, eu acho legal vocés cantarem, eu acho legal vocés conduzirem, tanto é
que hoje em dia muitas estéo dando oficina, estdo ministrando oficinas de jongo, entdo a
gente preza muito por isso (José Messias. Lider e Integrante do Jongo da Lapa. Entrevista
a autora em 23 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Na sua fala, a referéncia ao ato das mulheres tocarem o tambor como sendo simbolicamente
importante para o reconhecimento da forca da mulher no jongo é visivel. A tomada do tambor é, sem duvida,
ato de ocupagdo do lugar mais importante no jongo, enquanto o canto, que inicialmente era também dominio
masculino, foi igualmente sendo dominado por suas vozes. Assim, os dois lugares principais do jongo, que
podem ser qualificados como forgas comunicacionais que o regem, passaram a ser dominio feminino.
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Sem duvida, a for¢ca do jongo vem do tambor, das palmas que acompanham o cantico e o ritmo
dos instrumentos, e do canto. Cantar na roda jongueira ndo é puramente um ato performatico. E mais do
que isso. Cantar representa ndo so se fazer presente pela voz, mas presentificar a importancia do jongo,
emocionar e cativar o publico.

Para as mulheres a danga é quase que um lugar natural — e, portanto, o primeiro — para a sua
inser¢do no jongo. Ocupar os outros espacgos, do tambor e do canto, requer um processo mais longo. S

com o tempo ocorre também a explosdo feminina no canto.

Porque pra mim o jongo td nisso ai, no canto. Dangar é bacana pra caramba no jongo,
mas o jongo comecgou aqui, no falar. O dangar claro, é importante, mas tem que
preservar a umbigada, a danga de casal, o toque de tambor, mas se ndo tiver essa
troca, porque isso te forga a pensar, raciocinar na hora e tudo mais e as vezes tem uma
galera que n3o consegue fazer isso. As vezes o jongo ndo mexe com eles dessa forma,
tanto que se vocé reparar nesses grupos, eles focam mais em outras dangas populares,
ndo o jongo.(Wallace Freitas. Entrevista a autora, em 31 de janeiro de 2017.)

Ao enfatizar a necessidade de preservar os rituais do jongo, Wallace Freitas destaca o sentido
de troca comunicacional existente em todos os fundamentos. Mesmo a danga, a danc¢a de casal, é um
dialogo através da umbigada, que sensualiza e rememora pelos gestos o ato de encontro entre homens e
mulheres. Mas o toque do tambor também estabelece um didlogo explicito, convidando para os enredos
narrativos que se desenvolvem nas rodas: os canticos de abertura, os cantos de demanda quando ocorre o
climax narrativo do enredo jongueiro e o encaminhamento para o final, com os ritos que encerram a roda.
Nesse momento, todos transformam o circulo numa fila para se despedir dos tambores.

Wallace Freitas remarca a importancia do canto. Segundo ele, dangar é importante, mas é na fala que
se encontra a esséncia do jongo: falando através de um cantico muitas vezes cifrado, se instauram, por exemplo,
as perguntas e respostas dos pontos de demanda. O ato de falar o jongo exige o raciocinio das respostas rapidas
as perguntas que devem ser decifradas no turbilhdo dos sons que emergem dos toques dos tambores. Mas
também nas composi¢des dos jongos cangdes o didlogo se produz. Para ele, o jongo é elaboragdo profunda,
mais do que um simples ato de brincar ou de dangar. Por isso, a tomada do canto pelas mulheres nao foi
facil. Elas tiveram que vencer iniUmeras barreiras e, a0 mesmo tempo, se prepararem paulatinamente para a
explosdo de seu canto. Cantar na roda jongueira € comunicar um raciocinio e expressar a emogao.

Entrar na roda é, portanto, mais do que participar de um movimento de danga: é se posicionar em
um ritual que possui vinculos duradouros e muitas vezes inexplicaveis para esses integrantes.

No universo jongueiro, é preciso reconhecer o didlogo e as trocas que se estabelecem num enredo
musical, que relaciona questdes contemporaneas a outras que ndo sdo do universo temporal do tempo
presente. Pode ser uma simples “farpa” trocada durante uma demanda ou uma remissdo as tristezas do
tempo do cativeiro. E preciso conhecer o enredo que se desenvolve numa roda jongueira para poder
efetivamente dela tomar parte.

A dedicacdo e a luta pela inser¢cdo das mulheres no universo jongueiro representam, portanto,
a necessidade de aprimoramento dos conhecimentos sobre o jongo, indispenséveis para todos nas suas
avalicOes para a efetiva ocupagdo dos espacos mais representativos nas rodas. Por isso, é preciso conhecer
as tradigdes, receber os ensinamentos dos mestres dos quilombos, observar atentamente os movimentos
dos mais antigos e aprender efetivamente a tocar os instrumentos.

Muitos identificam nos canticos tragos de suas vidas cotidianas. Veem nas letras uma dimensdo
politica. As mensagens que transmitem sdo indispensdveis para que possam se apoderar totalmente
daqueles canticos. A descrigdo de Jéssica, integrante do Jongo da Lapa e do Dandalua, representa a mulher
do que ela mesma intitula como o “novo movimento geracional no jongo”. O vinculo que estabelece com
um mundo de lutas e a necessidade de transformagdo é que faz Jéssica deixar de cantar em voz baixa e

passar efetivamente a entoar as can¢des em alto e bom som.
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O canto entrava em mim e eu refletia politicamente sobre os canticos do jongo. Cara,
esse canto é eu! E eu trabalhando, é eu em casa, esse canto é uma divida, esse canto
€ o racismo que eu sofri. Ai comecei a me apoderar do canto. Veio aos poucos, ainda
cantava baixo. (Jéssica Castro. Integrante do Jongo da Lapa e do Dandalua. Entrevista
a autora em 12 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Juana Elbein dos Santos (2002) remarca que a linguagem oral estad “indissoluvelmente” ligada
aos gestos, expressdes e distancia corporal. Assim, na transmissdo oral, a palavra, uma férmula sempre
memoravel, dai ser uma férmula, é acompanhada sempre de gestos simbdlicos préprios e necessarios
para pronuncia-la no decorrer de uma atividade ritual. Enfatizando a oralidade como “um instrumento
a servigo da dinamica nag6”, anota também a existéncia de uma dindmica no sistema que se reatualiza
constantemente, como processo comunicacional.

Assim, cada palavra proferida é Unica, nasce, preenche sua fun¢do e desaparece. Cada repeticao é
uma resultante Unica. Dessa forma, a expressdo oral renasce constantemente, sendo produto de dois niveis:
o nivel individual e o nivel social. Dentro da dindamica da oralidade, a palavra é proferida para ser ouvida,
emanando de uma pessoa para atingir muitas outras, comunicando de boca a orelha a experiéncia de uma
geragdo a outra, transmitindo a voz dos antepassados as geragdes do presente (SANTOS, 2002, p. 47).

Além de cada vez mais se tornarem compositoras, como vimos anteriormente, as mulheres
jongueiras tém papel fundamental ao cantar os pontos. A identificagdo do cantico com aquelas que o
executam é primordial para o sucesso da musica na roda.

Essas mulheres que aderem ao movimento jongueiro ndo estdao pedindo equidade com os homens,
mas preocupadas com questdes simbdlicas como a da ancestralidade e das praticas, como prover a roda
de materialidades para que possam acontecer. Preocupa a elas a continuidade das tradi¢cdes do jongo.

As tomadas de posicGes observadas nas descricGes deste artigo, ndo sdo atos pensados das
causas femininas, mas de corpos intitulados como femininos e que estdo em movimento. Corpos esses
que brigam por espacos de continuidades e corpos que também produzem rupturas. Que apresentam seus
filhos como “filhos das rodas”, herdeiros dos preceitos jongueiros, ou mesmo quando dizem que um dia
serdo as “mestras” ou estardo até mesmo no lugar de “pretos velhos como mestre Darcy® se transformou”.

Com esse discurso ndo pretendemos afirmar que as causas sociais ndo fazem parte do nucleo
reflexivo de algumas dessas mulheres. Mas nas descri¢cGes que fazem de si, enfatizam alguns qualificativos:
“sou mae”, “mulher negra”, “professora”, “capoeirista”, “esposa”, “jongueira”. Sdo mulheres que estdo na
sociedade, no mercado de trabalho, construindo suas familias, criando seus filhos e defendendo o jongo
com uma causa. Mulheres que estdo vivendo “a vida por inteiro” (HELLER, 1985).

Por outro lado, ha que se considerar, seguindo os pressupostos de Judith Butler (2016), que o
género é sempre um fazer. Nesse sentido, podemos afirmar que as mulheres que frequentam as rodas se
produzem como mulheres jongueiras. Ao se apoderarem de todos os lugares estariam se fazendo como
tal: mulheres que defendem e acreditam no jongo como um modo de vida e de estar no mundo. Em suas
falas, citam sempre o jongo como este transito em dire¢do a uma determinada posi¢do, na qual transmitir
aos filhos os ensinamentos e os modos de vida é preponderante. Assim, a posi¢do que ocupam nas rodas
situa-se além de um lugar fisico: trata-se de uma trajetdria ao longo de suas vidas. E para isso estar imersas
em todas as a¢des é fundamental. O movimento mais visivel é de um fazer-se para si e ndo para o outro.

Ha que se remarcar igualmente a longa linhagem, com as evidentes transformacdes no decorrer
desse processo, do jongo com a Arkhé africana, devendo considera-lo como uma danga diasporica e,

> Mestre Darcy, filho de Vovd Maria Joana, a principal lideranca e transmissora da tradicdo do jongo no
Rio de Janeiro, expandiu o Jongo da Serrinha, tradicional morro da Zona Norte, localizado em Madureira
no subulrbio do Rio, ao criar o Grupo Cultural Jongo Cultural no final da década de 1960. Rufino (2014)
distingue o Jongo da Serrinha e o Grupo Cultural, afirmando a existéncia de jongueiros da Serrinha ndo
necessariamente participantes do Grupo Cultural (RUFINO, 2014).
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portanto, incluindo as inflexGes relativas a poténcia feminina presente neste universo. O ser mulher para
as integrantes do jongo engloba, além de todas as especificidades que o feminino impde, o fato de ser
fundamentalmente jongueira e, a partir dai, poder inclusive lutar por uma causa. Sdo mulheres atuantes,
agindo com ag0es fortalecidas a partir do cotidiano, entrando e atuando nas rodas como atrizes sociais
do jongo contemporaneo, encantando com suas performances que vao muito além das saias rodando nos
movimentos observados nas praticas jongueiras.

Assumindo plenamente seus papéis no universo jongueiro, as mulheres externalizam essa op¢ao
pela imersdo completa nesse lugar fisico e simbdlico. Dessa forma, também é importante exteriorizar,
mesmo depois que deixam as rodas, os lugares de onde vem e para onde querem ir. O jongo, no dizer das
entrevistadas, também da essa coragem e as fazem aceitar, com toda a intensidade, sua propria imagem.

Consideracoes finais

Cabe ainda uma breve referéncia a questdo das territorialidades, ja que ao mapear e analisar os
territérios do jongo como pratica comunicacional manifestada em tramas narrativas, a cidade, ao mesmo
tempo, em que é transformada pelo movimento jongueiro, também interfere na encenagdo do jongo nessa
geografia espacial e territorial. Ao transformarem os lugares da cidade com sua presenga, produzem a
partir deles ressignificagcdes, escolhendo muitas vezes zonas de interdito, para reconfigurarem esses locais,
que através da musica adquirem outras territorialidades. Assim, esses territorios jongueiros podem ser
considerados como territérios de brechas, ou seja, espagos de possibilidades multiplas, que ndo aquelas
a que estavam destinados. Debaixo das darvores, nas calgadas, embaixo dos viadutos, pelas esquinas da
cidade manifestam a sua musica e a sua danga ocupando esses lugares, mas subvertendo-os, invertendo-os,
tornando-os lugares outros, utépicos porque envoltos, sobretudo, pela atmosfera sensivel da musica.

Os jongueiros ao se apropriarem de pedagos dos espagos do Rio de Janeiro, construindo um
arquipélago encravado na cidade, constroem um outro territério, governando pelas territorialidades
jongueiras, através das rodas que possuem uma série de significagdes, na qual se sobressai a construgao
de comunidade que produz atos de resisténcia para manter seus vinculos com esses territdrios de brechas
construidos na cidade.

Considerar a questdo dos territorios é perceber as territorialidades musicais presentes na cena
jongueira. Construidas pelos sujeitos que, ao frequentarem, produzem para os lugares e para eles préprios
novos sentidos, reatualizando experiéncias vividas e compartilhadas, invertem os significados desses
cenarios construindo, através da musica, novas formas de habitar a cidade.

A musica se constitui, portanto, num agente de mudanca, intervindo e transmutando os
significados dos espacos da cidade, produzindo para eles novas significagdes, o desenvolvimento de
sociabilidades especificas, interferindo na organizacdo fisica e arquitetonica do espaco e, por ultimo,
afirmando uma nova paisagem sonora (SCHAFER, 2001). Esse movimento fica mais evidente quando
observamos a roda do Jongo da Lapa: ao realizar suas apresentagGes em torno dos Arcos, transmuta
aquele lugar e a proépria arquitetura do antigo aqueduto num cendrio cujos movimentos jongueiros se
configuram como parte integrante de uma cena que passa a ser predominantemente musical. As tramas
sonoras jongueiras se fazem, assim, pelos sons que ecoam envoltos pelos barulhos da cidade, mas que ndo
permitem o silenciamento dos tambores, dos canticos e das palmas que ecoam das rodas.

As rodas de jongo criam, assim, multiterritorialidades sbnicas, ja que além da territorialidade
musical, realizam um movimento de apropriagdo da cidade, a partir da territorialidade sonora. Dessa
forma, mais do que uma territorialidade, estd em jogo a instauracdo de multiterritorialidades, em que a
musica atravessa, no sentido pleno, outras territorialidades da cidade, das significa¢cdes e dos afetos.

Os movimentos do cartégrafo, ao lado dos momentos de parada para a realizagdo das entrevistas,

tiveram importancia singular na realizacdo da pesquisa. Ao procurar construir uma cartografia das
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sociabilidades do jongo, percebe-se o Rio de Janeiro como uma cidade jongueira na contemporaneidade,
na qual os movimentos dos grupos partiram da Lapa, através da acdo de um grupo pioneiro na nova
cena jongueira, o Jongo da Lapa, em dire¢do a outros bairros. Por outro lado, considerar o arquipélago
jongueiro significa também perceber as fronteiras fluidas e as aproximagdes entre os grupos que se
espalham pela cidade, mostrando os vinculos, mas também os conflitos, as disputas, as articulagdes e
os desvios existentes entre eles. Apesar dessas diferencgas, as aproximag8es sdo de varias ordens, de tal
forma que se pode considerar a existéncia de uma espécie de “mapa sintese”, produzindo um arquipélago
cognitivo peculiar em torno do jongo.

No que se refere especificamente a presenca feminina no jongo, ainda que essa seja de uma
longa tradicao, tendo sido sempre personagens que lhe davam sustentabilidade pratica e simbdlica, um
movimento particular permite a interpretacdo de que essas mulheres na cena contemporanea jongueira
estdo, a rigor, tomando a “palavra”. Ou seja, a partir da centralidade que ocupam nas rodas, passando
a tocar os tambores (antes territdrio exclusivo masculino), invocando duelos de palavras durante as
demandas ou publicizando suas composicdes, passam a ser responsaveis pelos espagos sagrados do
jongo, ocupando a centralidade dos rituais.

Essa forca feminina, que as integrantes em unissono reconhecem, é vista pela maioria delas como
uma concessao feita pelo lider do Jongo da Lapa que as estimulou a ocuparem esses postos e remarcam
a gravagao do CD Pontos de Sinhda como o momento em que a presenga feminina emerge nas rodas
contemporaneas. Pontualmente, algumas acreditam que a for¢a feminina vem das ruas e que nelas ndo
poderia haver uma proposi¢do impositiva. Ou seja, afirmam a existéncia de um protagonismo feminino,
mesmo antes da gravacdo do CD. Entretanto, todas reconhecem que passar a serem detentoras dos
elementos que constituem a esséncia jongueira dd a elas uma forga inexplicavel. Uma for¢a que vem de
uma musica vibratéria e que viaja acionada pela alegria (SODRE, 2006).

Pensar essas questBes ndo exclui a percep¢do da experiéncia feminina nas rodas a partir de
um corpo que é visualizado como um a priori a feminino: afinal as saias sdo estratégias discursivas de
nomeacgdo desses corpos, bem como, numa espécie de inversao dos lugares atribuidos habitualmente
as mulheres, serem também guardides corporais das rodas. Em relagdo a este ultimo ponto, emergem
conflitos, ja que alguns homens ndo reconhecem a possibilidade de as mulheres exercerem esse papel.
Existe ainda, portanto, uma pré-figuracao do feminino nas rodas jongueiras, atribuindo a elas um papel
naturalmente secunddario. Como resposta, ndo s6 exercem essas agdes proprias de um lugar masculino,
mas, mais importante, num processo complexo, fazem do jongo um lugar da palavra feminina.

O protagonismo das mulheres nas rodas jongueiras permite perceber, igualmente, como a partir
de determinadas a¢des, emerge uma concepgdao masculina de subalternidade das mulheres. Quando, por
exemplo, as desafiam a tocarem os tambores com a forga masculina — fazendo com que as mdos sangrem
durante a execugdo das musicas — exercem, de fato, uma a¢do no sentido de se fazerem dominantes
perante mulheres que aparecem, nos seus entendimentos, como imersas numa subalternidade. Ainda
que, evidentemente, isso ndo transpareca nas falas dos homens entrevistados, a ndo ser em algumas
brechas, é também pela “performatividade” (BUTLER, 2016) que podemos perceber a potencializagdo
desses espacos fixados aonde expressdes duais constituem o feminino.

Enfim, o jongo articula performatividades na cena urbana da cidade, através da construgao de
territorialidades construidas em torno do som e da musica, criando possibilidades para que as mulheres
se apresentem nessas cenas, expressando e experimentando nas rodas um evidente protagonismo.

A musica que da corpo a performance jongueira, evidentemente, é razdo e causa da criagdo dessa
possibilidade. Mas por que isso se constitui? Em primeiro lugar, porque a musica é o espago impar da
transcendéncia da dualidade corpo/mente. Melodia, harmonia, timbre e outras tessituras sonoras sdo
passiveis de absorg¢do pelo corpo. E o corpo feminino na Arkhé afro é acima de tudo um corpo coletivo que
objetiva a expans3o e a protecdo (SODRE, 2017).
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Atomada da palavra das mulheres no jongo, portanto, significa colocar em agao esse corpo coletivo,
visando a expansdo e a protecdo das praticas jongueiras, inclusive zelando pelo papel de continuidade nas
acGes e ensinamentos que sdo passados primordialmente delas para os filhos, chamados os filhos da
roda. Também no jongo as mulheres sdo espécies de maes ancestrais, que, como as aves, na perspectiva
filoséfica afro (SODRE, 2017), do alto, zelam pelas praticas jongueiras, como sagradas, inclusive no que diz
respeito a permanéncia delas junto a prole.
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Resumen

Este articulo aborda la participacién de las mujeres en la produccidn cultural de la noche
de Cérdoba (Arg.), utilizando como fuente de indagacién dos trabajos etnograficos
realizados en el mundo de la musica electrénica. ¢éCédmo se relaciona la trayectoria de
las artistas mujeres con el género en tanto forma de reproduccion de la desigualdad?
¢Qué otros diacriticos de la diferencia ordenan las relaciones entre artistas en ese
contexto? Para responder esas preguntas se analizan las trayectorias de mujeres que
trabajaban como DJs y las formas en las que al hacer género y presentarse como
mujeres construian una posibilidad para mostrar su arte y construir su carrera.

Palabras clave
Musica; Noche; Artistas; Género; Mujeres.

Abstract

This article discussed the participation of women in the cultural production of the
night of Cérdoba (Arg.), based on two ethnographic works made in the world of
electronic music. How is the trajectory of women artists related to gender as a
form of reproduction of inequality? What other diacritics of the difference order the
relations between artists in that context? To answer these questions, we analyze
the trajectories of women who worked as DJs and how doing gender and present
themselves as women built a possibility to show their art and develop their career.

Keywords
Music; Night; Artist; Gender; Women.
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Introduccion

“Music is the answer

To your problems

Keep on moving

Then you can solve them”
Danny Tenaglia

Este articulo se acerca etnograficamente al mundo de la musica electrénica o dance music y la
escena clubber, en la ciudad de Cérdoba, para analizar el papel del género en las dindmicas locales de
produccién artistica.! Para ello se detiene en la participacién de las mujeres como DJs y se pregunta por
las dificultades y posibilidades que debieron sortear en relacién con su identidad sexo-genérica ¢ Cémo se
relacionaba su trayectoria artistica con el género en tanto forma de reproduccién de la desigualdad? ¢Qué
otros diacriticos de la diferencia ordenaban las relaciones entre las DJs?

Los andlisis siguientes se fundan en un trabajo de campo del mundo del arte (Becker, 2008) de la
musica electrdnica en Cérdoba entre 2005 y 2010 (Blazquez, 2018) y luego entre 2015 y 2018 (Rodriguez,
2018). Durante ese tiempo se realizaron observaciones participantes en muy diversos ambitos como clubs,
bares, after hours, fiestas masivas, conciertos en centros culturales, festivales artisticos multitudinarios y
eventos privados. Cabe sefialar que ambos autores manteniamos (y continuamos haciéndolo) una activa
participacion en ese mundo del arte como publicos y gestores de festivales. Se efectuaron 60 entrevistas
con diferentes integrantes de esas redes musicales: propietarios de locales bailables, artistas, relacionistas
publicos, personal de seguridad, gestores culturales, publicos. En las entrevistas, ademas de indagar
sobre las delimitaciones de géneros sexuales en el universo de la musica electrénica se pesquisaron las
trayectorias biogréficas, redes de sociabilidad, técnicas y estilos musicales, consumos culturales, uso
de sustancias psicoactivas, entre otros temas. Este trabajo se acompafid de la recolecciéon de material
audiovisual, una etnografia de las redes sociales y la escucha atenta a las sonoridades que reunian,
mediante la danza, a cientos de jovenes de camadas medias.

Ademas de discutir la participaciéon del género en las dinamicas de la produccién cultural, el
escrito procura visibilizar el trabajo artistico como DJs de mujeres jovenes y poner en valor su arte, no
siempre citado por la critica periodistica o las historias que, desde Cordoba, narraban los origenes de ese
género musical y su desembarco y produccidn local. Esos relatos no sélo omitian a las artistas locales,
el nombre de importantes referentes de Buenos Aires, como el de la DJ Miss Carla Tintoré, también
solian desaparecer. Como en otros mundos musicales, las mujeres eran invisibilizadas en los relatos,
libros y documentales que narraban la historia de la musica electrénica, donde la capacidad innovadora
aparecia siempre en manos y oidos de varones. La participacién de las mujeres en la creacién de la musica
electrénica también aparece silenciada en la importante obra de Reynolds (2014) sobre el origen y el
devenir de las sonoridades electrdénicas. Las mujeres no aparecian destacadas por los reflectores que
narraban los origenes del género, aunque al indagar con mayor profundidad, los nombres de las mujeres
cisgénero Delia Derbyshire, Suzanne Ciani, Daphne Oram, Eliane Radigue, Clara Rockmore y de la mujer
transgénero Wendy Carlos aparezcan como importantes figuras en los desarrollos de las sonoridades
producidas electrénicamente (Rodgest, 2010; Farrugia, 2012). Esos silencios no era un detalle menor, ya
que, desde la perspectiva de las DJs entrevistadas, |la presencia de otras mujeres en la escena motivabay

producia la participacion de nuevas artistas.

! pauta de lectura: en este texto utilizamos italica para palabras extranjeras y para sefialar términos y
expresiones relevantes. Utilizamos comillas para citas textuales.
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El mundo de musica electrénica en Cérdoba

Los saberes de artistas, aficionados, empresarios y trabajadores de la noche se ensamblaban en
practicas rutinarias de produccion, consumo y difusion de musica electrdnica, y se articulaban como un
mundo del arte para el cual la noche era un espacio-tiempo central.

La noche de la ciudad de Cdrdoba incluia una serie de espacios que ofertaban regularmente escenarios
o pistas para la practica de la danza social ligada a diversos géneros musicales. Esos espacios podian entenderse
utilizando el concepto de escena, propuesto y discutido por los Estudios Culturales, para sefialar ensamblajes
informales que producen contextos en los que grupos de productores, musicos y aficionados compartian
colectivamente sus gustos musicales y se distinguian de otros (Peterson y Bennet, 2004).2

La noche cordobesa se componia asi de una superposicion de escenas efectivamente diferenciadas
y asi como se diferenciaba de otras escenas musicales, la noche electrénica también producia diferencias
hacia su interior.? Era posible, luego de experimentar asiduamente esas noches, diferenciar entre una
escena ligada a un circuito de clubes locales y una escena ligada a un circuito de circulacién internacional de
DJs que actuaban en eventos conocidos como fiestas masivas. Las fiestas masivas recibian ese nombre por
ser acontecimientos de gran magnitud, que se realizaban en grandes complejos de eventos, algunos de los
cuales estaban ubicados en las afueras de la ciudad. Esos eventos reunian a un gran nimero de asistentes
(desde 2.000 a mas de 8.000), eran shows que contaban con complejas estructuras luminotécnicas,
pantallas gigantes, potentes equipos de sonido, maquinas de humo y compartian varias caracteristicas
con los grandes recitales de rock y pop. La escena del club, en cambio, se caracterizaba por realizarse en
pequefios locales comerciales de la ciudad. Sus gestores se preocupaban por privilegiar el formato de
eventos con menos participantes y por conservar los puentes que vinculaban la electrénica con corrientes
estéticas vanguardistas y experimentales.

La noche electronica, y especialmente la escena clubber, se producia como un espacio
pretendidamente igualitario en términos de sexo-género y resultaba un pilar, entre otros, sobre el cual
se construian los sentidos que la distinguian como una escena de cardcter underground.* Sin embargo, al
analizar las redes de trabajo que hacian posible la produccidn de esas noches, era posible ver una desigual
distribucion de posiciones, actividades y tareas en relacidn a los sexos y géneros. El mundo del arte de
la musica electrénica en la ciudad de Cérdoba se articulaba en razén de las actividades de produccién
comercial y artistica que realizaban principalmente varones.

La escasa participacion delasmujeresenlaproducciénerafacilmente observableylapredominancia

de varones en los puestos de trabajo se hacia evidente incluso para observadores distanciados. También

2 La idea de escena resulta Gtil para pensar espacios territoriales creados a partir de rutinarios circuitos
materiales e inmateriales y referencias estéticas que tienen fuertes efectos en la sociabilidad (Straw,
1991). Utilizar ese concepto implica no sélo pensar en las dindmicas de comunién hacia adentro de esos
contextos, sino también indagar como en esos contextos coexisten una serie de practicas musicales inte-
ractuando con otras a través de una serie de procesos de diferenciacion (Straw, 1991, p. 373).

3 En su obra pionera sobre los clubs de musica electrénica, Sarah Thornton (1996) discute el modelo cla-
sico de los estudios de la resistencia asociados con los estudios culturales britanicos. En su lugar, la autora
propone una teoria de las “ideologias subculturales” como “means by which youth imagine their own and
other social groups, assert their distinctive character and affirm that they are not anonymous members of
an undifferentiated mass” (Thornton, 1996, p.10). Apoyandose en los analisis de Pierre Bourdieu, Thor-
nton acufia la nocién de “capitales subculturales” para describir los capitales especificos que confieren
status a sus portadores y que, “althought it converts into economic capital, subcultural capital is not as
class-bound as cultural capital” (Thornton, 1996, p.12).

4 La construccién de vinculos pretendidamente igualitarios en términos de sexo-género aparecia también
en los andlisis de escenas electrdnicas en otras latitudes (Braga Bacal, 2003; Gilbert & Pearson, 2003;
Gallo, 2012; Reynolds, 2014). Nuestros entrevistados mostraban realizar esa igualdad en nombre del ca-
racter underground de la escena. Esa valoracion, oposicional con lo mainstream —férmula ampliamente
extendida en muchos otros universos del arte y las industrias culturales (Thornton, 1996; Cardoso Filho
& Janotti Junior, 2006)—, destacaba autenticidad, vanguardismo, selectividad, exclusividad de la escena,
como contrapunto de lo masivo, comercial, comdn y vulgar.
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era un tema reconocido y comentado por algunas de las personas con las que trabajamos y un tema de
discusién en foros y revistas especializadas. El numero de trabajadoras nunca alcanzaba el niumero de
trabajadores y era desigual el acceso a las posiciones de mayor jerarquia dentro de ese mundo del arte.

La presencia de mujeres en las tareas de produccién comercial de la noche era escasa y casi nula en
lo que respectaba a posiciones gerenciales. Las pocas mujeres contratadas para trabajos del area comercial
se ocupaban del guardarropa o de la limpieza y sélo algunas, aquellas que compartian caracteristicas
socioldgicas con las clientas de esas noches, trabajaban en las barras o como relacionistas publicos.

Podia afirmarse, entonces, que las posiciones mejores pagas y que gozaban de mayor prestigio,
reconocimiento y capacidad de decision para gestionar la noche se encontraban monopolizadas por
varones cisgénero, blancos, de clases medias/altas o altas. Esa situacidn, sin embargo, encontraba casi
una Unica excepcion cuando algunas mujeres lograban, de la mano del cultivo del deejing y la produccion
musical, acceder a posiciones de prestigio y reconocimiento como artistas.”

Pese a las desigualdades que a priori podian interpretarse, y que luego se tornaron mas nitidas y
diversas con el correr de los trabajos de campo y las escrituras etnograficas, en la escena de clubes y en
el mundo del arte que la producia algunas mujeres trabajaban en actividades artisticas, ocupando asi una
posicién que implicaba un alto reconocimiento y status dentro de la noche.

Los clubes, con sus pistas underground y pretendidamente igualitarias constituian un campo de
posibilidades donde algunas mujeres podian imaginar y luego llevar adelante el proyecto (Velho, 2013)
de hacerse DJs.® Esto no sucedia de la misma forma en otras escenas. Por ejemplo, la participacion de
mujeres como artistas era nula en otros importantes mundos musicales como el Cuarteto (Blazquez, 2008)
y muy escasa en la escena electrdnica de las fiestas masivas donde actuaban destacados DJs de la escena
internacional. La presencia de mujeres DJs era, en cambio, posible y mas frecuente en la escena del club,
que contaba con estas participaciones incluso desde momentos tempranos de su conformacion. De esa
forma, mientras que la actividad de mujeres en las tareas comerciales y gerenciales de los clubes se veia
reducida, algunas mujeres lograban posiciones valoradas que implicaban el acceso a un estatus elevado
gracias al deejing y la produccion musical.

Sin embargo, entre un sinnumero de artistas varones, las artistas mujeres podian contarse con
facilidad.” Durante el transcurso de la investigacion registramos alrededor de veinte nombres de mujeres
que trabajaron como DJs a lo largo de la historia de la escena electrénica de la ciudad de Cérdoba. De
todas ellas, las diez DJs que entrevistamos eran mujeres cisgénero, blancas, pertenecientes a camadas
medias o altas.

Estas mujeres tenian en comun que trabajaban o habian trabajado como DJs en las pistas de baile
de la escena de clubes, pero entre ellas existian también significativas diferencias. Algunas tenian mas

de 15 afios de trayectoria porque comenzaron sus carreras a finales de los afios 90, aprendiendo a tocar

> Se conocia como deejing a la practica artistica llevada a cabo por los DJs, la cual implicaba la creacién
de una sesién musical mediante el ensamblaje consecutivo de piezas musicales. Para ello de utilizaban
diversas técnicas y saberes que los DJs debian aprender y entrenar.

6 Un “proyecto” puede entenderse como una conducta organizada para atender finalidades especificas,
que no supone una ejecucion abstractamente racional pero si resulta de una deliberacion consciente den-
tro del “campo de posibilidades” en cual se inscribe la accidén (Velho, 2013, pp. 65-67).

7 Andlisis estadisticos realizados en distintos lugares mostraban panoramas similares al observado en
Cérdoba en relacidn con la participacion de las mujeres en la produccién de musica electrénica (entre
un 10% y un 20% de participacion en eventos de distinto tipo y en sellos discograficos). Por ejemplo,
“Female:presure” (red de artistas, promotoras y técnicas de sonido que trabajan en la escena electrdnica
europea y norteamericana) relevo que en 2015 sélo un 11% de los eventos mundiales y el 18% de los
sellos especializados contaron con mujeres en sus listas. También en el marco de la campafia “Equalizing
music”, la empresa rusa Smirnoff anuncié que las mujeres sélo constituian un promedio del 17% de las
figuras destacadas de la escena electrdnica en 2016 y que en Argentina sélo el 10% de los DJs que tocaban
en boliches locales eran mujeres. Nuestras etnografias permitieron estimar que en Cdrdoba las cifras eran
similares o incluso menores a las mencionadas.
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con discos de vinilo y bandejas tocadiscos. Ese era el caso de Magda Speranza y Alfonsina D’Antona. Otras
aprendieron a tocar algunos afios mas tarde, entre el 2003 y el 2009, disponiendo de nuevas tecnologias
al servicio del deejing, como compacteras reproductoras de CDs y computadoras con softwares disefiados
para tocar. En esa segunda camada de DJs se encontraban Florencia Alvarez, May Segui, Ana Paula
Garavagliay MariaJosé Allende, quienes, ademas de tocar musica de otros, también aprendieron a producir
(componer) temas propios. Desde el afio 2011 en adelante, otras mujeres comenzaron a profesionalizarse
en un contexto donde se democratizaron los saberes y materiales para tocar gracias a la masificacion de
la conexidn a internet banda ancha, la popularizacidn de canales de musica online como Youtube y la
facilitacién de las descargas via web. Las DJs de esa tercera camada, Aldana Garcia, Maria Sol Ferreyra,
Martina Arratia y Paulina Gallardo eran las mas jovenes de las entrevistadas e incluso algunas afirmaban

estar empezando Su carrera.

“Esta noche les toca a ellas”

Las artistas de la noche electrénica participaban en fiestas comunes donde integraban un line up
disefiado segun variables criterios, que reunia varones y algunas mujeres y en eventos especiales donde
s6lo mujeres ocupaban la cabina.® Por ejemplo, en una oportunidad la DJ Aldana Garcia participd en
una fiesta Venus en el club Bela Lugosi que reunid artistas que tocaban el subgénero techno no por su
condicion sexo-genérica sino por el estilo musical que cultivaba. En una oportunidad especial, la misma DJ
toco en la fiesta Las amigas de Drdcula, que se realizé en el mismo club, donde actué junto a otra DJ que
practicaba un estilo musical diferente pero con quien compartia una misma identidad de género. Estas
ultimas fiestas y otras como The powerpuff girls, organizada por otro club local, se publicitaban como
fiestas especiales de mujeres y eran parte de ciclos modelados por esa consigna o fiestas puntuales que
la utilizaban para distinguirse. Las fiestas de mujeres llevaban inscripta explicitamente y realizaban las
marcas de la importante diferenciacion que opera entre los sexos y los géneros.

La identidad de género se volvia un recurso a la hora de pensar temdticas para producir las
fiestas. Mientras que era algo habitual ver las cabinas ocupadas sélo por varones, resultaba extraordinario
verlas sélo con mujeres. A diferencia de los eventos comunes, esas noches especiales eran producidas y
gestionadas utilizando consignas que naturalizaban la distincidn. Pero también, esas fiestas ampliaban las
posibilidades laborales de aquellas personas que incorporaban exitosamente el diacritico mujeres y les
permitia construir un espacio donde exhibir sus capacidades artisticas.

Pensar a las artistas de la electrénica como un conjunto delimitable a partir de la variable
sexo-genérica permitia también la realizacién de investigaciones que las tenian como tema de anélisis
(Rodgest, 2010; Farrugia, 2012; Sucena Junior, 2017, Rodriguez, 2018). Esas operaciones implicaban la
reproduccién de normas naturalizantes inscriptas en la forma de experimentar los sexos y los géneros, v,
como expone Wittig (2006 [1992]), “la separacién de los hombres de la cual las mujeres han sido objeto
es politica [y] muestra que hemos sido ideolégicamente reconstruidas como un ‘grupo natural’” (p. 31).
Asi, la naturalizacion histérica de la mujer se producia y reforzaba en los eventos de ellas y también en las
investigaciones que las tenian como foco de analisis, algo que no sucedia en los eventos de ellos, que eran
considerados comunes. Esos usos del género pueden llevarnos a recaer en el lugar comun de pensar a las
DJs como un conjunto homogéneo y en alguna medida limitable y definible. Sin embargo, la etnografia
mostraba la heterogeneidad entre esas mujeres que se hicieron DJs.

Diversas trayectorias llevaron a las mujeres entrevistadas a ocupar las cabinas, pero esa ocupacion
no evadia el tinte excepcional como el que mostraba el comentario de uno de los duefios de un importante

8 Line up era el nombre que recibia la lista o grilla de artistas contratados para un evento. Cabina era el
lugar donde se ubicaban Ixs DJs al momento de tocar, espacio que generalmente se encontraba elevado
de frente a la pista de baile.
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club al decir “esta noche les toca a ellas”, en referencia a la tercera edicidon de la fiesta Shake it out. Sin
embargo, ocupar esas cabinas, lejos de ser una oportunidad caida en suerte o algo que a estas mujeres
simplemente les tocaba, era algo que ellas debian gestionar y que sdlo era plausible de ser llevado
adelante dentro de un espacio bastante especifico y por la movilizacion de estrategias y recursos también
especificos.

Gracias a los flyers impresos que DJ Alfonsina guarddé durante muchos afios pudimos saber
que los eventos con la consiga de que sd6lo tocaran mujeres existian desde momentos tempranos de la
conformacion de la escena. Las piezas que se muestran en la Imagen 1 publicitaban dos ediciones de
la fiesta Krumm, organizada por Alfonsina y su hermano durante el afio 2003 en Casa Babylon, un club
ubicado en la zona del ex mercado de Abasto.’

Las dos fechas se organizaron utilizando la propuesta de que sélo mujeres ocuparan la cabina
principal y las piezas graficas tenian referencias a un estilo punk. Eso se podia ver en el pelo rapado, el
flequillo, la lengua afuera y el cefio fruncido de las personas dibujadas en los flyers, en el choker con
tachas, en el delineado en los ojos, en el gancho a modo de aro y de piercing. “Queriamos poner una
imagen que fuera power y que mostrara que ese dia nosotras nos haciamos cargo, asi que mi hermano
disefio esto medio punk”, nos sefialé DJ Alfonsina. 1°

La referencia a lo power aparecia recurrentemente alrededor de los eventos de mujeres.
Conceptos como mujeres poderosas, poder femenino, girl power, female power, e incluso el de techno
feminism aparecieron en diferentes oportunidades durante el trabajo de campo, especialmente asociados
a estos eventos. Por ejemplo, en el evento de Fabebook creado para la tercera edicidn de la fiesta Shake
it out, uno de los duefios del club comentd: “Esta noche cabina poderosaaaaa!”. En el mismo sentido, dos
de las relacionistas publicas del lugar escribieron: “Shake it out a plenooooo, chicas al mando wuuuu” y
“Aguante el girl power, estas minas la rompen”.t!

De diferentes maneras, siempre se resaltaba el caracter excepcional de la presencia de mujeres
como DJs y se naturalizaba la hegemonia de los varones en este mundo del arte. Pero también, se
reconocian como excepcionales a las mujeres que lograban alcanzar el lugar de artista quienes devenian
diosas, reinas, idolas y aparecian como modelos que motivaban y producian la participaciéon de nuevas
artistas. Como nos explicé May:

Yo en esa época venia de vacaciones y les traia discos que mi hermano y otros DJs me
pedian que les compre en Paris. Pero cuando venia ya me llamaba la atencién que
estuviera circulando por ahi Carlita Tintoré. Y acd ademas la novedad era Magda, “la
chica en las bandejas”. jYo flasheaba, queria ser Dj!

May era productora y DJ, tenia 30 afios cuando la conoci, era francesa pero vivia en Argentina
desde los 22 afios, edad a la que habia comenzado su carrera en el arte de la musica electrénica. Aunque
su hermano mayor era un reconocido DJ de la ciudad y su padre era un famoso artista plastico, May

relataba que ver a Magda tocando habia sido su principal motivacidn para convertirse en DJ y productora.

° Se conocia como Ex Mercado de Abasto a un sector de la ciudad ubicado en el limite norte de la zona
céntrica, donde se ubicaban, en las zonas aledafias a los galpones donde hasta 1988 funciond el Mercado
de Abasto, numerosos locales comerciales destinados al a diversidon nocturna.

10 Esa referencia al punk llama la atencién sobre las posibles relaciones de la musica electrénica con
el punk rock y el ideario asociado con el movimiento Riot Grrrl (Rosemberg & Garofalo,1998; Attwood,
2007). A partir de las entrevistas con las DJs, hipotetizamos que esas referencias suponen una cierta for-
ma de apropiacion de las identidades y formas estéticas premoldeadas o packaging (Schlit, 2003) donde
se privilegian los cddigos de vestuario desvinculados de su caracter ideoldgico.

1 | a idea de mencionar como power a aquellas practicas o acontecimientos donde participaban mujeres
en espacios histéricamente reservados para varones se encontraba en vigencia en distintos espacios de la
vida publica del pais durante los ultimos afios de la investigacion.
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“Las chicas de las bandejas”

Las practicas artisticas de las DJs y su lugar en la escena electrdnica se producian en entramados
de relaciones y sentidos diferentes de aquellos donde se realizaban las practicas artisticas de sus colegas
varones. Al comparar y contrastar las trayectorias de los y las DJs, al rastrear los puntos en comun entre
ellas y, especialmente, al recuperar de los relatos las tensiones que aparecian al cruzar el devenir DJ y
con el ser mujer, se destacaba el valor y la fuerza del género en la experiencia de las jévenes que se
consagraban como artistas en el mundo de la musica electrénica.

Mas alla de las diferencias trayectorias, las artistas entrevistadas consideraban tener que enfrentar

mayores dificultades para hacerse DJs que el resto de sus colegas varones. El trabajo de campo nos permitio

I “ |n

observar cdmo esa situacién se relacionaba con la vigencia del “patriarcado musical” (Green, 2001) segun el
cual las mujeres estarian naturalmente alienadas en relacién a la técnica. La representacion de equipos, cables,
botones, sistemas eléctricos, softwares, y otros recursos técnicos y tecnoldgicos empleados para tocar musica
electrénica como parte de un universo masculinizado dificultaba el acceso de las jovenes a las cabinas.

Estasituacién, comparable con la que debian atravesar las mujeres en otros contextos profesionales
(Barrancos, 2002), de ninguna manera era exclusiva de la escena electrénica. Diversas investigaciones
también analizaron esas cuestiones, indagando tanto la dimensidn de produccién (Millard & McSwain,
2004; Blazquez, 2008; Manzzano, 2011) como de participacion y consumo (Solie, 1987; McClary, 1991;
O’Brien, 1999; McRobbie & Frith, 2000; Lépez Cano, 2008; Ramos, 2010; McRobbie & Garber 2014)
asociadas a otras musicas.

La potestad de los varones sobre el dominio legitimo de las técnicas musicales, en este caso del
deejing, era otro de los obstaculos que debian enfrentar las mujeres que buscaban hacerse DJs. En la
escena electrdnica investigada, eso se asociaba fuertemente con las formas en que se aprendia el oficio.
La adquisicion de esos saberes se daba a través de la participacidon en grupos de pares, amigos varones
con quienes se compartian gustos musicales y otros consumos. Las mujeres quedaron excluidas de la
posibilidad de incorporar esos saberes o pudieron hacerlo a partir de la mediacion de un varén, un hermano
0 un novio. La aparicion de escuelas de DJs, a fines de la década de 1990, que mercantilizaron la ensefianza
del oficio posibilitd para algunas mujeres, acercarse a esos conocimientos sin esas mediaciones.

Magda Speranza, nombre artistico de Maria Magdalena Speranza di Gennaro, es una de las
primeras DJs cordobesas y la Unica que continuaba activa en la noche electrénica. Estimulada por un
hermano mayor, que le hacia escuchar sets de musica electrénica grabados en casetes, ella comenzé a
entrenarse en la técnica del deejing con vinilos cuando tenia 16 afios y cursaba la escuela media. Dispuesta
a aprender y con el apoyo afectivo y econdmico de su madre, Magda se inscribié en una de las primeras

escuelas de DJs. Ser mujer y ser DJ era para ella algo extrafio, Gnico y valioso, seglin nos explicaba Magda:

No habia mujeres trabajando de eso. Estaba bueno por ese lado porque “sos la chica”,
entonces te tratan re bien, te cuidan. Y bueno, a raiz de eso es como que yo era “la
perlita” de la escuela de DJs, porque al ser la Unica chica...

Alfonsina D’Antona, otra de las primeras DJs de Cérdoba que comenzd su carrera a los 18 afos
cuando trabajaba en un local comercial dedicado a la venta y reparacidn de equipos de sonido, nos permitié
identificar otra de las dificultades que se les presentaban a las mujeres que buscaban insertar su trabajo
artistico en los espacios y tiempos de la noche. Cuando la entrevistamos en 2015, Alfonsina tenia 35 afios,
trabajaba en un emprendimiento autogestivo de disefio de objetos de decoracién y tocaba en bares y ferias
de Barrio Gliemes porque se encontraba alejada de la noche desde el nacimiento de su hija, unos afios atras.

Aunque las DJs realizaban su rutina artistica en diferentes espacios y tiempos, la noche de cobraba
especial relevancia, ya que era alli donde se habilitaba la posibilidad concreta de la produccién de una

reputacion como artistas. Ellas, como sus colegas varones, debian estar en la noche y habitar los . Eso
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implicaba participar de un gran nimero de fiestas, salir, mostrarse en los eventos, ir a ver tocar a otros DJs.
Frecuentar los era un modo de alimentar las relaciones con otros participantes del mundo de la musica
electrdnica y una de las formas en que se aprendia el oficio. Como ya sefialara Thornton (1996) estar en la
fiesta formaba parte de las actividades necesarias para hacerse artista y una de las formas privilegiadas de
construccion de capitales subculturales.

Ese habitar la noche suponia una serie de cuestiones que las DJs reconocian como negativas y
enlazadas con procesos de etiquetamiento (Becker, 2009) que pretendian evitar. Para ellas era importante
destacar una diferencia fundamental: trabajar en la noche no las hacia ser mujeres de la noche.

Al ser considerado un lugar privilegiado para la diversion, la seduccién y el erotismo, las mujeres
que trabajaban en la noche podian ser condenadas por realizar practicas inadecuadas para los roles
establecidos, esperados y propuestos para las mujeres. La peligrosidad era, entre otras cosas y como nos
explicaba DJ Alfonsina, de orden moral:

Cuando yo empecé la novedad era “mujer en el mundito de hombres”. Pero lo unico
que habia drama era la etiqueta, al estar en la noche pasas a ser “minita de la noche”.
Y yo tenia que estar en la noche y ademds me gustaba salir a bailar e ir a ver y escuchar
DJs. La verdad que a diferencia de amigas que por ahi iban a bailar de levante o... yo
realmente iba a bailar y a escuchar al DJ.

Frecuentar espacios de la noche parecia acarrear una serie de juicios que se asociaban con
estereotipos injuriantes y figuras moralmente incorrectas, o poco apropiadas, para una (buena) mujer
como gato, puta, fiestera.'? Las DJs entonces intentaban sortear las tensiones que se producian al habitar
esos espacios que habilitaban juicios respecto su calidad moral. Pretendian alejarse de los estereotipos
que vinculaban a las mujeres que habitaban —pero sobre todo que trabajaban (en)— la noche y
buscaban protegerse sefialando una diferenciacion con las mujeres que se embarcaban en la conquista de
compafieros erdticos y estaban de levante o de caravana.

La noche aparecia como un lugar poco aconsejable para las mujeres quienes no parecian (pre)
destinadas a trabajar en ella. Las DJs realizaban importantes esfuerzos para torcer ese destino. Esto no
sucedia de la misma manera para los varones DJs, quienes no debian combatir los juicios sobre su calidad
moral por trabajar en la noche. Para ellos, estar asociados con estereotipos ligados al ocio o la diversion
no parecia ser un problema. En cambio, para las DJs era importante demostrar que habitaban la noche con
seriedad para realizar sus trabajos y que el ocio no se inmiscuia en sus labores artisticas.

En ocasiones algunas DJs reforzaban las expresiones respecto a la seriedad con la que realizaban
sus trabajos, argumentando, por ejemplo, no consumir ningun tipo de sustancia psicoactiva a la hora
de tocar. Como nos dijo Ana Paula: “Normalmente cuando he puesto musica he tratado de ni tomar
[alcohol] porque no esta bueno estar reventada poniendo musica. Yo siempre traté de hacer mi trabajo
lo mas profesionalmente posible”. Ana Paula Garavaglia tenia 29 cuando la entrevistamos en 2015, era
oriunda de una ciudad del interior provincial y vivia en Cérdoba desde algunos afios atrds, cuando se
mudo para estudiar Artes. En la entrevista menciond que el problema de mezclar alcohol y trabajo no era
por la implicancia en términos técnicos y musicales que beber alcohol tenia, ya que en ese sentido podia
funcionar como un facilitador porque generaba una mayor desinhibicidn. Para Ana Paula los problemas
radicaban en la imagen que implicaba no tomar el trabajo con responsabilidad.

La noche electrénica se encontraba desde el sentido comin y mediatico, especialmente

estigmatizada por el consumo de alcohol y psicoactivos sintéticos que consumian algunos participantes.

12 para un acercamiento a temas relacionados con las figuras estereotipadas que circulaban en la noche
de la ciudad de Cérdoba puede consultarse el trabajo de Bianciotti y Ruiz (2017). Las autoras analizan la
forma en que las figuras de gato y puta eran utilizadas para posicionarse hegemoénicamente como chicas
tranquis o normales, figuras contrapuestas que se ajustaba a los ideales regulatorios de la feminidad joven
contemporanea (Bianciotti & Ruiz, 2017, p. 219)
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Eso también contribuia a crear un manto de peligrosidad que cubria a esos espacios y debajo del cual las
mujeres aparecian como personas mas vulnerables que los varones. Estas figuras eran recurrentemente
mencionadas cuando las DJs narraban las incertidumbres que su profesidon ocasionaba en sus espacios
familiares.

Casi todas las DJs nos comentaron acerca de las tensiones entre ellas y sus familiares, quienes
identificaban el trabajo como riesgoso y de poco valor. DJ Flouu, cuyo nombre de pila era Florencia
Alvarez, tenia 31 afios cuando la entrevistamos en 2015, era DJ y trabajaba en el drea administrativa de
una empresa familiar, mencioné que su madre y su padre la vieron tocar por primera vez luego de 10 afios
de trayectoria.

Como Flouu, otras DJs afirmaban lo complicado que resultaba explicarles a sus padres y madres
la eleccién profesional y lo dificultoso que resultaba continuamente desligar esa actividad de los juicios
ligados al consumo de sustancias psicoactivas, del ocio y la diversion. Para las mds jévenes esta situacion
era aln mas problematico ya que, luego de varias muertes asociadas al uso de MDMA, los medios de
comunicacion enfatizaban morbosamente la peligrosidad de las fiestas electronicas. Las DJs mas nuevas
también encontraban diversas estrategias para negociar con sus madres y padres, como Paulina, quien
realizaba un curso de Organizacidén de Eventos en una universidad privada para que su madre se quede
tranquila cuando ella obtuviera un titulo. Paulina tenia 22 afios cuando la entrevistamos en 2017, era
chilena pero vivia en Argentina desde los 15 afios y estaba comenzando su carrera como DJ.

Esos conflictos no alcanzaban la misma intensidad cuando se trataba de los DJs varones,
quienes expresaban haber tenido menos o nulos inconvenientes a la hora de negociar con sus familias el
destino profesional. Ante sus colegas, el publico, sus amigos y familiares, las DJs debian esforzarse en la
construccidn de una imagen de si que las presentara realizando un trabajo serio. Antes que estar de fiesta,
ellas cultivaban un arte.

Para combatir los estereotipos injuriantes que las hacian fiesteras o gatos, las artistas entrevistadas
se esforzaban en el cultivo de las técnicas del deejing. Las DJs debian, con especial importancia y con
mayores exigencias que los varones, (de)mostrar un gran dominio de las técnicas musicales y posicionarse
como profesionales de la musica. Pero también, con el objetivo de construir una fachada seria, esas mujeres
debian vigilar sus formas de presentacidn personal y la expresién de sus emociones. Su gestualidad no

podia ser demasiado ampulosa ni su vestimenta demasiado sexy.

Viejas y nuevas

En el proceso de emergencia y formacién de DJs mujeres en la ciudad de Cérdoba, Magda y
Alfonsina eran la old school (vieja escuela) de la escena. Segun se decia y ellas afirmaban, cuando
empezaron a tocar era algo raro porque no habia otras mujeres DJs. Las dos expresaron que el mundo
de la electrénica, como tantos otros mundos de la musica, era machista, aunque al repreguntar sobre el
tema no recordaron ninguna situacidon que asociaran a ese adjetivo. Sin embargo, ser mujer y ser DJ en
esa época era para ellas algo extrafio y esa extrafieza las hacia resaltar y ocupar un lugar distintivo, como
me dijo Magda:

No habia mujeres trabajando de eso. Estaba bueno por ese lado porque “sos la chica”,

entonces te tratan re bien, te cuidan. Y bueno, a raiz de eso es como que yo era “la
perlita” de la escuela de DJs, porque al ser la Unica chica...

Las DJs viejas, cuando comenzaron, eran una novedad. Esa propiedad representaba, por
momentos, una especie de ventaja a la hora de conseguir fechas y también respecto a las relaciones que
podian tender con sus colegas varones, los cuales no las consideraban como una competencia (como si
consideraban a otros varones) sino aprendices o chicas de gran valor (perlitas). Ellas debian protegerse o
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ser protegidas por otros porque ser mujer y habitar la noche, ademas de ser una novedad y una ventaja,
también se insertaba en un entramado de sentidos relacionados con la peligrosidad de esos espacios. La
noche aparecia, al igual que la potestad sobre el dominio legitimo de las técnicas musicales del deejing
y la produccién musical, un lugar reservado para varones que debian ser conquistados por las mujeres.

Flouu, May y Ana Paula, quienes iniciaron sus carreras durante la primera década del 2000 y
formaban parte de la segunda camada de DJs de la ciudad, reconocian a las viejas como una inspiracion y
un modelo a sequir. Los cambios tecnoldgicos de esos afios (especialmente el traspaso del uso de bandejas
reproductoras de vinilos al uso de compacteras reproductoras de CDs o musica en formato mp3) implicaron
también cambios en la forma del trabajo y en todo el mundo del arte ligado a la electrdnica. Estas DJs no
se profesionalizaron de la misma forma que las DJs que las inspiraron.

Las DJs de la segunda camada comenzaron sus carreras en un contexto que presentaba nuevas
y mas diversas posibilidades para el trabajo en el mundo del arte de la musica electrdnica, pero donde
el acceso a las posiciones de prestigio artistico se habia dificultado debido a la cantidad de personas que
aspiraban a dichas posiciones, al aumento de la competenciay el conflicto entre los aspirantes y los artistas
ya consagrados. Las DJs de la segunda camada debieron gestionar nuevas maneras de participaciéon en la
escena, diferentes a las de Alfonsina y Magda, quienes, en cambio, tuvieron que gestionar formas de
adaptarse a los cambios.

Aunque encontraron las nuevas posibilidades que trajeron los archivos digitales (CD, mp3) y
programas (Traktor DJ, Frutiloops, Serato) y las facilidades que esto implicaba (como la mayor distribucion
y acceso que supuso la musica grabada y regrabada en formato mp3), las DJs de la segunda camada ya
no gozaron del privilegio de ser Unicas. Ellas no poseian el brillo especial que tenian las viejas, quienes al
mezclar musica con vinilos se hicieron aun mas singulares dado que no habia otras mujeres usando esa
tecnologia analdgica. Las DJs de la segunda generacion diversificaron las actividades que contemplaba su
profesion e incluyeron en sus rutinas laborales la produccién tanto de musica como de eventos. Es decir, asi
como la competencia laboral aumenté también aumentaron las actividades de las DJs y las posibilidades
de aprehender las técnicas ligadas al deejing y la produccién musical.

Durante la primera década del 2000 las viejas también debieron diversificar sus actividades para
mantenerse aggiornadas a las nuevas convenciones (Becker, 2008, p. 48) del mundo del arte electrdnico.
Debieron aprender las nuevas técnicas y embarcarse en nuevos proyectos también ligados a la produccion
de eventos. Fue en ese contexto que Alfonsina organizé junto a su hermano la fiesta Krumm, y que Magda
comenzo a prescindir de los vinilos para priorizar técnicas mds modernas en sus presentaciones, como el
uso de CDs y compacteras.

Si las DJs que empezaron en el 2000 ya no tuvieron la marca dada por la exclusividad y no fueron
las Unicas ni las protegidas, menos aun lo fueron aquellas mujeres que comenzaron sus carreras en la franja
temporal que se inaugurd alrededor del 2010, de la mano de la masificacion de la conexidn a internet
banda ancha, la popularizacidn de canales de musica como Youtube vy la facilitacion de las descargas via
web. Las DJs que comenzaron sus trayectorias en esa época eran las nuevas.

Para las nuevas ya no era algo raro que mujeres ocuparan las cabinas. Por el contrario, todas
afirmaban haber visto repetidas veces a otras DJs tocar, tanto en vivo como a través de internet, y eso
nuevamente se reconocia como un ejemplo y una inspiracién que las habia impulsado a interesarse por la
profesién de DJ. “Habia visto saliendo a bailar con amigos, y en Youtube las fiestas como Tomorrowland, y
me habian llamado la atencidn las DJs mujeres. No tenia idea de que queria hacer, pero sabia que queria
ser DJ”, nos conté Martina.!3

Martina Arratia era cordobesa, en el 2017 tenia 21 afios, estudiaba Sonido en una institucion

privada y estaba por concluir los cursos en una academia de DJs. Como ella, las nuevas comenzaron sus

13 Tomorrowland era uno de los festivales de musica electrénica més importantes a nivel mundial. Desde
2005, afio de su inauguracion, se realizaba todos los afios en Boom, una ciudad belga Se caracterizaba
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carreras con una escena electronica local ya fuertemente consolidada, diversificada y masificada, que
formaba parte regular de la noche cordobesa. Y aunque ya no resultaba raro ver a mujeres DJs, seguia
siendo algo que llamaba la atencién y seguia adquiriendo un caracter excepcional.

Segun observamos, la experiencia de estas nuevas DJs estaba mas marcada por anécdotas y
relatos que ellas identificaban como machismo, donde algunos varones hacian uso de su adscripcion
sexo-genérica para reducir la competencia laboral que existia. Como denunciaba Martina: “Tuve algunas
situaciones de mierda con varones, porque, no se...se creen que porgue sos mujer sos menos o que les
bajas la calidad, entonces nunca quieren tocar antes que vos”.

Mientras que para las viejas su condicidn sexo-genérica aparecia como condicion de posibilidad y
como un recurso que les brindaba mas oportunidades para hacerse DJs, para las nuevas ser mujer se habia
tornado una dificultad mas que debian sortear. La masificacion de la escena y la creciente facilidad para
acceder a equipos y materiales no suponia Unicamente mayores oportunidades para la construccién de
una carrera como DJs. Si bien una de las hipétesis de la investigacion suponia que la expansion del mundo
del arte de la electrénica habria implicado un niumero creciente de mujeres DJs y un mayor acceso de las
mismas a las posiciones privilegiadas, con el correr del trabajo de campo pudo conocerse que para las
nuevas las dificultadas se diversificaban y multiplicaban, a la vez que la desigualdad en términos genéricos
y sexuales producia mayores inconvenientes.

Las desigualdades entre varones y mujeres producidas por la matriz heteronormativa de los
géneros (Butler, 2012 [1993]) cobraban mayor valor al ser citadas por DJs nuevos, cuando utilizaban su
posicién en tanto varones para demandar mejores posiciones en el line up, por ejemplo.* Es decir, la
masificacion de la escena suponia mds acceso, pero también mas competencia y mayor conflicto por el
acceso a las cabinas, de manera tal que entre las y los nuevos DJs se producian mayores tensiones que
entre los y las de mayor trayectoria. Las desigualdades entre sexos y géneros se volvian un material mas
relevante de disputa.

Viejas y nuevas no entramaron sus trayectorias en los mismos campos de posibilidades (Velho,
2013), aunque algunas (im)posibilidades perduraran a través del tiempo. Esas diferencias se articulaban
no solo en funcion de clasificaciones sexo-genéricas. Las DJs se ordenaban y diferenciaban entre si
movilizando diversos criterios, pero principalmente uno asociado a una disposicion jerarquica de las
trayectorias en funcién de los afios de antigliedad de las mismas. Entre las viejas y las nuevas no sélo habia
afios, también habia diferentes materiales e instrumentos tecnolégicos, diferentes formas de organizacion
de las relaciones del mundo del arte donde trabajaban, diferentes modos de construir sus vinculos en y
con la escena.

Consideraciones finales

En su diversidad, las historias de las artistas entrevistadas cuentan como de la mano de los cambios
culturales producidos por las tecnologias digitales, en el contexto de expansién de las industrias del ocio y
la creciente mercantilizacién de la noche, un mayor nimero de mujeres accedieron a la destacada posicién
de DJ en el mundo de la musica electrénica de la ciudad de Cérdoba.

Aunque levemente, el desequilibrio de poder entre los sexos parecia haber disminuido a lo largo

de las décadas. Convertirse en artista paso de ser algo raro o con lo que se flasheaba al ver otra mujer al

por tener siempre una llamativa y espectacular escenografia que emulaba los escenarios de los cuentos
de hadas.

14 Butler (2012 [1993]) propone que el sexo “bioldgico” (que distingue “hembras” y “machos”) es el efecto
sedimentado de practicas discursivas reiterativas ancladas dentro de una matriz heteronormativa de gé-
neros (que produce “mujeres” y “varones”) (pp. 21-33). Esa performatividad no implica la realizacion de
un acto Unico y singular, sino que debe reafirmarse y recitarse a lo largo de toda la vida, como parte del
proceso de estructuracion continuo e inacabado de la subjetividad.
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comando de las bandejas, a formar parte del repertorio de proyectos a disposicién de jovenes mujeres que
disfrutaban de la musica electrénica. Como parte de esta dinamica destacamos la creciente participacion
de las escuelas de DJs que posibilitaron el aprendizaje de las técnicas de deejing por fuera del grupo de
pares o amigos, mayoritariamente varones, al que las mujeres sélo accedian por medio de sus relaciones
de parentesco o erdtico-afectivas. En este proceso también contribuyd el pasaje de los vinilos analégicos a
los archivos digitales y de las mezcladoras al uso de software e internet que posibilitaron el abaratamiento
de recursos técnicos necesarios para devenir DJ y su mayor accesibilidad.

Sin embargo, y segln remarcaban las entrevistadas, era en ese contexto mas igualitario donde el
machismo se sentia con mayor fuerza. Mientras las artistas con mas afios de participaciéon en el mundo
de la electronica dificilmente podian relatar experiencias de discriminacidn en funcién del género, las mas
noveles rescataban un importante numero de episodios.

Esta situacion, muchas veces incomprensible para las artistas, podria explicarse como parte de
un proceso social donde el género resultd un diacritico que cada vez menos influia en el acceso a la
carrera de DJ pero que con mayor fuerza, y en desmedro de las mujeres, participaba en su permanencia
y profesionalizacién como DJs. Seguiin observamos, no todas las DJs estaban recubiertas por el aura de los
origenes. A diferencia de las escasas viejas, las nuevas, cada vez mas numerosas, dejaron de contar con
la proteccién de los varones. Ellas ya no eran perlitas sino competidoras en un mercado asociado con la
noche que sélo consagraba a unos pocos.

Aunque supuestamente en pie de igualdad, a las mujeres les resultaba mas dificil que a sus colegas
varones negociar con sus familias la eleccion profesional y enfrentar los peligros de la noche. Para alcanzar
sus objetivos, ellas debian dar cuenta de mayor compromiso e idoneidad en la practica artistica ademas
de cursar otros estudios superiores o desarrollar otras actividades laborales. Esas obligaciones, como la
obligacién moral de no ser gato y no desplegar su sensualidad erdtica a partir de la practica artistica,
modelaban la subjetividad de las DJs. Hacerse mujer y DJ, especialmente para las mdas nuevas, formaba
parte de un entramado donde se remixaban desigualdades de distinto tipo, como las generacionales.®

La etnografia de este proceso muestra como en el mundo de la musica electrénica en Cérdoba, la
produccion artistica y comercial eran cotos al que las mujeres debian luchar por acceder. Segun se analizd,
aquellas que se embarcaron en el proyecto de hacer DJ enfrentaron mayores tempestades familiares
que sus colegas al mismo tiempo que debieron hacerse reconocidas en un mundo de artistas varones y
respetables en la noche como mundo también de varones. Aunque las dificultades cambiaron con los afios
produciendo las marcas generacionales que distinguian viejas y nuevas, las DJs continuaron obligadas a
demostrar seriedad y habilidad.

Las artistas volvian a hacer género cuando participaban en las fiestas de mujeres. En esas
oportunidades el género se transformaba en un recurso tanto para los duefios de los clubes que
publicitaban y producian una noche diferente como para las DJs que se aseguraban la posibilidad de
mostrar su arte y alguna retribucién econdmica a partir de su identidad de género. En esas fiestas las DJs
se volvian protagonistas de la noche y con la potestad absoluta de administrar las sonoridades para la pista
de baile, algo que no sucedia en las fiestas comunes, donde sus colegas varones aparecian generalmente
como mas idéneos. Al presentarse como mujeres, las DJs construian una posibilidad para mostrar su arte,
construir su carrera y ocupar un lugar de prestigio en unas noches claramente masculinizadas.

Si bien el mercado con sus fiestas de mujeres y cierta epistemologia nos alientan a imaginar a
las DJs como un conjunto homogéneo, el trabajo de campo tornd visibles las diferencias que entre ellas

trazaban distintos marcadores como la edad y las formas de organizaciéon especificas de ese mundo de la

15 |a técnica del remix, extendidamente utilizada por DJs y productores, implicaba re-grabacién de un
tema ya grabado, en un proceso donde se editaba y se le daba un nuevo aspecto y sonido mediante la
incorporacion de nuevos ritmos, efectos, distorsiones o cualquier otra posibilidad de transformacion del
tema ya grabado.
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musica electrdénica. Al conocer a estas artistas y sus historias, se tornd engorroso pensar genéricamente
en “las DJs”. Las trayectorias que llevaron a estas mujeres a convertirse en DJs eran diversas y cada una
estaba atravesada por particularidades merecedoras de una reflexidon puntual. Ellas, como en la cancién
de Danny Tenaglia que da titulo a este trabajo, encontraron en la musica la respuesta a sus problemas y se

mantuvieron en movimiento haciéndose mujeres y artistas.
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Abstract

The language of music videos presents characteristics associated to postmodernity,
especially for densifying images and contributing to the deconstruction of symbolic
hierarchies. Madonna’s career in the 1980s and 1990s served as an archetype for
understanding postmodern art mainly because her music videos imprint contemporary
aesthetics on urban scenes, recruited as an ambience for her art. We are therefore
interested in understanding the way in which her work cooperates in the construction
of urban simulacra in the period, translating the sign construction of postmodernity.

Keywords
City; Music Video; Madonna; Postmodernity.

Resumo

A linguagem dos videoclipes apresenta caracteristicas fortemente associadas a pos-
modernidade, sobretudo por adensar jogos de imagem e contribuir para desconstrugao
de hierarquias simbdlicas. A carreira de Madonna no transcurso dos anos 1980 e
1990 serve de arquétipo para entendimento da arte pds-moderna principalmente
porque seus videoclipes imprimem a estética contemporanea em cenas urbanas,
recrutadas como ambiéncia para sua arte. Interessa-nos, portanto, compreender a
forma como sua obra coopera para a construcdo de simulacros urbanos no referido
periodo, traduzindo a construcdo signica da pds-modernidade.

Palavras-chave
Cidade. Videoclipe. Madonna. Pés-modernidade.
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Introduction

Once you understand art as a projection of the values of a historical time, music videos can
be interpreted as a direct reflection of the postmodern ethos. The ethics, aesthetics and narrative (or
lack thereof) of the music videos translate contemporary social dynamics, especially since it reveals the
combination of postmodern capital with the values of a society in full transformation. Therefore, we are
interested here to analyze the diffusion of music videos in the post-1980, as well as the approach of social
values and the relationship with urban life present in these cultural products.

First, before proceeding with the analysis, it is useful to remember that the American media
production in the aforementioned decade was also marked by Reagan’s neoliberal politics, whose rhetoric
resorted to sentimental values as a strategy for the dissemination of neoliberal ideology. Reagan appealed
to the history of the United States to justify the overvaluation of individualism as a condition for prosperity
and personal well-being.

The essence of this discourse was the reduction of the state’s role in the economy, as well as the
cooling of social ties that represented limitations to bourgeois capital. Reagan, as a former Hollywood actor,
had strong penetration in the cultural industry, recruiting various productions of the time as a strategy of
ideological dissemination. Therefore, in addition to the neoliberal political scenario, the 1980s are also
marked by the expansion of postmodern cultural influence in full force during the Cold War period.

In this context, strengthened by the emergence of MTV in 1981, music videos also emerged as
a locus of contestation and / or dissemination of the political and economic structure of the time. The
densification of images, the aesthetization of segregated groups or the deconstruction of hierarchies are
some of the characteristics visible in music videos that are very much related to postmodernity. After all,
narratives and aesthetic concepts broke with rigid forms of thought and suggested plural alternatives
of identities. Individualism itself can be analyzed in this context on the other side, since in this context,
contestations arose for the alterity of previously invisible groups, whose negotiation of signs was
an important prerogative to impress on the body discourses of empowerment by the contestation of
individuality.

Another very important element was what Jameson (1996) calls hyper-presentism, that is, for him
the loss of hope in the past and the obscuration of utopias made postmodern subjects take refuge in a kind
of perpetual present. It is this presenteeism that it becomes the focus of postmodern subjects, fixed in the
transient aesthetic experience that dwells in the now, making hedonism a visceral search of contemporary
men. In the hyper-presentism, severe values were discredited, which, coupled with the transitoriness of
contemporary signs themselves, contributed to the legitimation of so many unconventional identities.

It is for reasons such as these that video clips exhibit refractions of this desire for sensory
experience in postmodernity, making narcissism and hedonism conditions for solitary fulfillment in an
individualistic society. Composed of short narratives, enhanced by multiple values, video clips translate
this postmodern fixation into speed and enjoy transient aesthetic experiences. Thus, the generation of
the 1980s was already entering a format of entertainment much faster, packed with ethical and aesthetic
appeals of rapid obsolescence.

It is in this setting that artists such as Michael Jackson, Prince, Cyndi Lauper and David Bowie
became references for the understanding of postmodern pop culture of the 1980s, since their music
videos were gradually becoming more sophisticated and more relevant as filmic expressions of their
albums. Similarly, Madonna also followed the evolution of music videos, which by the end of the 1980s
had become much more exquisite, some of them directed by exponents of film production.

Of course, video clips presented messages that somehow are associated with the historical
context and, as such, may present clues to understanding the cultural configuration of a time, both when

they contest the conjuncture and when they aesthete the values of a society. Madonna’s career perfectly
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translates the US historical context of the 1980s, as well as express postmodern art inscribed in the
language of music videos. As the first example let’s see what she says at the opening of the VHS of her first
tour “The Virgin Tour” (1985):

| went to New York, | had a dream. | wanted to be a big star, | didn’t know anybody, |
wanted to dance, | wanted to sing, | wanted to do all those things, | wanted to make
people happy, | wanted to be famous, | wanted everybody to love me, | wanted to be
a star. | worked really hard, and my dream came true.

This brief speech serves as an archetype for what we intend to address for many reasons. First,

IIII'

consider the number of times the pronoun “I” appears in her speech. Egocentrism is open to discourse, a
fact that makes megalomaniac narcissism part of the glamorous condition of a postmodern celebrity, and
this, of course, reveals many of the behavioral traits of a society that has a behavioral reference in them
(Morin, 1989). Second, it is useful to note how much the American Dream of the Reagan era is acclaimed
in the speech above transcribed, mainly because this speech engages in casting highly audacious dreams,
making them democratically accessible to all who simply “work hard”. This discourse defends fortune as a
reward for those who work hard, ensuring success and fortune as rewards for individual struggle.

This neoliberal discourse on notoriety as an inevitable guarantee to all equalized to meritocratic
rhetoric only deepens fetishization as one of capitalist values. From the neoliberal point of view, exclusion
ceases to be a structural problem of the system to become a product of individual incompetence, which
makes the subject solely responsible for its failure. Thus, the meritocratic idea has become so recurrent
in the neoliberal context that to speak of “work really hard” is to speak of a condition for usufruct of
the “American Dream”, after all to work exhaustively without resorting to collective struggles is the most
recurrent cliché in the Reagan speech.

The third point we draw from Madonna’s speech is the preponderant role attributed to the city
of New York. During the 1980s and 1990s the portrait of a successful and cosmopolitan urban youth
became very apt for the dissemination of contemporary capitalist ideals. New York was the ambience
most recruited by American cultural production to portray yuppies in the 1980s. Harvey (2005, p. 56)
recalls that at that time “corporate well-being took the place of social well-being. The elite institutions of
the city mobilized to sell the image of New York as a cultural and tourist center (inventing the famous ‘I
love New York’ logo). Films and music videos began to appeal to the New York scene with promoters of
the media spectacle, a fact that also contributed to the insistence on values such as freedom, democracy,
inclusion, success and cosmopolitanism.

New York’s urban space was not only approached as a concrete setting for anchoring mythic
narratives, it became part of neoliberal mythology itself by the spectacularization of corporate image and
postmodern cultural experimentation (Harvey, 2005). The hyper-reality of postmodern films and music
videos is present in the dilution of models of life in urban space, adhering aesthetic concepts, values and
signs to the buildings, squares and streets of the city-spectacle, which accommodates everything and
everyone in a mythical urban dynamics. The city is portrayed fetishized simply because issues aesthetize
its dynamics and omit (or soften) its perversity.

In this way, it is for the sake of understanding how cities are represented and simulated in the
spectacle of music videos that this text is structured. To develop this analysis, we will use Madonna music
videos produced in the 1980s and 1990s, focusing on the portrayal of urban life and values diluted there.
New York is a fundamental part of the mythical narratives around his career and so is also a significant part
of his music videos, but what stands out most is how urban simulacra are built, especially for portraying
the fetish of urban life. The city is approached by Madonna both from the hegemonic point of view, but
also from the ghettos, after all, the eccentric is also a source of inspiration for his art.

Therefore, to speak of the way the city is approached in the music videos of Madonna is to
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deal with this very ambiguity that marks the postmodernism, because it sometimes reports the urban
dynamics in an aristocratic perspective, sometimes enters the suburbs and from there extracts cultural
expressions once invisible. Deconstruction of cultural hierarchies is a hallmark of the city from Madonna’s
videographic point of view, and it is not by chance that this is also an element of postmodern art.

Urban simulations and postmodern thinking

There are many debates that point to the fact that the city contains signs that transcend the
concrete surface, because the urban space can be interpreted as the empiricism of subjectivities. Through
this idea, the city is here deciphered organically by the realization that it is in urban concreteness that
representations, signs and travel memories become spatially superimposed. Consequently, we are
interested not only in the materiality of the city, but also in the senses that have been emphasized in urban
dynamics, whose decoding requires the articulation of space, time and discourses.

It is important to add that the diffusion of urban images in the postmodern culture operates
through a discursive nexus, which consequently integrates the images that we elaborate on city life. When
we think of New York, London or Rio de Janeiro, we invoke a series of discourses that participate in the
imaginary construction of these spaces and, therefore, we assume the fact that we are permeable to the
ideological insinuations that frame the meanings of these cities. For this reason, analyzing discourses
about urban spaces is so important today because, in postmodern imagistic times, conceptual space
has acquired status as relevant as concrete space itself. This finding, although it seems ambiguous, is
confirmed at a time when the discursive image about the cities seems more real than urban materialism
itself, to which Baudrillard defines hyper-reality. In his argumentation, this hyper-reality is a thickening of

the games of images, which generates a

[...J unbridled production of real and referential, parallel and superior to the unbridled
production of material: this is the simulation in the phase that interests us - a strategy of
real, neo-real and hyper-real, which makes for the collapse of a strategy of deterrence
(Baudrillard, 1991, p. 14).

The decoding of space by the image and, later, diffusion through the media instruments is the
product of an arbitrary selection orchestrated by ideological attempts. So the lush urban silhouette in the
film, the skylines displayed at the opening of the series or the ghettos that make up the music scene are
carefully framed under lighting conditions that seduce the viewer and persuade the glamor and mysticism
of urban life.

Through this simulacrum, the city is spectacularized and scenarios produce nebulous meanings
that operate by the simulation of persuasive images (Ferrara, 2004). This rhetoric occurs because the
performances merge with the urban scene, offering the hedonic usufruct of the flavors associated with
the mythology of the city. Thus, the city is an occasion to satiate the senses of postmodern subjects, fixed
in the solitary usufruct of the pleasures offered by the city dynamics.

In this way, Baudrillard’s conception becomes even more coherent at a time when, for him, the
distinction between the real world and the simulation is increasingly difficult. On this, he argues that the
commitment to “improve” reality causes simulacrum to simulate the structure by distancing from the
original reality, bringing the object closer to a new conceptual version of itself: hyper-reality. Not that
the simulacrum opposes the real, it only conceals a new concept of reality that sometimes makes the
simulation more real than its original.

The urban simulacrums of postmodernity insist on creating a perfect (hyperreal) city by
constructing juxtaposed images, with clear tension of forces that insist on concealing everything that

is not ideal for the simulated version of the city. However, unlike utopia, the simulation operates by the
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similarity of equivalent points, although this equivalence exists as utopia (Baudrillard, 1991). Thus, urban
simulacra serve to induce meanings about the city, since it presents a hyper-reality built on points of
convergence that operate in this dialectic authentication / dissimulation of reality.

It is important to add that it is in the historical context that we find coherent explanations for
the understanding of the suggested simulations about urban life, since the simulacra are permeable by
power relations that insinuate meanings. To deal with such simulacra in the 1980s and 1990s, for example,
requires understanding that the selection of urban signs operates in a manner analogous to the political
and economic attempts of the time and, therefore, urban space has not only become an important locus
for attraction (which is called city-business), but it is also a vital part of a marketing that attests to this
hyper-reality and that guarantees “a place in the new geopolitics of international networks” (Jaques, 2003,
p. 34).

It was also in the 1980s and 1990s that cities, especially Americans, were the object of
spectacularization in various elements of mass culture, whose selection of urban scenarios in films or
video clips translates the postmodern ethos itself based on individualistic hedonism. To better guide
this approach, we will characterize that the contemporary urban simulacra are connected to three
characteristics of postmodernity pointed out by Featherstone (1997): i. Aesthetization of everyday life; ii.
Freezing of games of images and symbolic appeals and iii. Dissolution of symbolic hierarchies.

The urban simulacrums disseminated in films and music videos of the 1980s and 1990s occurred
due to the aestheticization of city dynamics, mainly due to the fetishization of the life of its inhabitants,
implying that metropolitan pleasures could be democratically enjoyed by all. For this, the urban image
was portrayed by the spectacularization of diversity, with glamorization of social relations and supposed
tolerance towards aesthetic forms ghettoized. It was worth everything to seduce and make the city (more
than a product) an aesthetic experience that permeates its surface with the spectacular rhetoric of the
games of images. In the construction of the urban simulacra, the three characteristics of postmodernity
pointed out by Featherstone are found, since the daily life of the urban subjects is spectacularized in the
arbitrary images of these simulacra, and for this, symbolic appeals loaded with affection insist on the
argument that all the differences coexist in the same space, which would supposedly guarantee tolerance
for diversity.

This discourse, which insists on living among tribes in the western city, is often portrayed as a place
where democracy resides, operating through the spectacularization of everything exotic in order to sustain
harmonious coexistence. Music videos, for example, are eventually produced in ghettos, integrating the
urban scene as an extension of the ethical, aesthetic and social traits printed on the portrayed characters.
The city, therefore, is a fundamental ambience to build the multicultural atmosphere that postmodern
aesthetics demands, a fact that builds simulacra from the game of images.

Evidently, the portrayal of life in urban ghettos attests to the deconstruction of hierarchies that
mark postmodern art, above all by the weakening of the binomial high / low culture, yet the ambiguity of
this discourse occurs in the real life of these ghettos. Under stigmas of segregation, many of its residents
still coexist with discourses of intolerance and oppressive forms of power, being sometimes only used
as key pieces for a spectacular caricature. In an unequal city, this phenomenon is clear when ghettoized
cultural identities become commodities in the service of tourist voyeurism, which is, in the great majority,
agitated by big capital.

Another evidence of the ambiguity of this glamouring of everyday life is the fact that culture is
periodically reified into commodities, with the purpose of serving market intentions in the postmodern
context. On this, Jameson (2001, p. 142) observes:

What characterizes postmodernity in the cultural area is the suppression of everything

outside the commercial culture, the absorption of all forms of art, high and low, by the
process of production of images. Today, the image is the commodity and that is why it
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is useless to expect from it a negotiation of the logic of the production of commodities.

Urban spaces obey this same logic of reification of images in goods, as pointed out by the
author. Thus the absorption of “high” and “low” art in the diffusion of postmodern art is analogous to
the absorption of “high” and “low” spaces in the postmodern spectacle, which, in fact, weakens arbitrary
demarcations, but, on the other hand, may suggest new, equally sectarian stereotypes. That is why these
discourses insist on the impression of distinctive marks on some spaces, which makes the spectacle a
pretext for the coexistence of market interests and the subsistence necessity of the subjects, obfuscating
perversities inherent in the objectification of daily life.

In view of this, it is useful to add that in this play of power, forms of resistance are hatched in
the ghettos, and although such contestations are sometimes also reified into spectacles, their effects are
as multifaceted as social groups are. If the urban simulacrum impoverishes the images of the royal city
or creates a spectacular “avatar” of urban life, it is not for us to answer here; but it is safe to say that
simulacra produce meanings, the effects of which can be as ambiguous as postmodernism itself proves to
be.

Finally, it is worth remembering that in the present context it is necessary to recognize how much
society has been marked by the ambivalent interpretations of the signs produced by itself, which obliges
us to admit the coexistence of the infinite ways of challenging and interpreting the dubious contemporary
signs. The urban tribes themselves today have found in aesthetic experience a means of assembling
identity senses and sharing distinctive ways of existing in the city.

Music Video and urban simulacrum: the spectacle of postmodern
aesthetics

Frequently some debates about postmodernity become reductive because they insist on
understanding culture in this period as a mere substrate of capitalist forces. This discourse denies the
fact that the analysis of cultural goods does not have to occur through their total subordination to the
ideological dictates of capital, since the very idea of consumption runs through the negotiation of socially
and culturally reconstructed signs.

In fact, in the postmodern period the economic and cultural spheres have become even closer,
since the consumer’s own appeals have recruited a vast combination of sensory sensitization, which
allows us to understand that in contemporary times we have consumed not just commodities, but also
sensory experiences highly charged with affection (Connor, 1992). Thus, this fixation in the immediate
pleasures is heightened by the individualism that marks so much the current behavior, something clear in
the weakening of the associated social ties the transience of desires and values. The loss of the “long term”
is noticeable, both in the cooling of the ties in the corporate field, as well as in the social and affective
relations outside the work (Sennet, 2008), adding to it the fugacity of fetishes, dreams and aesthetic
experiences.

It was at the epicenter of this process that MTV emerged, broadcasting short videos
uninterruptedly, warehouses by marketing systems and effervescent stickers. The station broadcasts an
exceptional overlap of images aimed at young audiences, whose attention is focused on the speed of
easily assimilated content that, thanks to the break with long narratives, sends obvious messages full
of affection. Here we attest the obsession of postmodern subjects by what Jameson (1996) defines as a
“perpetual present,” that is, a schizophrenic fixation by the enjoyment of multi-sensorial appeals offered
by the culture of the spectacle. On this subject, Kaplan (1987, p. 143) adds:

More than other programs, then, MTV positions the spectator in the mode of
constantly hoping the next ad-segment (of whatever kind) will satisfy the desire for
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plenitude: the channel keeps the spectator in the consuming mode more intensely
because it items are all so short.

Since its inception in 1981, MTV has incorporated strong characteristics of postmodernity,
marking a generation already acclimatized to the pulsating pulsation of pop culture. The diffusion of the
short videos, framed by an agile concatenation of images, pulverized multiple ideological seductions,
which ended up authenticating a multitude of aesthetic concepts and many other non-hegemonic cultural
identities. Some artists had their careers in simultaneous rise with MTV, whose performances also assumed
this mixture of hegemonic and counter-hegemonic aesthetic concepts. As a result, dealing with celebrities
of postmodern pop culture transcends the “scholarly” and “popular” binomial, for here a tangle of values
is unraveled by the conventional ways of interpreting the sayings of art. As an example of this postmodern
“shambles”, we intend to focus on Madonna, who had her first aloum recorded in 1983.

To begin this approach, the first music video we use as analysis is “Borderline” (1983). The
narrative reveals a young Madonna in search of success as a model, a fact that causes disagreements with
her boyfriend, played by the Puerto Rican musician Louie Louie. The plot is set in a suburb of Los Angeles,
whose external locations point to Latin culture. Urban space is then a fundamental part of revealing the
subversive profile of the artist who, at the time, used an underground style flash-trash in her clothing, very
well harmonized with the settings of rustic locations.

The emphasis on ethnic minorities is also borne out by the Latino traits of the characters,
including the protagonist’s boyfriend, who in the plot represented juvenile insubordination, having the
streets the ideal place to express rebellion. “Borderline” punctuates minority groups as the emblem of the
deconstruction of rigid values, a fact that contrasts with the black and white scenes of the music video,
when Madonna vandalizes classic works and refuses to subdue conventional aesthetics. To the sound
of the verses “you just keep on pushing me over the borderline”, Madonna dances with a spray in hand
before a classic male statue with an “X” graffiti in the pubic region. Thus, in reference to street art, graphite
here is used as counter-hegemonic language imprinted on icons of a conservative society. The cover of the
single also alludes to the subversive aesthetic profile of Madonna, presenting the artist with underground
clothing on the map of Manhattan, highlighting it as an expression of eccentric urban youth. Something
also visible on the cover of her first single, “Everybody” (1983), which omitted her face, but presented a
chaotic mix of buildings and eccentric characters walking through the streets.

“Borderline” became the most successful single from Madonna’s first album,
being exhaustively aired on MTV. Something very similar occurred with the videos
of “Papa Don’t Preach” (1986) and “La Isla Bonita” (1987), which also portrayed
suburban areas of the United States. The first recorded in Staten Island, industrial
district of New York, and the second in a Latin district of Los Angeles. In both videos
the urban space is summoned to compose the plot and announce the empathy
of Madonna’s career with the cultural identities ghettoizeted. In “La Isla Bonita”,
for example, Madonna wears a typical flamenco outfit and blends young Latinos
in suburban Los Angeles, leaving behind the seductive freedom and diversity of
metropolitan life.

Performance, which mixes Hispanic culture with marginalized identities,
is closely related to the very characteristics of postmodernity, since cultural
categorizations are increasingly fragile in this context of intertextuality. It is worth
remembering that everything that is exotic was the inspiration to reincrement the
styles of contemporary art, a fact that has a dual function: it reaches new market
niches and, at the same time, allows the reinvention of performances in a context in
which duration has become a risk (Bauman, 2001). Therefore, the postmodern artist
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who does not reinvent himself risks being forgotten, because it is in the transmutation
that he places the capacity for perpetuation in the market.

By having this aesthetic of the eccentric, the subterranean cultural spaces
contained an interesting language and aesthetic for artists like Madonna, who only
remained in the media because of the capacity to incorporate everything that was
different. As McCracken (2007) recalls, groups living on the fringes of society, such
as hippies, punks, or gays, offered very innovative cultural meanings, and could be
represented as inspiration to performers who wish to break away from rigid cultural
conventions.

In this way, the segregated urban spaces were framed in several music videos,
translating this desire to recreate the spectacle and to show an imagined version
edited from ideological attempts that reinforce metropolitan life as a democratic
“habitat” of diversity. Of course, all this connects art and the market more intimately,
not by the indistinction between the two, but by the approximation of the bonds that
bind them: “what characterizes postmodernity in the cultural area is the suppression
of everything outside the commercial culture, the absorption of all forms of art, high
and low, by the process of producing images” (Jameson, 2001, p. 142).

Years later, the video “Express Yourself”, released on MTV in 1989, incorporated
German Expressionist aesthetics by distorting images and portraying dark, austere
urban settings. The video begins with Madonna in a cry of order “"Come on girls, do
you believe in love? Well, I've got something to say about it and it goes something
like this.” The music, the lyrics and the film content of the music video have a strong
feminist connotation and evoke the idea that power is exactly on the expression,
which, as performatized by Madonna, must be announced. And the place for such,
as the narrative of the video shows, is the city, this being the perfect setting to
challenge notoriety. In order to support this narrative, the song “Express Yourself”
has an aggressive tone, which, merged with morbid urban images, aims to disturb
and manipulate desire, provoking an anxiety similar to that produced by horror movie
soundtracks (Morton, 1993).

Another very important elementin this video is the way Madonna performatizes
the flow of gender because, while exhibiting lingerie and makeup, she uses manly
gestures, monocle displays, and grabs the groin. Here her intention is to ironize
masculinity, and to subvert any severe demarcation of gender, a fact that, at that
moment, already served as a prelude to the provocations that would have begun in
the 1990s. Not incidentally, in the video “Express Yourself” director David Fincher
enhances the Madonna’s gaze and fuses it with the murky images of the city, making
evident the fact that this look expresses no female subordination to the norms prevailing
in that context, but rather expresses a haughty attitude towards the asphyxiated
identities and desires imprisoned in the metropolis of the 1980s. In contrast to the
expressionist film, Metropolis, here Madonna observes that it is not enough to change
the place of power, but rather that it is necessary to subvert the forms of subjugation:
“Madonna insists that we are not conquered by the power relations to which we are
subject. We can produce ‘talking cures’ if we express ourselves, resist the seductions
to complicity, and do not put our power in domination over others” (Morton, 1997, p.
233).

The following year, the music video “Vogue” (1990) was released and, although
it had no imaginative mention of the city, it was inspired by a style of hip hop called
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“voguing”, much acclaimed by the gay community in suburban New York. Subversion
and irreverence are distinctive in this style, and the music video, while bringing
visibility to ghetto performances, brought Madonna closer to the underground scene
that marked her pre-fame New York life. Contemporary of the documentary “Paris
is Burning”, “Vogue” is a celebration of alterity in urban life, and although we do not
want to enter into the ambiguous results that it has caused, it has its relevance to
the effervescent world of cultural differences that have become the metropolis in the
end of the 20th century.

The portrait of underground life in “Vogue” was aesthetized and softened
by the concept to which the video was built, something very similar to the video
“Erotica” and the book “Sex”, both of 1992. Here the city is portrayed under a
decadent atmosphere through various languages! (image, video, music, texture),
with the intention of offering the consumer an immersion in the libidinous universe
explained by Madonna. The densification of games of images, the exhibition of urban
simulacra, and hyper-reality suggested by the vagueness of reality x action (since it
is not clear until point Madonna acts and to what extent reveals parts of her perverse
personality?) are some of the characteristics that put this work in the postmodern
condition.

Here the New Yorker underworld gains relevance by being aesthetized and
transformed into a commodity by one of the greatest symbolic forces of postmodern
pop culture. The boundaries between “high” and “low” culture, between “good” and
“bad” taste, between “beautiful” and “ugly” are again infringed on this obsessive need
for reinvention and incorporation of everything that seems. Therefore, Madonna’s
performances in music videos reveal aesthetic concepts very equalized to postmodern
values, pointing out important clues to understanding this chaotic cultural scene at
the end of the 20th century.

Images from both high and low art are now arguably cliched, threadbare, archaic in
the computer and space age. Rock videos may be seen as revitalizing the dead images
by juxtaposing and re-working them in new combinations that avoid the old polarities.
This may be the only strategy available to young artists struggling to find their place
in society and to create new images to represent the changed situation they find
themselves in. (Kaplan, 1987, p.47).

Now, in order to portray more faithfully the underground context, artists like Madonna had
to enter into ghetto urban scenes, making us see the overvaluation of their landscapes. Cities acted as
time-space acclimatization for the video clips and for the verses sung there, so in order to understand
the language of the postmodern videographic culture, it becomes fundamental to pay attention to the
dialectical interconnection between time and space imprinted on the living image of urbanity.

The city offers credibility to the performance and convinces the listener of the aesthetic
concept transcribed there, a fact that in Madonna was very noticeable in the conceptual coherence that
impregnated her albums, like “Erotica”, whose New York urban scene framed a rough aesthetic of the
work. That’s why the book “Sex” and the single “Erotica” reproduce public and private environments in

! Simultaneously were released the book “Sex”, the music video and the album “Erotica”. All obeyed a New

York underground aesthetic and were produced to generate poly-sensorial stimuli, because the hedonic
climax of the music and the video, in addition to the tactile seductions of the book were aligned to a same
concept rude.

2 We warn the reader that we do not apply the word “perverse” in a pejorative connotation, but in the
Freudo-Marxist sense, a discussion that we have not had time to delve into in this article.
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order to amplify the fetishism already imprinted on the surface of some urban scenes, such as the Gaiety
Theater in Times Square, the Chelsea Hotel in the south of Manhattan or the streets of Miami. Thus, urban
simulacra are created and recreated, which makes the city ancillary to reified subjections, interconnecting
art with the signs that permeate the city.

Another music video coming from the album “Erotica” is from the single “Bad Girl” (1993),
whose sonority follows the same style contained in the rest of the album, with subtle arrangements of
piano, saxophone and synthesizers that resemble jazz. Although the lyrics portray a permissive, hedonic
feminine behavior, the music video has an elegant atmosphere in which Madonna plays Louise Oriole, a
distinguished New York yuppie who, living a daily life with alcohol, cigarettes and sex, ends up murdered
in her bed for hanging. Manhattan here is framed in its aristocratic face and the costumes paraded by the
protagonist enhance the harmony between the successful life of the executive and the icy scenery of the
city. Urban life is treated from a glamorous point of view, highlighting the solitude of a wealthy metropolitan
woman who, even in line with the fascinating patterns of the American dream in postmodernity, reveals
the emotional maladjustments of enclosure amidst the urban crowd.

Another important video for our review, “Secret” (1994), directed by Melodie McDaniel, was set
in Harlem in the following year. McDaniel sought inspiration from “East 100 Street,” a book of photographs
by Bruce Davidson in the 1970s about Hispanic Harlem (O’brien, 2008). Like Davidson’s book, the music
video depicts Harlem looking raw and hostile, presenting in black and white the supposed everyday life
of those residents. The acidity of the urban scene is a fundamental raw material of both works, a fact
observable both in the grimy walls interposed by steel frames, as well as in the characters that show
melancholic and sometimes aggressive features.

However, it is precisely in this urban asperity that the rustic beauty of the two productions resides,
for with this location an atmosphere of mystery is aroused by the reader who inevitably asks himself about
the details there omitted. While the photographs deal with this revelation / omission game by framing
(something quite provocative in Davidson’s work), the music video revolves around a secret that is versed
in music. One of the plausible speculations is that the character that makes pair with Madonna would be
a transvestite, possibility that well accommodates to the underground scene of the photography.

In this work, Madonna contrasts in the city and with the city, taking her as an extension of her
movements, looks and gestures. Without Harlem as a location and without the extras that allude to
Davidson’s work, the secret would have a totally distinct semantics, perhaps more literal and less poetic.
Poetry here is the urban simulacrum that makes for a drama as enigmatic as “East 100 Street” and so
closely associated with the unraveling needs of the other intriguing strands of Manhattan.

Finally, the last video we want to analyze is “Ray of Light” (1998), which, although not the last
one of Madonna that addresses the proposed theme, is useful for closing our approach because, more
than the others, it owns deep postmodern characteristics. It should be noted that Madonna’s strong
correlations with postmodern aesthetics do not deny evidence that her career still has strong influences
of modernity, a fact that makes negligible any attempt to analyze her work under rigid categorizations.
Some of her music videos feature a linear, realistic background sequencing in which “images are mere
illustrations of the lyrics and realistic narratives to accompany lyrics and music (eg, ‘Papa Do not Preach’,
‘Live to Tell’, “Oh, Father’, ‘This Used to be My Playground’, ‘Rain’) “(Kellner, 2007, p. 366). However, video
clips like “Ray of Light” break with this pattern of linearity and evidence a frantic juxtaposition of glittering
images that blend abstraction and concreteness at an exceptional speed. “Ray of Light” is so convulsive
that it becomes delirious, having as its only linearity the temporal sequence subtly demonstrated by
the luminosity of the scene and by the tonality of the light reflected in the skin of Madonna. The video
incorporates characteristics of postmodernity also in the intersection of the concepts insinuated there,
since the aesthetics of the cabal is mixed with a jovial and stripped-down look of the singer.
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Madonna was dressed like a teenager at a rave party, a denim jacket showing off her
midriff; and she danced in the Ray of Light video at a vertiginous speed, while behind
her urban landscapes and techno club scenes moved about, like a hymn to the joys of
ecstasy (Guilbert, 2002, p. 173).

Directed by Jonas Akerlund, brief video footage is shown daily in cities such as New York, London,
Stockholm and Los Angeles, which at first glance are indecipherable due to the exceptional speed of the
work. “Ray of Light” praises the Western urban simulacrum at a time when it aestheticizes daily life and
uncomfortably exasperates the tastes and dislikes of convulsive dynamics in the city. The association of
“Ray of Light” with postmodern aesthetics is so great that the song was used as soundtrack for Microsoft
commercial. The propaganda scenes were also mostly urban, and they emphasized speed and fluidity as
requirements in today’s life, after all, more than ever, instant communication had already become priority
for postmodern social life and, timely, Microsoft concludes to the sound of the song: “And | feel like it just
got home, and | feel ... quicker than a ray of light.” The verses allude to the agility, flexibility and fearless
profile of a free female figure, that is, it is the full acclaim to the personality postmodernly assumed.

In the music video “Ray of Light”, Madonna dances, sings and squirms effusively, having her image
fused to urban scenes at fast speed. The temporal notion is destabilized as it compresses its linearity and
leaves an uncomfortable feeling of loss of orchestral control to the accelerated pulsation of the music.
Contemporaries to “Ray of Light,” other videos have also demonstrated a similar distortion between time
and space in the approach to the city. Here we mention two: “Two Become One” by the Spice Girls and
“Stranger in Moscow” by Michael Jackson (both 1996). What binds the two videos is the incorporation
of postmodern characteristics by the diffuse narrative, but what distance them is exactly the temporal
approach, because, while in the first it is possible to observe an acceleration of the urban dynamics, in the
second occurs the inverse, the time is delayed with a view to detailing its sedimentation in space.

In “Two Become One” the city is summoned as stage for smooth performance, in an intentional
inconsistency between the temporalities of the artists in contrast to the city. The difference of style of
the five singers is glued to the urban silhouette, which accentuates the cosmopolitanism that is meant to
allude. In “Stranger in Moscow,” Jackson treats exactly this loneliness in modern urban life and, for that,
decelerates time and draws the detail of everyday life that is so neglected by the rush of city dynamics.
In both productions, the only thing that seems to connect the characters is the urban space, even though
their temporality distorts, disturbing the photograph.

Thus, similar to “Ray of Light”, the postmodern aesthetics of these videos occurs precisely
because of the discomfort they cause, since both the sequencing of images and the fragmentation of
time mobilizes the senses and catches the attention, even though or by the asymmetry between time and
space. The city, therefore, is the scene of this acceleration and deceleration that marks the reading of the
world, after all, what would urban space be but the concatenation of temporalities and the condensation
of historically constructed signs?

Our objective in this item was to demonstrate the ways in which cities can be interpreted in the
language of video clips, which allows us to understand that the urban portrait by artists obeys an ethics
and aesthetics inscribed in a historical time. During the 1980s and 1990s, cities were portrayed in Madonna
music videos in quite varied forms, but something that remains is the way unconventional aesthetics
were used without dispensing with the surrounding scenarios. The city was conceived as the stage of
the eccentric, place of creative subversion and the emergence of differences, which makes postmodern
artistic production this ambivalent game of dichotomous forces, deconstructing representations.

Considerations

Miklitsch (1998) recalls that Jameson emphasizes cinema as the first distinctly mediatic art, seen
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as an important artistic expression for understanding culture throughout much of the twentieth century.
Nevertheless, if the film can be understood as a pioneer form of media art, TV is today the predominant

vehicle of postmodern media. Following this reasoning the author deduces:

The current cultural hegemony of television suggests, in fact, that the general economy
of the art-commodity is deeply implicated in the whole question of televisuality. It is
with this televisual imperative in mind, then, that | turn to music television (i. e., MTV)
and, in particular, the academic, cultural-political appropriation of Madonna, or so-
called “Madonna Studies” (Miklitsch, 1998, p. 98).

In continuation of this idea, we add that, since art is a product of symbolic exchanges in a
historical time, it is the music videos that best condense the traffic of meanings in postmodernity. They do
not submit to linearity, nor to the hierarchy of values of old; they can be subversive or simply equalized
to hegemonic ideological voracity. The great genius is that they can be everything, even vile, grotesque or
altruistic: music videos are the full evidence of this wide circulation of signs in the postmodern media.

Madonna is one of the great exponents of this postmodern imaginative path, and therefore
it can be understood as a “machine of significations” (Kellner, 2007), which is not suited to the status
of hegemonic art nor to the status of subversive art, simply because it reflects the very contradictions
of a time when hegemonic and counterhegemonic aesthetics coexists in the sign field. Of course, the
ambivalent words of Madonna’s videographic trajectory were mostly coupled with a city setting, thus
reinforcing the construction of urban simulacra permeated with values, fetishes and seductions.

Works such as “Borderline” (1983), “La Isla Bonita” (1987), “Erotica” (1992), “Secret” (1994) or
“Ray of Light” (1998) presented cities with completely different optics, fetichizantes on the urban life in
different sociocultural prisms. From the hegemonic angle to the angle of the ghettos, Madonna was able
to enter different universes, shocking at times, but capable of promoting multiple meanings about the
dynamics of the city and, above all, about these errant identities of the urban subject. By aesthetizing
Harlem'’s gay culture, unveiling the lewd New York underground scene, in contrasting with the ghettos’
Afro-Latin, Madonna made visible plural alternatives to metropolitan life and, at the same time, ratified the
fetishization of stereotyped urban simulacra. But if, in the end, this exchange of meanings only disturbed
the lull of arbitrarily demarcated identities, we do not know, but undoubtedly this play of meanings is a

provocative part of this (contra) culture that has spread in postmodern times.
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Resumen

El feminismo espiritual aparece en las propuestas de diversas artistas mujeres de la
musica popular latinoamericana de creacién reciente. La blusqueda de crecimiento o
bienestar personal, y de soluciones a diversos problemas sociales, canalizada en la
invocacion de virtudes y poderes femeninos ancestrales, se manifiesta en el lenguaje
poético o tematico de canciones, en la composicion visual, audiovisual y performatica
de los recitales. Un conjunto de representaciones religiosas presentes en distintas
estéticas musicales que apuntan a visualizar poderes femeninos silenciados por el
sistema patriarcal. Este trabajo analiza las formas estéticas en las que aparecen
representadas practicas y narrativas de espiritualidad en cuatro propuestas de
artistas argentinas y las pone en relacidon con algunos elementos presentes en los
discursos politicos contemporaneos.

Palabras clave
feminismo espiritual; musicas argentinas; estéticas religiosas; movimiento de mu-
jeres

Abstract

The spiritual feminism appears in the proposal of diverse women artists of Latin
American popular music created recently. References linked to personal and social
growth and well-being, to energy balance and the ancestral feminine powers, that are
manifested in the poetic and thematic language of songs, in the visual, audiovisual
and performative composition of the recitals. A set of multi religious representations
present in different musical aesthetics contribute to visualize female powers silenced
by the patriarchal system. This paper analyzes the aesthetic forms in which practices
and narratives of spirituality are represented in four proposals of Argentine female
artists, and it puts them in relation to some of the speeches of the contemporary
political scene.

Key words
spiritual feminism; Argentine female musicians; religious aesthetics; women’s mo-
vement
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Presentacion

...la caza de brujas estaba arraigada en las transformaciones sociales que
acompaniaron el surgimiento del capitalismo.
Silvia Federici, Caliban y la bruja, 2015.

En la musica reciente realizada por mujeres se reiteran referencias de espiritualidad, un término
de creciente diseminacion en los discursos sociales contempordneos. Dicha nocién alude a un conjunto
variado de practicas, creencias o sentidos cosmogdnicos que son recuperados tanto en su dimension
simbdlica como estética. Este repertorio de improntas religiosas aporta, junto a otras propuestas artisticas
y musicales, imaginarios de una feminidad reposicionada en un momento bisagra en las politicas de
género y sexualidad en la Argentina, asi como en otros paises de Latinoamérica.

Las nociones de espiritualidad que aparecen en las creaciones de varias artistas se relaciona
con narrativas de una historia ancestral y popular de las mujeres, y con ella, la vuelta a una percepcién
religiosa de la experiencia musical en contextos culturales generalmente seculares como lo son los géneros
modernos de la musica popular argentina.

Dichas recreaciones hacen eje en la interpretacion del canto, asociada a diferentes actividades
que se volvieron habituales entre mujeres de clase media de entornos socioculturales heterogéneos;
la tematica del descubrimiento personal y el trabajo sobre uno mismo abarca grupos y practicas
espirituales que desafian el pensamiento iluminista y la separacion entre religiéon (alma) y psicologia
(mente). Estas actividades se ven reflejadas, entre otras, en la gestacion del neo-hinduismo, el neo-
chamanismo, el cristianismo magico que reivindica el Espiritu Santo, o en el movimiento Nueva Era
(Viotti y Felitti 2016).

En el desarrollo de una investigacion sobre las experiencias musicales actuales de artistas
argentinas, y de puntualmente analizar los rasgos estéticos de sus trabajos, se observé la dimensién
espiritual como un tépico constante que se distingue de los estilos y proyectos musicales liderados por
musicos varones.! La dimensidn espiritual a la que hacemos referencia se presenta en la expresividad
corporal, enlaambientaciony ritualizacidn de recitales, en simbolos de connotacidn religiosa que aparecen
en la produccion audiovisual, e incluso, en la tematica de las canciones. Las estéticas magico-religiosas
aparecen, por un lado, en propuestas que combinan otras tantas referencias y tdpicos culturales, y de
modo mas acotado son centrales y definen el estilo de la propuesta artistica.

Mediante recursos liricos, sonoros y visuales la produccién musical involucra las experiencias
de conversion espiritual de las propias artistas; procesos de transformacién y cambio en su modo de
vida, las alternativas y soluciones a problemas de desestabilizacién emocional o desatencidn personal, las
busquedas profesionales conectadas con los sentimientos, deseos o anhelos trascendentes, y la gestion
econdémica auténoma. En algunos casos las estéticas musicales espirituales estan en relacion con otras
actividades de las artistas, como la guia de encuentros de mujeres en torno a dindmicas de los circulos, en
los cuales el canto ocupa funciones fundamentales de comunicacién y de sanacion.

A su vez, si la espiritualidad es un aspecto que se reitera en los trabajos recientes de artistas
argentinas, también aparece en las producciones de artistas de otros paises de América Latina, incluso en
musicas que se difunden en la cultura de masas a través del pop latino y afro-norteamericano.

Estos rasgos tematicos aparecen dentro de un abanico de contenidos mucho mas amplio que
configuran representaciones de género y sexualidad en artistas de una generacion intermedia en proceso
de consolidacion profesional. Estas apuestas creativas configuran una etapa de desarrollo musical de parte

! Este trabajo forma parte de un proyecto de investigacién que se titula “Bien Warrior. Un analisis sobre
la produccién artistica de mujeres en la musica popular” iniciado en el afio 2016 en el Instituto de Inves-
tigaciones Gino Germani de la Universidad de Buenos Aires, solventado por el Consejo de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (CONICET).
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de mujeres favorecida por un mayor reconocimiento y valoracion artistica, una respuesta que tiene que
ver con un cambio de percepcién del género como ordenador de la actividad profesional.?

Este trabajo realiza una descripcion de las referencias espirituales en distintas artistas y los
sentidos sociales que movilizan en el contexto de masificacion de la lucha por las violencias y desigualdades
que afectan a las mujeres. ¢éQué funciones cumplen las narrativas espirituales actuales en Argentina y
América Latina?, ¢Como se relacionan con los procesos culturales que involucran a las mujeres?, ¢COmo
se manifiestan en la actividad musical?

Vamos a analizar cuatro proyectos musicales: Miss Bolivia, Paloma del Cerro, Perota Chingd y La
Yegros. Estos abordan diferentes estilos musicales: desde géneros anglo-caribefios como el reggae o el hip
hop norteamericano, a los repertorios tradicionales del folclore latinoamericano combinados con texturas
electronicas. Las propuestas musicales en su conjunto dan cuenta de un abanico heterogéneo de abordajes
de lo espiritual, y de la centralidad de las representaciones religiosas en una porcion significativa de la musica
popular urbana contemporanea de Argentina. Analizaremos la biografia y trayectoria artistica de cada una
en cruce con la caracterizacidn de algunas de sus canciones, artes visuales en redes, difusion y portadas de
discografia, videoclips, propuesta de los recitales y otras situaciones establecidas en el intercambio con el
publico, asi como los testimonios verbales de las artistas en entrevistas periodisticas. Dichos materiales son
observados desde la mirada de los estudios culturales, las consideraciones tedrico-metodoldgicas de Simon
Frith de concebir lo musical en sus dimensiones multiples y de entenderla como espacio de creacion de
sentidos sociales y no reflejo de su contexto y de su tiempo (Frith, 2014), la concepcidon marxista-gramsciana
de la lucha en y por significar la cultura (Hall, 1984) y la perspectiva feminista de los estudios culturales
(Hollows, 2005). Luego de las descripciones de lo observado en el dmbito musical, analizamos los rasgos
espirituales en su conjunto reponiendo algunos debates sobre el feminismo espiritual por parte de la

sociologia de las religiones en Argentina (Frigerio, 2007; Viotti y Funes, 2015; Viotti y Felitti, 2016 y Funes).

Miss Bolivia

Maria Paz Ferreyra lidera Miss Bolivia, una de las artistas locales de gran repercusién en los Gltimos
afios que partié de la realizacién independiente hasta lograr resonancia en la comunicaciéon masiva. En el
caso particular de esta artista es interesante ver la trayectoria que viene definiendo su musica alrededor
de teméticas de género y de un imaginario femenino desafiante de la hegemonia patriarcal.

Desde este perfil artistico, de fuerte significacion politica, Ferreyra introdujo las tematicas de
nuevas espiritualidades en su trabajos musicales de 2017. Ese afio presentdé un nuevo disco: Pantera.
Dos canciones de este trabajo remiten a conceptos espirituales, aunque esta impronta atraviesa el clima
general del disco, asociado a un momento personal de la artista. Si bien se enmarca en el tono y la retérica
de lucha del movimiento de mujeres que en Argentina ocupd masivamente las calles en junio de 2015,
con el cual se muestra permanentemente identificada, Ferreyra establece un correlato entre lo social y su
historia de vida. Pantera, el cuarto disco de Miss Bolivia, se inscribe en la densidad de la consigna que reza
que lo personal es politico.

Antes de este disco Miss Bolivia venia acompafiando las reivindicaciones de género y diversidad
sexual, de hecho es una de las referentes artisticas y politico/culturales de su generacidn (intermedia) en la
Argentina. Sin embargo, lo venia haciendo desde un estilo contracultural habitualmente identificado con el
rock. En el arte visual que acompafid la difusidn de Pantera, Ferreyra se muestra con una estética renovada,

2 Entre los afios 2017 y 2018 se difundieron en los medios de comunicacién una serie de trabajos esta-
disticos en el pais que muestra la escasa participacion de mujeres en las grillas de programacion de los
festivales de todo el pais. De esos trabajos surgio la iniciativa de un proyecto de ley de cupo femenino
que aspira a establecer un piso de 30% de participacion en dichos eventos: https://indiehoy.com/noticias/
presentan-proyecto-ley-cupo-femenino-festivales-argentina/
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mas prolija, de tonos claros y azules de mucha iluminacidn en su cara y figura, y sus dreadlocks mas ocultas. El
mismo afio de la salida de Pantera, Ferreyra contrajo matrimonio legal y dijo en los medios, que la interrogaron
asombrados, que le habia dado “cabida al amor”, encontrando la estabilidad emocional deseada. Pantera
recoge ese momento de plenitud de la artista asociado con un trabajo personal llevado a cabo a partir de la
meditacion, nutricion y otras técnicas concernientes al cuidado del cuerpo y el yo emocional.

“El Paso” y “Calmay respira” son los titulos de canciones del disco que apuntan a la utilizacion de
recursos terapéuticos alternativos para encontrar bienestar o equilibrio emocional. La primera, en tiempo
y clima pausado y descargas de acentuacidn grave en tiempos fuertes, habla de momentos de profundo
dolor y angustia, que reitera como un mantra las dos palabras que titulan el tema y que aluden a las
técnicas de meditacidn y que Paz Ferreyra lleva tatuadas en los brazos [ver imagen 1];

Calmay respira,

aunque te estés volviendo loca no dejes el camino y camina.
Calmay respira,

mira pa’lante y sigue, no cedas, traga saliva.

Calmay respira,

aunque te estés volviendo loca con eso de las cosas de la vida.
Digo calmay respira,

mira pa’lante y sigue, no te dejes caer.?

Varias de las canciones de Miss Bolivia hablan de situaciones personales de angustia, pero en
esta cancion la tristeza propia aparece en un segundo plano. Aqui ella le habla a una mujer angustiada,
la acompafia con esta cancion a pueda atravesar ese dolor para que no se deje caer. Le propone que
modifique algo de su vida para cambiar la energia, limpiar el karma y concentrarse en la respiracion;

Aqui estoy yo, si, incondicional, como siempre,

me dicen la Miss, la que te pide que te centres,
sigo cortando el dolor como con un sable,

tengo esta nueva cancién porque pedian que hable.

Esta cancion de climaintrospectivo marca una distancia respecto al resto de las canciones del disco
y del estilo de Miss Bolivia, nutrido de musica para bailar, y por esto mismo no aparece en el repertorio
de los recitales. La segunda cancién mencionada, “El Paso”, contiene las caracteristicas de la musica mas
representativa de la artista y fue el primer corte del disco que produjo un videoclip. Los consejos de “Calma
y respira” en esta cancidn aparecen en otra clave, haciendo referencia concreta a un espectro variado de
técnicas y terapias de apoyo personal tales como el tarot, el yoga, el psicoandlisis y la astrologia. Con una
sonoridad de cumbia argentina, la letra narra la experimentacién de recursos para sostener el equilibrio
emocional, mejorar la sensacidn de bienestar y alejarse de los excesos como drogas y alcohol;>

Andaba sintiéndome rara

y ya no sabia qué hacer,

entonces fui a ver a una maga

para que me limpie el aura y el estrés.
La maga me dijo que estaba

con mal de ojo otra vez,

y entonces, mientras rezaba,

tiraba un paso y movia los pies.

Era un paso magico,

esos que en un minuto borran lo tragico,
era increible, se derretia el plastico,
era infalible y a la vez tan practico,

el paso magico.

3 Programa de televisién en el que habla de su casamiento: https://www.youtube.com/watch?v=288Yicz-

3gQA

4 Audio en linea de “Calma y respira”: https://www.youtube.com/watch?v=vgc6vT_lihs

> Audio en linea de “El paso”: https://www.youtube.com/watch?v=0UTs3_IsCp0
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Esta cancion también habla de energias, en este caso referidas a la limpieza de malas vibras. Una
mujer-maga posee la habilidad o el don de curacidon mediante ritos de sanacidn que involucran la danza:
“Me fui de la maga con un nuevo recurso...”, continda la cancién. En el videoclip, “El Paso” se vuelve
imagenes que apoyan y explicitan lo que dice la letra pero afiade algunas referencias mds, como por
ejemplo al inicio del video cuando Ferreyra se despierta y la cdmara hace foco en una escultura de lemanja
ubicada a su lado [ver imagen 2].° La deidad femenina por antonomasia del candomblé se conjuga con
la imagen de la maga en el video: una mujer afrodescendiente con vestimentas religiosas tradicionales
de color blanco. Los comentarios del video en Youtube, sefialan la recepcion de la cancién en los mismos
términos espirituales: “este tema lo escuché por primera vez de casualidad un dia que tuve un ataque de
panico y los médicos me diagnosticaron estrés. Fue como una sefial para mi... cada vez que lo escucho

me levanta el animo!!! genia miss bolivia”, "genial!lll te adoro!!!! esta cancién me salva de todos mis

demonios. Sos una kapal”, “Sos una genia Paz!!! que siga la buena vibra”.

Imagen 1. Miss Bolivia; una de las imagenes de difusion en redes de la edicion de su ultimo trabajo
discografico, Pantera, 2017.

Imagen 2. Miss Bolivia; screenshot del videoclip de la cancion “El Paso”.

6 Videoclip de la cancién “El Paso”: https://www.youtube.com/watch?v=0QjDSmzxhEw
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Paloma del Cerro

Paloma del Cerro es el nombre artistico de un conjunto liderado por una cantante y compositora
que comenzod la actividad profesional en la musica alrededor del 2010. Como Paloma Kippes, anteriormente
se dedicaba al disefio grafico en cine y publicidad: “Estaba en Espafia, trabajando como productora
publicitaria, con seis meses de contrato. Ganaba muy buena plata, pero algo interno me decia No es
esto.”” Entonces decidio, como ella dice, “soltar”.8

Sus trabajos musicales tuvieron una buena recepcion del publico y pronta visibilidad. En
2011 edito6 su primer disco, Gozar hasta que me ausente, junto a Gerardo “Grod” Morel, en el cual
exploran posibilidades musicales desde la experimentacién expresiva alrededor de las formas mas
tradicionales del folclore argentino combinado con electrdnica: “Una simple melodia puede sacarte
del flujo de pensamientos y transportarte al camino sagrado”, puede leerse en la presentacién escrita
del disco fisico.

En 2012 tuvo paralelamente un grupo de musica devocional, Volver Acero, junto a otros dos
musicos, Rodrigo Guerra y Nagendra, con el propdsito de tocar durante varias horas seguidas a los
elementos de la naturaleza y sus espiritus.® La exploracidn vocal de Paloma parte de la copla o baguala,
que estudié con Miriam Garcia, discipula a su vez de Leda Valladares. En una entrevista en 2012 identifica
sus conceptos estéticos con artistas que ya venian generando electrofolclore, grabando sonidos de la
naturaleza y de instrumentos autéctonos y procesandolos digitalmente, como Tonolec, Gaby Kerpel o
Zizek.'® En 2015 se difundié su segundo trabajo discogréfico, Para bien, con una imagen animada del
rostro de la artista como portada, de cuya frente se proyecta una luz o rayo [ver imagen 3].

La plataforma de difusién musical Last.fm define la experiencia de Paloma del Cerro como “El
trayecto de encontrarse a si misma en el canto”: ““La musica es un medio de transformacion muy fuerte,
al cantar se rompe una estructura y se conecta con el corazén’, afirma la artista, que al dia de hoy ademas
de tomar clases de canto, las dicta y lleva adelante su propio taller.”!*

En enero de 2017 el grupo realizé una presentacion en La Cupula del Centro Cultural Kirchner. Alli
se la puede ver desplegando una performance, cantando con todo el cuerpo, encarnando un personaje.
Es la Unica artista mujer sobre el escenario, junto a otros tres musicos. Pero la escena visual es ella; no
interactla con ellos que estan en un plano retirado. Paloma se concentra en ella misma. Acompafiia el canto
con movimientos expresivos, con vestuarios disefiados especialmente que a menudo remiten a animales,
como plumas o pieles artificiales [ver imagen 4]. También incorpora algunos elementos artesanales
tipicos de las culturas étnicas de Argentina, como los pompones de algoddn del altiplano, o los adornos
de plata mapuches, pero desmarcados de una referencia cultural concreta. De la misma manera combina
instrumentos tradicionales como el birimbao, el charango, un tambor turco, entre otros.

Una de las canciones del primer disco es “Curandera”. Alli se puede encontrar una sintesis de su

propuesta musical y performatica;

Curando, curandera, curando
sacando, toda maleza
Curando, curandera, curando

7 Zimerman, Gaspar. 17/01/2012. “Paloma Kippes: Superficies de placer”. Diario Clarin, https://www.
clarin.com/fama/paloma-kippes 0 SkKUoI 3vXI.html

8 20/05/2017: https://diarioh

° Algunas de las canciones que produjo el conjunto se pueden escuchar en Youtube, como la siguiente:
“Marimba” https://www.youtube.com/watch?v=xCmHpAQ5JIU

10 Zimerman, Gaspar. 17/01/2012. “Paloma Kippes: Superficies de placer”. Diario Clarin, https://www.
clarin.com/fama/paloma-kippes_0_SkKUoI_3vXIl.html

1 https://www.last.fm/es/music/Paloma+del+Cerro/+wiki
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sacando toda, impureza.
Agradecemos a la madre tierra
por todo lo que ella nos da
sacando toda impureza.

En el video de esta cancidn, Paloma Kippes es una mujer-pajaro que se le aparece a una nifia en
el bosque.*? Al cantar este tema por momentos realiza efectos de segmentacién de un mismo sonido
como si estuvieran procesados digitalmente pero de modo mecanico; es decir que su canto no tiene una
apariencia tradicional y los sonidos que la rodean tampoco. La tematica y el audiovisual conectan con el
universo popular y rural pero a través de una sonoridad contemporanea. Incluso, una estrofa intermedia
de la cancidn esta interpretada en clave de rap por Paz Ferreyra como invitada.

El tema de la curacién estd muy presente en su trabajo; “Para mi la musica es medicina pura”.t?
Su segundo disco, Para bien, estd realizado junto a Gerardo Morel, Ezequiel Luka, Migma y Lucas Penayo:
“El disco esta planteado como una celebracién, una ceremonia, un viaje.”** Una de las canciones es
“Para todas las mamitas del mundo”, que toma la melodia y frase inicial de una cancion tradicional,
“Reloj de campana”, que Paloma conocié a través de una chamana mexicana.!®> En esta cancion
convergen instrumentos de percusion tradicionales (djembe, congas, timbal y bombo), con guitarra
eléctrica, scratches en vinilos, teclado y acordedn. La modificacidn de la letra se orienta directamente

a reivindicar poderes femeninos sagrados:

Reloj de campana técame las horas
para que despierten las mujeres todas
porque si despiertan todas las mujeres

iran recobrando sus grandes poderes.'®

El audiovisual representa la cancién a través de un ritual en el que intervienen fuerzas femeninas
no humanas que colaboran en el despertar de la propia Paloma. Esta cancidn contintia enfatizando la
hibridacion de las referencias espirituales. Como en el anterior, la naturaleza es protagonista: la luna,
las piedras, los cuatro elementos (agua, tierra, fuego y aire). En esta cancidn, asi como el video, también
aparece Paz Ferreyra pero en vez de personificar a Miss Bolivia en este caso representa una diosa hindu
que guia parte del ritual del despertar. Respecto a esta cancidn del disco, Paloma Kippes dice lo siguiente;

El despertar femenino tiene que ver con un momento que vivimos, que no tiene que
ver solamente con la mujer, sino con lo sutil, con la escucha. No es sélo de la mujer
la tarea, se trata de equilibrar esa energia masculina y femenina que todos tenemos
dentro. (...) La idea tiene que ver con ablandar esa dureza, equilibrar y hermanarnos.
La madre naturaleza es fraternal, y somos parte de eso, sélo que vivimos en un sistema
que nos lleva a olvidar esa conexidn en la que todo estd entrelazado. Ahi vienen las
cadenas, “una mentira produce mil mentiras”, dice la frase. Uno elige todo el tiempo,
no existe no elegir, lo hacemos desde que nos levantamos hasta que nos acostamos.
Hay que arrancar por uno, porque vamos atrayendo. Es magnetismo puro.'”

Durante el aiflo 2018 Paloma Kippes pasd buena parte del tiempo fuera de la Argentina,

mayormente en la costa de México. Venia participando hacia un tiempo en diversos festivales en la Riviera

12 videoclip de “Curandera”: https://www.youtube.com/watch?v=j4KHvziuVms

13 https://www.clarin.com/musica/paloma del cerro-para_bien 0 BkqOGttPXx.htm [20/05/2015]

14 https://www.clarin.com/musica/paloma_del_cerro-para_bien_0_BkqgOGttPXx.htm [20/05/2015]

15 En entrevistas la artista sostiene que Reloj de campana es una cancién popular mexicana, pero también
hay referencias de la cancién como huayno peruano.

16 Una de sus versiones tradicionales, hay muchas, es la siguiente: Reloj de campana/cadenita de oro/
tocame las horas/ para retirarme.

17 https://www.clarin.com/musica/paloma_del_cerro-para_bien_0_BkgOGttPXx.htm [20/05/2015]
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Maya, ambito donde se realizan encuentros internacionales de mujeres en torno a las practicas espirituales
de los que han participado otras artistas argentinas.'® A fin del afio 2018 se establecié en dicho pais.

Imagen 4. Screenshot del videoclip del tema “Curandera”.

Perota Chingo

Perota Chingd es un duo integrado por Julia Ortizy Dolores Aguirre que comenzé en 2011, después
de un viaje por la costa uruguaya. Se costeaban los gastos de la estadia haciendo musica a la gorra; no
habian pensado en un proyecto profesional con la musica. En Cabo Polonio conocieron a un director de
cine, Pocho Alvarez, que realizaba el seguimiento de una banda de rock, Alerta Pachuca. Ese mismo dia

18 | 0s encuentros de los que participé Paloma del Cerro en Playa del Carmen estan organizados por Mujer
Raiz (https://www.mujerraiz.com.mx/inicio/).
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Alvarez las filma interpretando una cancién de Dolores Aguirre, “Rie Chinito”, y meses después comparte el
registro en Youtube, que se viraliza hasta llegar a mas de las 20 millones de visitas que tiene actualmente.*®
El video comenzo a ser visto y compartido por personas de distintos lugares de Latinoamérica, sobre todo
de Argentina y de Chile, mediante posteos preguntando por “la banda”?%: “Pasaron un montén de cosas
misteriosas y que son lindas que no tengan explicacién. Las personas que lo vieron por primera vez no
entendian qué era lo que los atrapaba tanto. Algo las absorbid”, relata (Julia Ortiz en Plaza, 25/5/2018).%!

Esta génesis inesperada fundd una atmadsfera particular que el duo recogid y sostuvo a través de
su propuesta artistica. En diciembre del 2011 se forma Perotd Chingo, incorporando a Martin Dacosta en la
percusion y Diego Cotelo en la guitarra. Hasta ahora Ya cuentan con tres discos: Un viajecito (2012), Perota
Chingd (2013) y Aguas (2017). En los dos primeros, abordaron algunos temas propios pero se hicieron
conocidas sobre todo sus versiones de canciones de diversos géneros musicales de artistas de Argentina,
Uruguay y Brasil. Actualmente, realizan giras a esos paises ademas de Colombia, Chile, México o Espafia,
llenando espacios como el Circo Voador en Rio de Janeiro. Como ocurre con Paloma del Cerro y Miss
Bolivia, su publico estd compuesto mayoritariamente de mujeres, cuestion que se repite en los paises en
los que se presentan.

El discurso espiritual de Perotd Chingd fue progresivo. El disco Aguas marcd un punto de
consolidacién de su propuesta musical y un énfasis en lo espiritual. El arte visual del disco tiene un mandala
para cada una de las canciones: “Es un disco mucho mas personal, todas las canciones y letras son cosas
que realmente nos han pasado, cosas que hemos transitado y que a través de la musica las expresamos
(...) Es mas de adentro, mas real.” (Julia Ortiz en Leigthon 5/12/17).22

La presentacién de su pagina en Facebook dice lo siguiente:

Perota Chingd es el estrecho vinculo entre tensidon y armonia de dos poderosas voces
y el prodigio resultante de esa union; asi también la relacién entre seres que excede
lo concretamente musical. A primera vista, Perota es movimiento, es el viaje, el amor
por nuestra tierra y sus paisajes, el intercambio cultural y la integracién de lo distinto;
y todo eso se refleja fielmente en los primeros discos y afios de su carrera donde
aparece esa musica fresca y descontracturada, de cara al viento, absuelta de géneros 'y
desentendida de formas, poco pretenciosa desde la complejidad, pero capaz de hacer
resonar algunas fibras internas y profundas de quien se entregue a escucharlos.?3

En la serie de imagenes de promocion de Aguas utilizadas para difusién de los recitales de
presentacion se puede ver a las artistas en un paisaje desértico, envueltas en telas livianas que recubren
sus cabezas y parte del rostro [ver imagen 5].

En Perota Chingé lo espiritual es organico. Aires de folclore argentino y latinoamericano con una
vuelta estilistica novedosa, las canciones no presentan ideas definidas o cerradas, son breves y de frases
sueltas, con estrofas muy distintas entre si.

A mediados del 2018 ofrecieron varias fechas de recitales en el Teatro ND Ateneo de Buenos
Aires. Durante la primera parte del recital cantaron la mayoria de las canciones de Aguas de corrido
practicamente sin interrupciones entre un tema y otro. Entre ceremonia y recital, la propuesta del vivo
sostenia el mismo clima del dlbum, de contrastes que se mantienen en un rango de volumen bastante

homogéneo que va enlazando los temas [ver imagen 6].

19 https://www.youtube.com/watch?v=_aluna5a8Dc

20 en Ramos, Diana, 22/09/2014: http://revistamito.com/entrevista-perota-chin

21 https://www.lanacion.com.ar/2137630-perota-chingo-un-veranoun-videouna-cancion-y-un-fenomeno-
-musical

22 https://www.nuevamujer.com/entretenimiento/2017/12/05/juli-de-perota-chingo-lo-nuestro-fue-una-
-cuestion-de-sincronia.html

23 https://www.facebook.com/perotachingo/ [Fecha de consulta: 18/01/2019].
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El dia anterior al recital habia ocurrido un eclipse. Uno de los pocos comentarios entre canciones
fue de Julia Ortiz refiriendo al cambio energético del evento interpretado en clave astroldgica: “éCémo se
sintieron ayer? Qué fuerte éno?”.

“Toda vida” es una de las canciones de Aguas;

Toda vida vuelve a caer

Vuelvo a caer

Como aprendiz

Como Dios

Como se ve en el fondo si me aquieto
Fundo lo opuesto en el amor

Muero y habito entera este misterio.?*

Antes de interpretarla en el recital, Dolores Aguirre, la autora de la canciodn, dijo que se trataba de
un tema muy especial para ella vinculado a un momento particular de su vida. La letra expresa en buena
medida el cardcter emocional del tema, pero el estilo vocal de las segundas voces enfatiza la dimensién
estético-religiosa de la cancidn, recreando cierta version de coro celestial. Uno de los momentos mas
intensos del recital fue durante la interpretaciéon de “Reverdecer”, una cancion la que Perota Chingd

vuelve a ser sélo un duo cantando a capella;

Fuerza natural, fuerza

No me falte al aire

para atravesar tormenta

cuando el trabajo sea reverdecer.
Y si me apuna el viento

No me falte el aire

Vuélvome a las alturas

Cuando el trabajo sea reverdecer.
(...)

Para avivar el fuego

No me falte el aire

Mi voz sea la herramienta
Cuando el trabajo sea reverdecer.

En el recital cantaron la cancidn casi a oscuras, formando un circulo con sus movimientos,
cantando y bailando. En septiembre de 2018 se publicé un audiovisual de “Reverdecer” que recupera la
performance del tema en el recital.?>

Asimismo, Julia y Dolores transmiten una unién muy fuerte entre ellas que ha llevado pensar
que conformaban una pareja afectiva, y cuentan que en determinado momento dejaron liberada esa
ambigiiedad de parte del publico.2® Justamente, interesa ver lo que Perotad Chingd simboliza en términos
de complicidad y de hacer musica entre mujeres. Por otro lado, en otra entrevista Julia Ortiz se distancia
del feminismo:

“Yo no soy feminista, ni machista”, porque me pasa un poco eso con todo. No soy
de extremar nada, o sea no me voy a ningun extremo. Porque no es mi forma de
expresarme, estoy completamente a favor de que cada uno encuentre su forma de
expresarse y que si hay alguien que realmente siente el feminismo como su bandera
me parece alucinante, no es mi forma de expresarme. Si me he dado cuenta que en
las canciones, en los mensajes que damos, en la forma que tenemos de hablar a las
feministas les gusta, se sienten identificadas. Pero no es mi bandera en particular.
Con respecto a lo que es el despertar de la mujer yo estoy viendo que las mujeres
estan tomando una fuerza que es la que han tenido siempre. No es que ahora les esta

24 “Toda vida”: https://www.youtube.com/watch?v=CSvx2P_-fPc

25 https://www.youtube.com/watch?v=CSvx2P -fPc

26 https://www.clarin.com/espectaculos/musica/perota-chingo-chicas-pasaron-youtubers-hippies-girar-

-mundo-canciones_0_S1K_wiagQ.html
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apareciendo. La mujer desde que puede parir, desde que tiene un cuerpo y puede
tener un bebé es porque tiene una fuerza infinita. O sea es algo que es enorme.
Entonces, lo que yo siento es que la mujer estda empezando a valorar esa fuerza y

entender que esta buenisima”.?’

 ViERNES

15.06.2018

PARAGUAY 918/CABA

SBEB |\WW.NDTEATRO.CON. AR TEATRO

Imagen 5. El dlo de Julia Ortiz y Dolores Aguirre en las visuales que utilizaron para presentar
el disco Aguas en 2017.

Imagen 6. Recital de Perota Chingd en el ND Ateneo, julio de 2018. Foto del autor.

27 https://www.nuevamujer.com/entretenimiento/2017/12/05/juli-de-perota-chingo-lo-nuestro-fue-una-
-cuestion-de-sincronia.html
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La Yegros

Resta el ultimo ejemplo. La descripcidn de este trabajo musical va a ser mas acotada porque hay
elementos que se reiteran y que por lo tanto no es necesario reponer. No obstante, también tiene sus
particularidades, estéticas y culturales: su inclusién es enriquecedora porque da cuenta de la insercién de
estos trabajos en un circuito artistico internacional.

Mariana Yegros es conocida en el mundo musical como La Yegros. Es cantante y compositora y
realiza musica electrénica mixturada con ritmos latinoamericanos, destacando la combinacion de géneros
populares latinoamericanos, como la cumbia y el huayno, y del repertorio folclérico argentino mas
especifico, como el chamamé. Este género caracteristico de las provincias de la regién Mesopotamia de
Argentina se asocia con la historia familiar de la cantante. Mariana Yegros nacié en Buenos Aires pero su
madre y su padre son de la provincia de Misiones. Ella cuenta que en su casa la musica que se escuchaba
era cumbia y chamamé, cuestion que fundamenta sus elecciones estéticas.?® Comenzé a estudiar en
el Conservatorio de Mordn, pero al poco tiempo quedd seleccionada para cantar en la compafiia de
danza-teatro denominada De La Guarda, que se habia formado en 1994. En su momento, De la Guarda
provocé una repercusién en el ambito artistico de Buenos Aires, entre otras cosas, por crear espectaculos
sofisticados en el uso de tecnologias y a la vez vincularlo con rasgos de la cultura popular argentina.

Justamente, sobre esta matriz creativa se va a desarrollar la carrera solista de Mariana Yegros;

Nosotros ya éramos conocidos en el underground de Buenos Aires. Underground pero
a la vez en un sistema donde a la vez la musica nuestra era innovadora. Gente que
estaba mas en contacto con lo nuevo era nuestro publico, también muchos extranjeros
que iban a las fiestas Zizek, que les gustaba escuchar algo diferente. Nosotros
pertenecemos a eso, y éramos respetados en ese lugar.?®

Pero La Yegros se hace muy conocida primero en Francia, a raiz del éxito en radios de publico masivo
con la cancién “Viene de Mi” que da nombre a su primer dlbum, de 2013. Desde 2015 vive en ese pais, y sigue
asociandose con musicos argentinos tanto para la interpretacién como para la produccién de sus discos. Es
el caso de Gabriel Kerpel -King Coya- que participd en sus dos trabajos discograficos. Kerpel habia sido el
director musical de los espectaculos de De La Guarda y de Fuerza Bruta después, un punto de conexién con
Paloma de Cerro, que menciona a este mismo musico como uno de los referentes de su busqueda artistica.
Después de un crecimiento profesional que se fue expandiendo por Europa, La Yegros vuelve a la Argentina
para participar en festivales internacionales, como Lollapalooza edicién 2017. A raiz de esta participacion, la
nota periodistica de un importante medio local titula lo siguiente: “La argentina que hace bailar al mundo”3°,

Con aires de chamamé, una de las canciones del primer disco se llama “Trocitos de Madera”,
compuesta por Yegros y Kerpel. El sonido del acordedn sitda a la cancién en el contexto de la provincia
de Misiones. La letra habla de una nifia que llora trocitos de madera, es dramatica. El videoclip de la
cancion sugiere cuestiones sobre la depredacion de la selva de la provincia, como los sonidos digitales
de la introduccidn representando los golpes de un hacha talando un darbol.>* El mensaje es ecoldgico
pero no soélo porque nuevamente lo que aparece es una naturaleza animada, ademas de imdagenes de
un altar de la nifia, o el fluido verde que emana magicamente del hombre que representa al empresario

28 Entrevista en Radio Francia. Fecha de publicacién en Youtube: 7/04/2016.https://www.youtube.com/
watch?v=Yf2X1a4z5IY

29 Entrevista en Radio Francia. Fecha de publicacién en Youtube: 7/04/2016.https://www.youtube.com/
watch?v=Yf2X1a4z5IY

30 carlos Iogna Prat, 17/02/2017
https://tn.com.ar/musica/hoy/la-yegros-la-argentina-que-hace-bailar-al-mundo_773315

31 videoclip de “Trocitos de madera”: https://www.youtube.com/watch?v=ZRsHUCK-Yno
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depredador como castigo divino hacia el final del audiovisual. En el medio, se intercalan imagenes de La
Yegros cantando con la banda, en una escena en la que ella aparece como si dirigiera la celebracién de un
ritual [ver imagen 7]. En una entrevista la artista cuenta que para las presentaciones en vivo ella misma
decora los escenarios, con telas y otros objetos recreando la selva misionera.

En este disco hay otra cancion que se titula “El bendito”;

Bendita la noche bendito el frio
bendita virgencita de los fugitivos
benditos los diablos del Parana

bendita la niebla, bendito el yerbal.32

En esta cancion el chamamé aparece como una musica bendita, y menciona un conjunto
heterogéneo de creencias, sobre todo asociadas a cultos catélicos, pero también a las practicas religiosas
de los guaranies que habitan esta zona del pais, lindante con Brasil y Paraguay. A su vez, “El bendito”
es una de los temas del videojuego FIFA World Cup de 2014. En 2016 se edit6 su segundo album cuyo
nombre es Magnetismo. Segun la artista refiere a la energia de atraccion del publico con la banda, y a
principios de 2019 La Yegros anuncid la edicidn del tercer trabajo titulado Soltar.

En la entrevista a Mariana Yegros ya mencionada, el periodista Jordi Batallé comenta que no es habitual

ver a una mujer liderando conjuntos de musica latina, y ella responde: “poco a poco vamos tomando la batuta”.

La Yegros=Trocitos de Madera

Imagen 7. Screenshot del videoclip de la cancién “Trocitos de madera”, publicado en enero de 2014.

Genealogia de lo espiritual en las experiencias musicales de mujeres

A partir de estas descripciones emergen inicialmente dos interrogantes; por un lado, si se puede
identificar cuando empiezan a aparecer referencias de las espiritualidades contemporaneas en la musica
popular argentina, y por otro, qué podemos encontrar en la historia respecto de la dimensidn religiosa
asociada especificamente a la actividad musical de mujeres.

Enlostrabajos socioantropoldgicos la primeras consideraciones de nuevas espiritualidades en lamusica
popular argentina pueden encontrarse en la escena electrdnica bailable o dance que emerge durante la década
del 1990, asociado a los preceptos de autoconocimiento y autonomia de la Nueva Era, vinculado también con

32 Audio de “El bendito”: https://www.youtube.com/watch?v=5AnuawYM9mg
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la percepcién de los efectos de las drogas de disefio (Gallo y Seman 2010; Lenarduzzi 2012). A su vez, estos
modos de concebir y disfrutar la experiencia musical estaban en relacion con la des-heteronormativizacion de
algunas practicas de baile. A principios del 2000, también aparecia en un ambiente mas insospechado como es
el baile del tango y el universo de las milongas de Buenos Aires. Nociones de energia y de autonomia relativa
dentro de los cédigos coreograficos tomaron protagonismo en un estilo de baile, el tango nuevo, de la mano
de una generacidn joven de bailarines y bailarinas profesionales y amateurs, coincidente con la flexibilizacién
de la heteronorma cuyo exponente méas evidente es el tango queer (Liska, 2018).33

En la historia artistica reciente de la musica popular argentina la cantante Charo Bogarin, con
el duo Tonolec, fue pionera en incursionar en el folk-electronico desde una puesta performatica o
multidimensional, buceando en los cantos y otras tradiciones musicales del pueblo gom-toba, y guarani
después.3* Su consolidacién artistica, que comenzd alrededor del 2005, fue de la mano de una propuesta
musical desarrollada en términos visuales con disefios de vestuario novedosos y marcando, sobre todo,
la figura de Bogarin como una mujer nativa de fuerte personalidad. Actualmente Bogarin combina su
presencia constante en recitales y festivales con otro tipo de actividades musicales, tales como la direccion
de encuentros grupales para la exploracién del canto a partir de la transmision de su conocimiento sobre
las culturas musicales y las cosmovisiones de pueblos originarios del territorio argentino. Se pueden sefialar
experiencias anteriores de proyectos musicales vinculados a los cantos sagrados de la cultura mapuche, los
tayll relacionados con la actividad de las machis o chamanas mapuches, como el caso de Aimé Painé en la
década de 1980 y Beatriz Pichi Malem de los 90’ en adelante. En este sentido podemos pensar la figura de
Bogarin como una artista que articuld mundos musicales hasta entonces disociados: el canto tradicional en
lenguas indigenas con el universo de la electrdnica, solo que no invocaba fuerzas no humanas o sefalaba
el origen sagrado de las canciones originales.3> Leda Valladares, Maria Elena Wash, Luisa Calcumil, Miriam
Garcia, Silvia Barrios, Graciela Mendoza, Anahi Mariluan son, cronolégicamente varias de las cantantes que
llevaron a los escenarios los cantos tradicionales de las culturas originarias del territorio argentino. En su
mayoria han sido mujeres las dedicadas a estos repertorios, una tradicion dentro de la tradicion.

Otro antecedente de artistas de una apuesta performatica en los escenarios asociado a imdagenes
de religiosidad popular es la cantante mexicana Lila Downs, cuya visibilidad en la Argentina fue creciendo
tras sus visitas constantes al pais, logrando formar un publico local al punto de que durante el verano de
2019 dio un importante recital publico en Buenos Aires, organizado por el estado. Asimismo, la repercusion
en Argentina del grupo colombiano Bomba Estéreo identificado con el nombre de tropipop, cuya cantante
Liliana Saumet difunde una profusa coleccidon de imagenes rituales en el contexto de la selva donde vive,
el Parque Nacional Tayrona. Comunicacion y cuidado ecoldgico de la naturaleza son aspectos que van

apareciendo una y otra vez en lo musical connotado con lo femenino.

33 En la investigacién musical de perspectiva socioldgica en América Latina no encontramos trabajos que
aborden la tematica religiosa, salvo caracterizaciones de ciertos recitales de rock como rituales contempo-
raneos. Durante el siglo XX, la musicologia si se dedicé a analizar la musica religiosa pero predominante-
mente de tradicidn catdlica, mientras que desde la década del 60’ en adelante, la ethomusicologia desar-
rollé innumerables trabajos sobre rituales, practicas de chamanicas de curacion e instrumentos musicales
sagrados en diferentes etnias y comunidades de la regién. Sin embargo, aunque aislados hay algunos
indicios de interés en estos temas; en 2018 se publicéd en México una compilacién de trabajos reunidos en
el libro la musica y los mitos sobre México y Brasil, cuyos editores provienen de letras y comunicacion. Esta
parece la influencia de las propuestas decoloniales (y sus vertientes) y de ciertos desplazamiento de los
temas e intereses de investigacion musical en paises de América Latina. En este libro aparece un trabajo
titulado “Das epistemologias feministas decoloniais ao sagrado feminino em musica no Brasil” de Laila
Andresa Cavalcante Rosa que recoge desde lo académico, la valoracion de lo espiritual como fuente de
poder de lo femenino, alineado con las representaciones musicales. Se puede mencionar también que en
2017 la Asociacion Iberoamericana de Etnomusicologia (SIbE) realizé un primer encuentro dedicado a la
tematica: “Losing my Religion. Espiritualidad, religiéon y musica popular” (Santander, 15-17 de diciembre).

34 Qom-toba y guarani son distintas etnias de la Argentina.

35 En realidad Beatriz Pichi Malem en su disco Plata del afio 2000 ya exploraba los recursos electrénicos,
pero con mucha menor resonancia y divulgacion.
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Los trabajos de musica y género pioneros de Susan McClary (1991) y Lucy Green (1997), que
actualmente son referencias clasicas del area, hablan de la postergacion histdrica de las mujeres en la
actividad musical. A la vez destacan que, en espacios puntuales de la actividad, generalmente consideradas
de un rango menor, las mujeres tuvieron una participacién mayor, justamente. Una es el canto; la voz es

III

el instrumento “natural” por antonomasia. En el otro extremo se encuentra el desempefio de actividades
musicales asociadas a tecnologias aplicadas a la produccién de sonido, desde la musica electroacustica a
la composicion digital en todas sus variantes.

En los ejemplos presentados y analizados esta division de roles se mantiene: las musicas cantan
y a veces componen; los musicos ejecutan instrumentos convencionales, digitales y producen los discos.
El cambio que ofrecen estas propuestas tiene que ver con los sentidos espirituales de, o a través de, la
musica. Pero el fendomeno emergente de nuevas espiritualidades relacionadas con la creacién musical
no se restringe a las artistas mujeres. En Argentina, una de las bandas de rock actualmente mas exitosas
se denomina Los Espiritus. Produjo su primer disco en 2013. En su ultimo disco, Agua Ardiente (2017) la

cancidn, “Perdida en el fuego” dice lo siguiente:

Ardes, perdida en el fuego
VOS SOS, mujer,

de hoguera. (...)

Tus dones,

tus sombras

de bruja,

se queman en la hoguera.

Nicola Cruz es un musico ecuatoriano que durante el afio 2018 obtuvo un
reconocimiento internacional exponencial, junto a Chancha via circuito con propuestas
parecidas. Su trabajo musical esta anclado en las tecnologias digitales pero recreando
un universo ritual naturalista. Asimismo, ha tenido encuentros con artistas identificadas
con las estéticas espirituales del estilo de Paloma del Cerro, como el caso de Huaira.
Con ella estrend el videoclip “Colibria” (2015), que representa la historia de una nifa
nacida de un volcan. En definitiva, la muasica popular latinoamericana identificada
con nuevas espiritualidades, aun en musicos varones, reitera representaciones de
empoderamiento femenino ligadas a lo sagrado.

Musica, mujeres y nuevas espiritualidades es una articulacion que aparece
de modo transversal en producciones de diferentes ambitos culturales que incluyen
la comunicacién masiva. El videoclip de Jennifer Lopez de la cancién “Anillo” (2018)
contiene un conjunto de referencias estético-religiosas y ritualidades en sintonia con
los ejemplos que vimos, solo que con algunas torsiones de sentido significativas. El
audiovisual muestra escenas de un cénclave femenino multicultural desmarcado de
América Latina inmerso en ambientes suntuosos, como recreando la élite gobernante
de un matriarcado exotico y autoritario. Reina mas que Diosa, Jennifer Lopez se pone
intolerante con un hombre que la corteja, que le ofrece casi todo lo que ella necesita,
menos el anillo de compromiso.3¢

Por su parte, Diana Eguia Armenteros analizé las performances sagradas
de trabajos recientes de Beyoncé, asociadas al incremento de mensajes politicos
antirracistas en su musica: “Beyoncé abandond el clasico papel de objeto sexual
de las cantantes pop y se ha convertido en una lider del feminismo espiritual. Una
corriente que crece en el underground de Estados Unidos y que invoca el concilio

36 https://www.youtube.com/watch?v=LryQJ25CnKU
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de las mujeres y su empoderamiento.” (Eguia Armenteros, 2017, s/p).3 Desde
gue Donald J. Trump se posiciond como lider politico, distintas personalidades del
espectaculo enfatizaron su oposicién al presidente que, entre otras cuestiones,
viene construyendo una identidad cristiana de Estados Unidos, un pais en el que
tradicionalmente convergen diversas religiones. Eguia Armenteros sostiene que el
interés de artistas por diferenciarse del gobierno actual tiene que ver con el desarrollo
de multiples formas del feminismo espiritual. Asimismo senala lo siguiente;

El rescate de las formas antiguas del feminismo espiritual lleva un tiempo coldndose por
la cultura underground, especialmente entre la poblacion hispana de los Estados Unidos,
quienes se ven a si mismas como herederas de la lucha feminista decolonial en un pais
cada vez mas anti-latino, anti-queer y anti-muijer. (...) Raperas y brujas que se empoderan
a través de rituales magicos y sobreviven a su disciplinaria vida de high school.

Las representaciones que se ponen en juego en las performances musicales relevadas por Eguia
Armenteros describen expresiones muy parecidas a las vistas en las artistas argentinas; la herencia
matrilineal®® y el concilio de mujeres, las narrativas sobre deidades o fuerzas de lo tradicional femenino,
como la Madre Tierra, o sobre el ejercicio de roles de sacerdotisas, brujas o diosas, y que redefinen
conceptos de cuerpo, naturaleza, familia o comunidad. Asimismo, sostiene que las espiritualidades
feministas desafian la autosuficiencia patriarcal, la productividad capitalista y el binarismo heteropatriarcal;

Es imposible discutirle a Beyoncé que es la abeja reina (Queen Bey), como se la conoce
popularmente, ella controla la cultura norteamericana como nadie, es una mujer
empoderada y consciente de las batallas que aun se debe librar contra el racismo
heteropatriarcal en los Estados Unidos. (...) En esta coyuntura hay que entender la
encarnacién en diosa de Beyoncé, quien convirtié una actuacion de musica pop en un
ritual artistico-espiritual de empoderamiento de las mujeres y, especialmente, de las
afroamericanas (Eguia Armenteros, idem, s/p).39

En la cultura de masas hace algunos afos que el feminismo espiritual circula en forma de discursos
y de practicas terapéuticas y de ocio. Nicolas Viotti y Karina Felitti analizan estas propuestas tomando como
puntapié la visita a Buenos Aires de Mia Astral en 2016, la consejera espiritual venezolana de repercusion
en la comunicacion de masas latinoamericana que empezé con videos en YouTube producidos de forma
casera desde Miami. Combinando astrologia, meditacidon, nutricion ayurveda y espiritualidad judia, Mia
Astral ofrece a un publico amplio de mujeres herramientas para auto-gestionar la vida, mediante libros de
predicciones anuales, posteos en redes sociales, y conferencias en vivo en teatros, como la realizada en la
ciudad argentina ante dos mil personas;

Mia habla a las mujeres y vive la astrologia como una cruzada para empoderarlas y
para que redescubran su fuerza espiritual y su energia femenina. Su cruzada es para
que las mujeres entiendan los patrones de conducta que las hacen sufrir y recuperen
su amor propio, aprendan a cuidarse mejor y a sobrevivir en un mundo dificil (Viotti y
Felitti, 2016: s/p).

Viotti y Felitti sostienen que las seguidoras de Mia Astral en muchos casos también se movilizan

por demandas politicas, y agregan una cuestion que parece clave; que este camino de autoconocimiento

37 El ejemplo central que analiza Eguia Armenteros es la performance de Beyoncé en la entrega de los
Grammy edicién 2017.

38 Es interesante lo que dice Eguia Armenteros de que por primera vez se honra el embarazo en la musica
pop, debido a la serie de imagenes de la artista embarazada.

3% Una apreciacion reciente de los componentes religiosos en la musica pop puede verse en un trabajo que
revisita la obra de Madonna en los 80, y que analiza la apropiacién de elementos sacros como un recurso
de posicionamiento en un circuito musical hegemonizado por la égida masculina (Lins Lima, 2016).
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de lenguaje comun funciona como cédigo femenino de sociabilidad entre mujeres.

Por otro lado, también se pueden tomar algunos analisis acerca del contexto religioso actual de
la Argentina. Alejandro Frigerio refiere a una progresiva desregulacion del escenario religioso en el pais
desde el retorno de la democracia en 1983 hasta el presente por el cual se fueron modificando creenciasy
practicas concebidas como religiosidad popular, anteriormente presentes pero de manera incipiente
y poco toleradas, que fueron interviniendo poco a poco el monopolio catdlico de las décadas anteriores
(Frigerio 2007). En este sentido, Nicolds Viotti y Maria Eugenia Funes (2015) analizan las articulaciones
recientes entre espiritualidad y politica en Argentina, en particular, los vinculos entre la coalicién partidaria
que gobierna actualmente el pais con Mauricio Macri como presidente (Propuesta Republicana -PRO-) y la
Fundacion El Arte de Vivir (EADV) con Ravi Shankar como uno de sus referentes mds conocidos;

En Argentina las espiritualidades Nueva Era se han expandido hacia espacios
novedosos, inesperados décadas atras. Esto llama la atencion sobre un proceso de
desplazamiento que va desde el ambito de la vida cotidiana hacia nuevos escenarios
como la vida econdmica, la educacién y la pedagogia, las producciones estéticas e
incluso la politica (Viotti y Funes, idem: s/p).

Estos investigadores sostienen que las conexiones entre el PRO y una corriente de la Religiosidad
Nueva Era llevaron a que buena parte de la intelectualidad critica local afirme que el avance de nuevas
espiritualidades forma parte del neoliberalismo cultural, del individualismo atomizante que reza que el
Unico cambio posible es el personal. En este sentido, el trabajo sobre Mia Astral también dejaba entrever
las preocupaciones o recelos de parte de otros feminismos, de vertientes académicas o activistas, a
narrativas de empoderamiento femenino de circulacién en la industria cultural. Viotti y Funes explican que
EADV es una fundacién que abarca un sector del neo-hinduismo de expectativas proselitistas que propone
transformar las cipulas de poder en occidente a partir de la sabiduria espiritual de oriente, y que identificar
esta faccion, aun siendo la mds ambiciosa, como preceptos neoliberales es, no solo simplista sino que
implica no estar comprendiendo el escenario politico al que se oponen, en cierta medida obturados por el
dominio catdlico que rige el modo de pensar la religién en nuestro pais.

Introducido el debate y sus complejidades, éQué podemos decir de los sentidos que vinculan lo
musical con el feminismo espiritual?

Consideraciones finales

Este trabajo da cuenta de una relacién entre musica y cultura a través de la tematica espiritual,
mediante un conjunto de representaciones estéticas. En las propuestas artisticas de mujeres que fueron
analizadas encontramos narrativas espirituales, por un lado, ligadas a recursos de sanacién emocional, y por
otro, a poderes magicos detentados mayormente por mujeres. Estos poderes se traman fundamentalmente
en la comunicacién de las mujeres con el mundo animal y vegetal. Lo que se expresa y cdmo se expresa
en la musica puede diferir entre si, pero convergen en una densidad comun: representar un tipo de poder
divino asociado a la naturaleza femenina. Su ubicuidad contribuye a no definir claramente de qué se trata
ese poder, en qué reside exactamente. Los cuatro trabajos estan realizados por bandas mixtas, sin embargo,
tanto prdcticas y poderes espirituales estan en conexién sélo con lo femenino. Asi, las mujeres artistas
exploran sus capacidades creativas y espirituales a través de la musica. Por otro lado, tres de las musicas
dejan entrever algunos cruces sociales y artisticos comunes: Paloma del Cerro, Miss Bolivia y La Yegros.

A su vez, los sentidos que se estrechan entre mujeres y mundo natural nos llevan a la pregunta
de la reiteracion de lo femenino como una esencia bioldgica ahora con enfoque positivo. Sin embargo, al
no estar anclado en argumentos de racionalidad cientifica, ¢ es posible pensarlo en esos mismos términos?

La relacién entre musica y espiritualidad que se establece a través de estos ejemplos permite

pensar en sistemas de creencias en formacion, en conjuntos de valores, estéticos y culturales en torno
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a la iniciativas sociales actuales de las mujeres. No se puede afirmar que se trata de representaciones
generadas de manera auténoma respecto del dominio masculino, pero si que expresan cierta ampliacién
de las posibilidades de experimentar creativamente y de confiar en su contribucién en el hacer musical
desde una posicidn social con enfoque de género, feminizada.

En el contexto de la mundializacién informacional, es constante ver la replicacion instantanea de
signos culturales muy similares en ambitos muy diferentes. En las artistas mujeres es notable ver discursos
comunes que emergen del corazén de la industria y del circuito de pequeia escala e independiente del
circuito comercial. Asimismo, tanto en los ejemplos desarrollados como en otros mencionados a lo largo
del trabajo, la idea de lo latino aparece como elemento identificado con las espiritualidades femeninas
expresadas en la musica, entre cierta reafirmacion étnico-racial y la reproduccién del exotismo: el
naturalismo primitivista de las estéticas musicales periféricas actualizadas por el protagonismo de las
mujeres. Las desigualdades sociales y culturales a lo largo de mundo operan también en las apreciaciones
y percepciones de la musica.

Por otro lado, en distintas actividades politicas y culturales asociadas al movimiento de mujeres
recientemente aparecieron referencias espirituales, como por ejemplo en la multitudinaria marcha del 8
de marzo de 2018 en la ciudad de Buenos Aires [ver imagen 8]; en muestras plasticas o histdricas, y en
otras actividades en centros culturales vinculados al pensamiento de progresista [ver imagen 9].

Seguramente se pueden reponer otras perspectivas de analisis de los trabajos musicales. Entre la
resonancia de lo social y la contribucidn a lo social, la creacidon musical viene acompafiando la visibilizacion
de las opresiones de género. Las condiciones de colectivizacidn y organizacion de muchas mujeres en
torno de esa desigualdad transversal es representada en la musica de distintas maneras. La espiritual es
una entre otras. Veremos hasta qué punto pueden confluir, como un proceso de cambio cultural capaz de

percibirse plural y no desigual, estableciendo nuevas jerarquias estéticas, religiosas y politicas.

Imagen 8. Estampado con una imagen santificada de la ex presidenta argentina Cristina Fernandez. 8
de marzo de 2018. Foto del autor.
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Imagen 9. La dirigente transexual Lohana Berkins, fallecida en 2016, como tarotista. Muestra Células
Madre, de Maria Moreno. Centro Cultural Haroldo Conti, julio de 2018. Foto del autor.
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Contracam

Resumo

O presente ensaio almeja discutir a questdo do fracasso e migracdo queer a partir
do romance No quiero quedarme sola y vacia (2006), de Angel Lozada. A partir da
anadlise do texto, almejo discorrer sobre como uma leitura queer da obra nos permite
pensar linhas de fuga ao discurso neoliberal do bom migrante como aquele que ajuda
0 pais a prosperar. Aqui me interesso pelo mau imigrante: aquele que contrai dividas,
que ndo gosta de trabalhar e que nao se encaixa nas expectativas locais do que é
ser um bom cidaddo. Julgo que a discussdo propiciada por essa figura nos permite
vislumbrar como uma aproximagdo gueer propicia vislumbrar rupturas no discurso
neoliberal da promocgdo do trabalho como forma de realizacao pessoal e marcador
subjetivo.

Palavras-chave
Capitalismo; Consumo; Divida; Migrante; Queer.

Abstract

The present essay aims to discuss the failure and queer migration having as a departure
point the novel No quiero quedarme sola y vacia (2006), by Angel Lozada. Departing
from the text, I aim to argue how a queer reading of this work allow us to think on
lines of flight of the neoliberal discourse of the good migrant as the one who helps the
country to thrive. In this piece I'm interested on figure of the bad migrant, the one
who contracts debts, does not like to work and does not fit on the local expectations
of what it is expected to be a “good citizen”. I believe that the discussions brought by
this figure allow us to glimpse ruptures in the neoliberal discourse that positions work
as a personal realization and as a subjective mark.

Keywords
Capitalism; Consumption; Debt; Migrant; Queer.
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Introducao

Em uma das aulas do curso O nascimento da biopolitica, Michel Foucault desenvolve sua famosa
conceituagdo do homo oeconomicus como o sujeito “empreendedor de si mesmo, sendo por si mesmo
seu proprio capital, sendo para si mesmo seu préprio produtor, sendo para si mesmo a fonte de [seus]
proventos” ! (FOUCAULT, 2004, p.232). Posteriormente, Foucault promove uma curiosa, embora breve,
discussdo da migracdo dentro desse novo contexto neoliberal do homo oeconomicus como empresario de
si. Para o autor, a migracdo representaria um desses “investimentos” de/para si, onde o migrante espera
que os gastos decorrentes da sua movimentagao inicial sejam posteriormente compensados. Ele conclui
essa relagdo com a instigante afirmacgdo que a “migracdo é um investimento, o migrante é um investidor”
2 (FOUCAULT, 2004, p.236). Embora essa seja uma proposi¢do que possibilita a abertura de discussdes
diversas, estas nunca sdo desenvolvidas ao longo do curso.

Para além disso, o migrante evocado por Foucault parece extremamente demarcado, ndo
parecendo incluir aquele que migra por questdes de sobrevivéncia, ou ainda aqueles que migram em
questdes extremamente precarias. Embora ainda possamos ver o discurso do investimento nesses
eventos, ja que seria através desse deslocamento que o migrante buscaria uma possivel melhora de suas
condigcBes de vida — o que ndo deve ser visto a partir de uma leitura puramente vitimista, como alertado
por Veronica Gago (2017, p.35) — acredito que um tensionamento dessa figura do migrante como investir
nos permite uma curiosa discussao sobre diversos pontos caros ao discurso neoliberal contemporaneo.
Partindo dessa discussao, sera que poderiamos pensar na figura do migrante como aquele que promoveria
novas possiveis leituras da ideia do empreendedor de si?

Veronica Gago, ao criticar uma visdo que posicionaria esse migrante puramente como vitima,
argumenta que esses sujeitos efetuam uma relagdo muito mais ambigua do que apenas a de explorados,
podendo “negociar formas parciais de sujeicdo e estratégias de desobediéncia”3® (GAGO, 2017, p.18).
Embora haja diversas possibilidades de desenvolvermos essas questdes, proponho como ponto central
no presente ensaio a figura do migrante queer. Essa escolha da-se pela possibilidade de o/a vermos como
um sujeito que migra ndo apenas por questdes puramente econémicas, mas também de sobrevivéncia ou
seguridade fisica®. Essa condic3o suscita uma rela¢do ainda mais ambigua, pois também gera um relato
redentor de paises liberais e progressistas que receberiam aqueles que ndo poderiam viver em seus
paises de origem, como ressaltado por Jasbir K. Puar (2007) através do conceito do homonacionalismo?.
Problematica também suscitada por José Quiroga na sua discussao sobre a migragdo cubana para os Estados
Unidos motivada por questGes de sexualidade. Para o autor, “o homossexual cubano rejeitado pelo estado
se torna o corpo homossexual desejado pelo capitalismo”® (QUIROGA, 2000, p.11). Ao discutir o migrante
queer a partir da ideia Foucaultiana do migrante como investidor, almejo explicitar a negociacdo entre
sujeicdo e desobediéncia evocada por Gago (2017). Promovo, portanto, uma discussdo do queer a partir
da chave da negatividade e da improdutividade (HALBERSTAM, 2011), pois isso 0s posiciona como corpos

! Todas as citacdes em lingua estrangeira foram traduzidas pelo autor. No original: “entrepreneur de
lui- méme, étant a lui-méme son propre capital, étant pour lui-méme son propre producteur, étant pour
lui-méme la source de [ses] revenus”.

2%La migration est un investissement, le migrateur est un investisseur.”
3 “How is autonomy able to negotiate partial forms of obedience and strategies of contempt?”

4 A discussdo dessa migracdo faz-se bastante presente dentro do campo académico dos estudos queer
e de género, recebendo nomes como “sexile” (GUZMAN, 2006) e “didspora queer” (PATTON; SANCHEZ-
-EPPLER, 2000), (GOPINATH, 2018).

> Para a autora o “reconhecimento nacional e inclusdo, aqui sinalizado como a anexacdo do jargdo ho-
mossexual, depende da segregagdo e desqualificagdo de outros raciais e sexuais do imaginario nacional”
(PUAR, 2007, p.2).

6 “The Cuban homosexual rejected by the state becomes the homosexual body desired by capitalism.”
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que fogem a normatividade e ao aplainamento exigido pelo discurso do homonacionalismo. Acredito
também que essa negatividade rasura a imagem do “bom migrante” como aquele que colabora com o
crescimento econémico e social do pais que o recebe.

Como forma de desenvolver esses questionamentos no presente ensaio, proponho uma
andlise do romance No quiero quedarme sola y vacia (2006), de Angel Lozada. Acredito que esse livro,
mesmo com a baixa atenc¢3o académica dedicada a ele’, traz diversas possibilidades para discutirmos e,
potencialmente, provocar rupturas na sujeicdo demandada pela imagem do “bom migrante”. Embora a
protagonista parega constantemente almejar a integragdo absoluta a partir de um hiperconsumo, defendo
que ha no romance uma ruptura, uma implosdo advinda exatamente pelo carater excessivo e cambiante
desse desejo. Em uma disputa para ver quem conseguiria ser mais fluido e cambiante: seus desejos ou
o capital, a protagonista comeca a ressaltar a artificialidade do discurso neoliberal do empreendedor de
si. O que busco argumentar no presente ensaio, portanto, é como o protagonista do romance parece
constantemente jogar com o hegemonico e o mainstream, por vezes aderindo-se a eles e em outras os
renegando, em uma espécie de jogo queer de desidentificagdo (MUNOZ, 1999). Creio que uma leitura
queer do romance nos permite discutir como seu protagonista propde modos desviantes de discutirmos
pontos caros ao onipresente tema da imigragdo latina para os Estados Unidos, tensionando a ideia de
sucesso e identificacdo subalterna.

No quiero quedarme sola y vacia é narrado por um migrante homossexual porto-riquenho, nunca
nomeado, mas que se atribui apelidos como La Loca, La Endeudada, La Des(loca)da, La Profetisa, etc.
Vivendo em Nova York em uma situagdo precdria, mas ndo totalmente desprovido de advento financeiro,
ela nos narra sua rotina vertiginosa, que, entre vdrias sessGes de sexo casual e uma incessante febre
consumista, parece girar em torno do medo indicado pelo titulo do livro: o temor de se encontrar s6 e
vazia. Se pensamos que pela sua condi¢do duplamente subalterna de migrante latino e homossexual,
conjugada a sua precaria condigdo de vida, poderiamos esperar mordazes criticas ao capitalismo voraz ou
ainda a prevaléncia de uma busca comunitaria como forma de escapar ao racismo e/ou exotiza¢do aos
quais ele® é constantemente submetido, acabamos por presenciar o que parece uma perturbadora adesdo
a esses mesmos discursos e praticas que a marcam como corpo subalterno. Ingrid Robyn, em uma das
poucas discussdes académicas sobre o romance, vé a acdo desse protagonista como uma trai¢do a sua
origem porto-riquenha, argumentando que ele se entregaria a um esforgo “continuamente frustrado de
assimilar-se a cultura mainstream estado-unidense, negando assim qualquer tipo de discurso que poderia
Ihe servir para questionar as bases de sua condi¢do subalterna”® (ROBYN, 2011, p.33). Embora concorde
com a autora que exista esse impulso assimilacionista, argumento aqui que esse também pode ser visto
como um gesto parddico e potencialmente subversivo. A partir dessa hipétese inicial, planejo questionar
se o romance nos permite vislumbrar novas possibilidades de fuga a promogdo de uma subjetividade
neoliberal do empreendedor de si, enquanto ainda tenta se aderir a ela.

O gesto de uma leitura queer da obra assume aqui uma centralidade por possibilitar “reconhecer
temas, signos e simbolos obviamente erdticos nas fontes com as quais trabalhamos”1® (EDWARDS, 2009,
p.56). Embora essa descri¢do possa fazer parecer que uma leitura queer trate-se apenas de encontrar

motivos homossexuais escondidos em obras aparentemente heterossexuais, como se fosse uma busca de

7 Curiosamente, hd uma escassez no que se refere a material académico ou critico relacionado a obra.
Auséncia essa também comentada no pouco material bibliografico voltado a ela. Ver Robyn, 2011 e Clavell
Carrasquillo, 2006.

8 Se ao longo do presente texto vario o pronome de tratamento atribuido ao personagem (ele/ela) é res-
peitando a prépria alternancia encontrada no texto literario.

° “Este narrador traiciona su ‘puertorriquefiidad’ al entregarse a un esfuerzo continuo y continuamente
frustrado de asimilarse al mainstream culture estadounidense, rechazando asimismo cualquier tipo de
discurso que pudiera servirle para cuestionar las bases de su condicion subalterna.

10 “Ability to recognize obviously erotic themes, signs and symbols in the sources with which we work”
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“tirar o texto do armario”, julgo que seria simplista resumi-la a tal gesto. Como ressaltado por Eve Kosofsky
Sedgwick, uma autora intimamente ligada a essa metodologia, embora essas leituras frequentemente se
enfoquem em relagGes erdticas interpessoais e homossexuais, essas ndo sdo a sua Unica forma (SEDGWICK,
1997, p.2). Partindo disso, o que reconhego como temas e signos erdticos no romance de Lozada ndo sdo
as sessdes de sexo casual do protagonista, mas sim seu voraz e erotizado desejo pelo consumo. Me volto
a estratégia de uma leitura queer do romance como forma de desenvolver essa argumentagdo e buscar
uma discussao centrada nas ideias de negatividade e improdutividade desenvolvidas pela teoria queer.
Para tanto, o que promovo no presente ensaio como gesto de leitura queer é, em um primeiro
momento, discutir a relagdo do protagonista do romance com sua condi¢do subalterna e precdria a
partir da ideia de negatividade queer, especialmente como proposta por Jack Halberstam (2011) e José
Quiroga (2000). A partir dessa chave, me volto entdo a discussdo de dois pontos centrais ao romance: o
hiperconsumo e a divida. Ao promover a relagdo de consumo e desejo erotizado, me aproximo de Paul B.
Preciado (2013) e Sayak Valencia (2010), autores que promovem leituras econdmicas ligadas a teoria queer
e a ideia do desejo. Também discuto os desdobramentos das discussdes sobre a figura do empreendedor
de si, como desenvolvidos por Maurizio Lazzarato (2017), especialmente sua argumentacdo sobre a
possibilidade da recusa do trabalho como um gesto politico. Ao realizar esse caminho, acredito promover
uma leitura que ndo caia em uma interpretacdo moralizante das atitudes do protagonista, mas que, a
partir de uma conceitualizagdo queer, as discutam como possiveis formas de tensionar as imagens do

empreendedor de si e do bom migrante.

Puro teatro: o bolero de um fracasso queer

Segundo Jack Halberstam (2011, p.89), a ideia de sucesso estaria intimamente imbricada com um
“senso comum heteronormativo que leva a equagdo de sucesso com avango, acumulagdo capital, familia,
conduta ética e esperanca”!!l. Julgo, portanto, que o teor eminentemente queer desse personagem
funcione aqui como um solvente desse ideal, sendo um ponto central a leitura aqui proposta. Acredito que
a visdo acida do romance a ideia do sucesso parece aproximar-se da proposta de Halberstam de vermos
uma forte ligagdo entre o queer e a ideia de fracasso:

Esse ethos particular de resignagdo ao fracasso, a falta de progresso e uma forma
particular de escuriddao, uma negatividade, pode ser chamada de estética queer... Eu
proponho que uma forma de arte queer fez do fracasso seu tema principal e posicionou
gueerness como uma paisagem de confusdo, soliddo, alienagdo, impossibilidade e
incdbmodos (...) Como Lee Edelman, Heather Love, e outros argumentaram, apenas
repudiar as conexdes entre queerness e negatividade é cometer uma insustentavel
leitura positivista e progressista do queer. (HALBERSTAM, 2011, p.96-97)*2

A presenca de uma tentativa queer de fugir de uma identidade rigida através da confusdo e da
constante mobilidade ja nos é dada na epigrafe do livro: “O ser: essa performance, um pastiche cadtico
de deslocamentos e clichés, sempre mutante, jamais fixo”*3 (LOZADA, 2006, p.10). Estabelecendo, assim,
uma forte aproximac¢do com ideias caras a teoria queer logo no inicio da narrativa ao evocar um Eu como
algo artificial e performado. Acredito que o romance parece escapar a visdo criticada por Halberstam de

11 “Heteronormative common sense that leads to the equation of success with advancement, capital ac-
cumulation, family, ethical conduct, and hope”.

12 “Thjs particular ethos of resignation to failure, to lack of progress and a particular form of darkness, a
negativity really, can be called a queer aesthetic... I propose that one form of queer art has made failure its
centerpiece and has cast queerness as the dark landscape of confusion, loneliness, alienation, impossibili-
ty, and awkwardness (...) As Lee Edelman, Heather Love, and others have argued, to simply repudiate the
connections between queerness and negativity is to commit to an unbearably positivist and progressive
understanding of the queer.”

13 “E| ser: ese performance, un pastiche cadtico de desplazamientos y clichés, siempre mutante, jamas fijo”.
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associacdo do queer a uma visdo positiva e baseada numa ldgica de progresso e superagdo, um “queer”
que ja aparece como que completamente cooptado pelo discurso neoliberal. Aqui, a Loca ndo aparece
como um gay orgulhoso que entoaria o borddo pop de Born this way, mas que preferiria a escuriddo de
um show de bolero, preferencialmente ouvindo La Lupe. El nuestro es puro teatro.

Essa visdo mais negativa e anticomunitdria queer parece exatamente o que provoca em Ingrid
Robyn a sua argumentagdo da personagem como marcada pelo signo da trai¢do. Para a pesquisadora, essa
indefinicdo de uma identidade “se deve antes de tudo ao repudio expresso pelo narrador por sua origem
porto-riquenha, em outras palavras, sua resisténcia a aceitar sua condigdo minoritdria e/ou subalterna,
e seu desejo obsessivo por fundir-se ao mainstream cultural”** (ROBYN, 2011, p.36). No lugar de uma
identificagdo potencialmente politizada com seus companheiros subalternos, haveria apenas aversdo. A
autora continua sua argumentag¢do ao escrever que as poucas vezes em que haveria uma identificagdo
com sua origem seria a partir de uma autoexotizagdo, onde o protagonista transforma a si mesmo em
uma imagem comodificada para consumo dos gringos. Embora Ingrid Robyn pareca ver nessa tentativa de
identificagdo com o sujeito dominante uma completa traigdo com sua condigdo subalterna, julgo que uma
leitura a partir da negatividade queer pode nos propiciar uma nova forma de discutirmos essas agdes.

Primeiramente, poderiamos nos questionar se uma politica comunitaria homossexual
seria necessariamente a melhor forma de fraturar esse sistema opressivo, ja que o neoliberalismo
contemporaneo produz uma imagem padrao de um corpo e uma narrativa homossexual. Como ressaltado
por José Quiroga (2000, p.11): “o corpo deslocado do homossexual ndo se sustenta nesse ponto pela
liberagdo pessoal, mas também pela liberagdo do capital global para perseguir seus objetivos”*°. Assim,
elementos como a centralidade do assumir-se, o discurso do orgulho e da centralidade da comunidade,
importantes aos movimentos gays norte-americanos, assumem para si uma espécie de forma transnacional
da homossexualidade'®. Serd que uma forma contestatdria baseada no discurso militante promulgado por
movimentos norte-americanos, como a auto aceitagdao e o orgulho, ndo seriam formas de aderir a essa
epistemologia hegemonica? Argumento que ndo é nem por meio de unido politica ou identitaria que o
protagonista provoca rupturas na prépria ideologia a qual aparentemente tanto almeja se inserir, mas sim
pela negatividade queer, que aparece aqui uma forma para tentar encontrar outras formas de subverter
a subjetividade neoliberal.

Creio que a personagem estaria muito mais préxima de uma desidentificagdo como exposta por
José Esteban Mufoz (1999), entendida aqui como uma forma de lidar com a cultura mainstream em
que um nunca se opde ou adere completamente a ela. Ao discutir o conceito, o autor traz em seu texto
experiéncias pessoais como forma de tentar melhor exemplifica-lo, especialmente a sua adolescéncia
como um jovem queer de ascendéncia cubana crescendo nos Estados Unidos e cujo género musical
favorito era o punk. Mesmo que algumas das musicas do género trouxessem mensagens racistas e/ou
homofdbicas, a raiva e o anseio anti-establishment presentes no punk fariam com que ele conseguisse
encontrar nessas cangdes ressonancias com alguns de seus proprios pensamentos e anseios. Sera que
ndo podemos ver o particular interesse da Loca por boleros e musicas romanticas como uma maneira
particular de identificar-se com uma pretensa sensibilidade latina?'” Ponto nunca discutido por Ingrid

14 vse debe ante todo al repudio que expresa este narrador ante su origen puertorriquefio, en otras pala-
bras, su resistencia a aceptar su condicién minoritaria y/o subalterna, y su deseo obsesivo por fundirse en
el mainstream culture estadounidense”.

15 “The translocalized body of the homosexual does not stand at this point so much for personal liberation
as for the liberation of global capital to pursue its aims”.

16 Esse é um ponto de discussdo comum a diversos autores da teoria queer em um contexto que tenta
distanciar-se dessa homogeneizacdo e criticar como esse processo esta intimamente ligado a discursos
neoliberais. Alguns autores que discutem alguns desses pontos sdo Quiroga, 2000; Santiago, 2004; Lopes,
2007; Puar, 2007.

170 bolero teve uma espécie de retorno a popularidade na década de 90 e, de acordo com o escritor
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Robyn (2011), creio que o fascinio que cantoras como La Lupe ou La India provocam no protagonista pode
ser um indicador tanto da negatividade queer quanto da sua relagdo muito mais ambigua com a cultura
mainstream do que poderiamos pensar se apenas o vissemos como alguém que almeja uma assimilagdo
completa. A escolha do bolero e da musica ultrarromantica parece bastante sintomatico por aproximar-se
da visdo negativa de um queer anticomunitario. Afinal, é preciso estar s6 para poder performar um género
musical que lamenta, de maneira simultaneamente erotizada e melancdlica, a impossibilidade do amor
e da comunhdo. Por buscar sua marca nessa promulgacdo da instabilidade, o bolero aproxima-se das
ideias discutidas por Halberstam (2011) do queer como aquele que desestabiliza a continuidade e visdo
progressiva necessaria a ideia do sucesso.

Se o protagonista trai Porto Rico, ndo seria isso causado pela sensagdo de ele também ter sido
traido por seu préprio pais? No pungente momento em que ele pensa em um projeto de vinganca
megalomaniaco em que bombardearia a ilha, vemos que uma das razdes desse rancor viria da violéncia
homofdbica perpetuada contra ele desde sua infancia: “Eu os afundarei por completo e acabarei com eles
desde o espaco, por terem sido tdo homofdbicos e querido destruir-me desde pequeno”*® (LOZADA, 2006,
p.77). E embora em alguns momentos a Loca pareca completamente contraria a seu pais, em outros vemos
a ambiguidade dessa relagdo: “a Loca lhe cansa o discurso dos porto-riquenhos independentistas, porque os
acha homofdbicos, mas, no mais profundo do seu coracdo, quer a independéncia para sua ilha”'® (LOZADA,
2006, p.23). A sua relagdo fraturada com sua identidade porto-riquenha aparece, portanto, ligada a um
lugar que sempre a hostilizou; mas isso ndo resulta, tampouco, em uma rejeicdo completa, como parece
indicar Ingrid Robyn (2011), mas sim a um afeto mais proximo a desidentificagdo. Sua paixdo pelo bolero e
por outros elementos culturais ligados a sua latinidade parecem indicar que ndo ha uma traicdo absoluta,
mas uma tentativa de mediagdo, quase como se a Loca estivesse perpetuamente dedicando uma cangdo a
um amor que a desprezou, mas por quem ela continua sofrendo e sonhando a possibilidade de uma nova
chance. A Loca, portanto, parece aproximar-se da argumentagao de Quiroga de que

O queer ndo hesitarda em manipular a fronteira, em tentar ser reconhecido em outro
espaco além do nacional quando o nacional ndo oferecer a validagdo que esses queers
buscam. Em outras palavras, na casa de bolero do essencialismo, o queer vai permitir
gue a casa colapse para ganhar a voz que lhe é negada, e essa posigao é predicada na
tristeza que o bolero mesmo vai performar”2° (QUIROGA, 2000, p.162)

Esse bolero, onde ela nos canta seu desejo utdpico de “viver em um pais imaginario ... construir a
minha nac¢do pelo meu desejo, sem engarrafamentos, sem partidos, sem homofébicos”?! (LOZADA, 2006,
p.54), ndo se aproxima da performance do glamour de uma Olga Guillot, mas sim ao excesso de La Lupe.
E quase como se seu corpo ndo pudesse conter toda a energia e os fluxos antitéticos que lhe perpassam.
Embora ela tente construir essa sua nagdo a partir de uma tentativa de integragdo ao hegemonico, ela
s6 consegue alcanga-lo a partir de seu proprio fracasso financeiro. Se a forma encontrada por ela para
tentar assimilar-se é o consumo e o crédito, a personagem acaba por funcionar como uma espécie de

Rafael Castillo Zapata, este retorno estaria ligado a uma forma de auto-reconhecimento cultural (Zapata
apud Quiroga, 2000, p.150).

18 | os hundiré por completo y acabaré con ellos desde el espacio, por haber sido tan patofébicos y ha-
berme querido destruir desde pequeno”.

19 “A |a Loca le fastidia el discurso de los independentistas puertorriquefios, porque los encuentra patéfo-
bos, pero en lo mas profundo de su corazén quiere la independencia para su isla”.

20 “The queer will not hesitate to manipulate the border, to attempt to be recognized by an other space
beyond the national, when the national does not offer the validation that queer people seek. In other
words, the queer in the bolero house of essentialism will allow the house to collapse in order to gain the
voice that is denied, and this position is predicated on the sadness that the bolero itself will perform.”

21 “ivir en un pais imaginario ... construirme mi nacién a mi antojo, sin tapones, sin partidos, sin paté-
fabos”.
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inimiga infiltrada que acaba por implodir esse mesmo sistema a qual pretende ingressar, como pretendo
argumentar na seguinte sec¢do. Julgo que a sua relagdo com o discurso neoliberal do empreendedor de si
e da celebragdo do sucesso, do consumo e do trabalho funciona como um espelho distorcido que acaba
por funcionar como solvente desse mesmo discurso. E um bolero queer do desperdicio. E ele comeca a

partir do amor pelo consumo.

Em busca de um devir-Jackeline Kennedy: consumo e divida

A almejada integracdo pelo consumo ndo se apresenta aqui como um tdpico inédito. Como
ressaltado por Sayak Valencia em Capitalismo Gore (2010), um ponto repetidamente presente em distintas
argumentac¢Ges contemporaneas sobre o capitalismo seria a primazia do discurso consumista como forma
de socializagdo e prazer (VALENCIA, 2010, p.63). Se pensarmos em um dos textos fundamentais para a
construgao discursiva voltada ao capitalismo e ao liberalismo, The wealth of nation de Adam Smith, ja
percebemos como o consumo é posicionado como uma forma de aplainar as distingGes de classe, ja que

todos teriam em comum a condig¢do de consumir os bens produzidos.

Entre nagdes civilizadas e prosperas, embora grande parte dos cidaddos ndo trabalhe,
muitos deles consomem a produgdo correspondente a dez ou até cem vezes a que é
consumida pela maior parte dos que trabalham — a produgdo resultante de todo o
trabalho da sociedade é tdo grande, que todos dispdem, muitas vezes, de suprimento
abundante, e um trabalhador, mesmo o mais pobre e de baixa posicdo, se for frugal
e laborioso, pode desfrutar de uma por¢do maior de bens necessarios e confortos
materiais. (SMITH, 1999, p.105).%2

Na idilica visdo liberal de Smith, todos os cidaddos dos paises desenvolvidos estariam aptos a ter
acesso aos bens necessarios e desejados, desde que houvesse um enfoque no trabalho. Se seguirmos
a argumentacdo de Sayak Valencia (2010), vemos uma diferenca crucial entre o discurso capitalista
contemporaneo e o texto de Adam Smith, ja que as mutagdes sofridas pela primazia do discurso do
consumo ndo mais parecem advir da necessidade de uma simplicidade frugal por parte dos trabalhadores,
mas sim da centralidade do hedonismo e do excesso. Se em Smith o consumo seria apenas uma forma
supostamente igualitaria, algo que perpassaria todas as classes, agora ele parece estar mais ligado a ideia
de uma pretensa fluidez e mobilidade. “O discurso do novo capitalismo (...) considera o corpo como um
dispositivo eternamente desejante, estimulado, interconectado e mediado”?3 (VALENCIA, 2010, p.65).
Essa transformagdo do capitalismo em uma espécie de economia libidinal, a qual Bernard Stiegler (2011)
denomina psicopoder??, faz com que se comece a aproximar da visdo discutida por Paul B. Preciado
(2013) do capitalismo contemporaneo como préximo de uma légica masturbatéria e pornografica de uma
espécie de satisfacdo frustrante [frustrating satisfaction], onde “o objetivo ndo é a produgdo de prazer,
mas o controle de subjetividades politicas por meio de gerenciamento do circuito excitagio-frustragio”?>

22 »Among civilized and thriving nations, ... though a great number of people do not labour at all, many
of whom consume the produce of ten times, frequently of a hundred times more labour than the greater
part of those who work; yet the produce of the whole labour of the society is so great, that all are often
abundantly supplied, and a workman, even of the lowest and poorest order, if he is frugal and industrious,
may enjoy a greater share of the necessaries and conveniences of life”.

23 “E| discurso del nuevo capitalismo (...) considera al cuerpo como un dispositivo eternamente deseante,
estimulado, interconectado y mediado”

24 “A economia libidinal do século vinte tem sido progressiva, mas completamente transformada pelo
marketing, o que constitui o que eu chamo de psicopoder, e que é relacionado com o que Foucault deno-
mina biopoder. Biopoder controla populagGes de Produtores através de tecnologias de poder disciplinar.
Psicopoder controla o comportamento individual e coletivo dos consumidores ao canalizar suas energias
libidinais para mercadorias” (Stiegler, 2011, p.150).

25 “The goal is not the production of pleasure but the control of political subjectivity by means of the ma-
nagement of the excitation-frustration circuit.”
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(PRECIADO, 2013, p. 304).

Se Smith parecia pedir uma certa contengdo protestante como condi¢do para que todos possam
ter acesso ao consumo, agora parecemos nos aproximar de uma incessante criagcdo de desejos. Antes o
pobre funciondrio fabril evocado por Smith poderia ter acesso as condi¢des necessarias para viver através
de seu trabalho, agora o precariado contemporaneo precisa criar-se a partir desse suposto consumo
aparentemente acessivel a todos. Haveria, portanto, “a integracao da classe trabalhadora e da populagdo
em geral a valorizagdo capitalista por meio do consumo de massa” (LAZZARATO, 2017, p.132). E é a partir
dessa chave que podemos ver o fortalecimento de discursos neoliberais como o da meritocracia e da
ideia do empreendedor de si, a criagdo de uma narrativa em que a felicidade e o “sucesso” estariam
intimamente ligados ao consumo. O capitalismo vende frustragdo, como nos lembra Valencia (2010, p.74).

E exatamente no centro dessa ldgica libidinal do consumo em que o protagonista parece se
encontrar. “E que todos os apetrechos que eu tenho ja estdo obsoletos a cada seis meses e, por isto,
TENHO que comprar novos para assim poder sentir-me completo”?® (LOZADA, 2006, p.68). Ao longo de
todo o romance vemos pensamentos como esse, em um tom quase expiatdrio, como se a Loca estivesse
constantemente tentando buscar razGes e justificativas para seu incessante desejo de consumir. Para Ingrid
Robyn (2011, p.37), esse vicio seria um esfor¢o para distanciar-se de sua condigdo de sujeito subalterno,
uma forma de se diferenciar dos outros. Entretanto, paradoxalmente, essa condi¢do de vicio me parece
exatamente a forma pela qual o protagonista provoca pequenas implosdes na ideologia a qual ele parece
entregar-se completamente. Nessa configuracdo, em que os desejos e 0s corpos sdo quase que totalmente
cooptados pela légica de um capitalismo movido pela frustragdo, ndo nos parece surpreendente que
Deleuze e Guattari (2010, p.325) diagnostiquem que “nossa sociedade produz esquizos como produz
xampu Dop ou carros Renault”. Ainda de acordo com os autores, o capitalismo necessita transformar
esses esquizofrénicos em doentes, pois a esquizofrenia seria “o limite exterior do préprio capitalismo, ou
o termo da sua mais profunda tendéncia... A esquizofrenia ndo é, portanto, a identidade do capitalismo,
mas, ao contrario, sua diferenca, seu desvio e sua morte” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.325-326). Aqui
ndo argumento que o protagonista se aproxima da revolugdo esquizoide proposta pelos autores — ja
que aqui ndo parece haver qualquer espago para uma revolugdo —, apenas proponho que a Loca parece
propiciar rasuras e evidenciar os paradoxos da promogdo neoliberal do consumo. Se o capitalismo produz
loucos, parece também produzir Locas.

Ao pensarmos na sua constante necessidade de consumir coisas inuteis de maneira quase febril e
repetitiva, é importante lembrar que esses objetos adquiridos ndo parecem lhe trazer qualquer prazer ou
beneficio; ha apenas a compulsdo pelo consumo. Avital Ronell, em seu livro Crack Wars (1992), propicia
uma instigante leitura da cldssica personagem Madame Bovary como uma viciada no ato de consumir,
trazendo argumentos que poderiam ser pensados como que préximos ao romance de Angel Lozada?’.
Para a autora, “os ‘objetos’ de sua intoxicacdo consistem de substancia ndo-contidas ... estruturas de
repeticdo e substituicdo tomam a precedéncia sobre as qualidades reais do outro. Uma questdo de
transferéncia que perturba a ordem das coisas”?® (RONELL, 1992, p.100). Mas de que maneira podemos
ver uma perturbagdo nessa suposta ordem das coisas se, ao final do romance, a personagem declara
faléncia e ndo parece produzir qualquer claro discurso critico contra o capitalismo e o hiperconsumo?
Proponho aqui algumas possiveis visdes dessa perturbagdo.

26 “Es que todos los enseres que tengo ya estdn obsoletos cada seis meses y por esto tengo, por esto
TENGO que comprarme unos nuevos para asi poder sentirme completa”.

27 Bovary, curiosamente, é invocada pelo protagonista perto do momento em que finalmente declara sua
faléncia, “la Loca pens6 en Emma” (Lozada, 2006, p.88).

28 “The ‘objects’ of her intoxication consist of non-containable substances... structures of repetition and

substitution take precedence over the ‘real’ qualities of the other. A question of transference, in short, that
perturbs the order of things”.
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Acredito que o protagonista parece ir de encontro ao cerne mesmo de um dos pilares da construgao
subjetiva neoliberal: a da meritocracia baseada naimagem do empreendedor de si. Como vimos pela breve
citacdo extraida de Adam Smith, o trabalho aparece como a agdo privilegiada pelo capital a possibilitar
o consumo. Entretanto, essa centralidade ja parece bastante desgastada na nossa contemporaneidade.
Pois, como colocado por Lazzarato (2017, p.14), “A nova composicdo de classe que emergiu ao longo
desses anos é composta por uma multiplicidade de situagdes de emprego, de ndo emprego, de emprego
intermitente ... Ela é dispersa, fragmentada e precarizada”. Para o autor, a relagdo central dessa nova
formacgdo capitalista seria a do credor/devedor, donde a no¢do de crédito e divida assumem posi¢oes
privilegiadas. Ndo ha, na argumentacdo do autor, mais a centralidade de uma identificacdo de classe
como forma de revoltar-se ou de conquistar direitos. Curiosamente, o romance de Lozada ndo tenta
substituir essa consciéncia de classe por uma politica identitaria de sujeitos subalternos, ja que essa esta
presente na narrativa de maneira bastante ambigua. Na realidade, o protagonista parece de tal maneira
ja inserido dentro dessa nova logica neoliberal do capital que suas Unicas formas de criar linhas de fuga
sdo a partir desses mesmos cédigos, no mesmo ritmo cambiante dos fluxos do capital. Em certo momento
o personagem chega a declarar que “apenas NASDAQ me sobrevive (apenas o vazio)”?° (LOZADA, 2006,
p.111). A Loca é o limite exterior dessa configuragdo mesma, o retrato distorcido da prépria fluidez sem
referenciais sélidos do capitalismo em que vivemos.

No romance podemos ver a representacdao material dessa nova configuragdo a partir da
centralidade do cartdo de crédito, objeto crucial para uma discussao da relagdo de crédito e divida dentro
daldégica do consumo. Para Lazzarato (2017), o cartdo de crédito “abre as portas da sociedade de consumo
e, solicitando, encorajando, e facilitando a compra, ele envolve o consumidor/devedor no circulo vicioso da
excitagdo/frustragdo” (LAZZARATO, 2017, p.68). Mais uma vez a Loca parece compreender perfeitamente
a légica neoliberal na qual esta inserida, dai a sua afirmacdo de que “ a entrada no crédito finalmente a faz
cidada ... E a Loca, pela primeira vez se sentiu Jacqueline Kennedy e saiu ... gastou os trés mil délares em
roupas”3° (LOZADA, 2006, p.63). Entretanto, se Lazzarato (2017) afirma que essa nova composicdo traria
consigo uma nova técnica de poder, a qual faria com que o sujeito endividado comegasse a agenciar sua
propria vida como forma de tentar pagar a divida, no livro de Lozada ha um esvaziamento dessa tensao,
ja que ndo parece haver aqui qualquer anseio moral suscitado pela divida e expiada pela exaltagdo do
trabalho. Aproximando-se da visdo defendida por Lazzarato da possibilidade de pensarmos a negagao do
trabalho como uma forma de combater essas novas construgdes subjetivas neoliberais, a Loca aparece na
novela totalmente afastada de qualquer idealizacdo de sua condigdo trabalhadora.

Curiosamente, em certo ponto da narrativa, ela parece aderir a ideia da meritocracia e da
necessidade do trabalho como uma forma de alcangar o sucesso. Em meio a uma discussdo com outros
porto-riquenhos, a Loca comega um discurso povoado de lugares comum que parecem enquadrar-se
perfeitamente na Iégica neoliberal do empreendedor de si: “Os cubanos, queridinho, triunfaram em SUA
ilha, porque se matam trabalhando, levantam-se ao amanhecer de Deus enquanto seus compatriotas
querem que o governo lhes dé tudo de bandeira’3! (LOZADA, 2006, p.23). Embora aqui possamos ver a
ideia do sucesso como que intimamente ligada ao sacrificio laboral, a Loca, parece ndo acreditar no seu
proprio discurso. Na verdade, por meio da recontagem de pequenos gestos antiéticos, essa personagem
parece completamente afastada de qualquer possibilidade de aproximar-se desses bons migrantes através

de seu trabalho.

29 v54lo NASDAQ me sobrevive (sélo el vacio)”.

30 “La entrada al crédito finalmente la hace ciudadana ... Y la Loca, por primera vez se sintié Jacqueline
Kennedy y salié ... y en Hugo Boss se comprd, integros, los tres mil quinientos ddlares en ropa”.

31 “Los cubanos, chiquitico, han triunfado en TU isla, porque se matan trabajando levantandose al ama-
necer de Dios mientras que TUS compatriotas quieren que el gobierno se lo de to en bandejas’, le gritaba
la loca a las otras locas puertorriquefias”.
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Em treze anos, a Loca havia trocado de emprego vinte e sete vezes... Durava seis meses
nos trabalhos, ndo aguentava e se aborrecia rapidamente. Lhe cansava a rotina de
levantar-se todos os dias as sete da manh3, a trabalhar oito horas, aquilo que deixava
tensa... E roubo. Lapis, magic-markers, blocos de papel, agendas. De tempos em
tempo levo algo do trabalho. Tesouras. Até umas flores. E o pior. O mais criminal. Tiro
xérox. Tiro xerox de documentos ‘unrelated to business’... Liga doente uma sexta-feira
sim outra ndo. Falta por qualquer coisa. Chega tarde. Quase sempre toma para si duas

horas de almogo e de vez em quando toma breaks e vai a ver as vitrines de Soho32.
(LOZADA, 2006, p.20)

Embora esses gestos de rebelido sejam infimos, ja que sabemos que o roubo desses pequenos
objetos ndo vai produzir qualquer prejuizo a empresa, é exatamente nessa caracteristica que eles
parecem adquirir também seu carater disruptivo, pois é como se houvesse uma ridiculariza¢do absoluta
da valorizagdo do trabalho. Essas atitudes mesquinhas e desrespeitosas, deslocam a protagonista tanto
da imagem de bom migrante — ja que “a mansiddo/submissdo do trabalho migrante é anunciada como a
chave de sua produtividade” (GAGO, 2017, p.115). A Loca parece produzir para si um corpo completamente
ndo-produtor, quase parasitico: vivendo de empréstimos e dividas que nao pretende honrar. Assim, o
protagonista parece provocar linhas de fuga tanto a légica vampirica do capitalismo como colocada por
Marx33, quanto a da divida infinita do neoliberalismo contemporaneo (LAZZARATO, 2017).

Na verdade, esse parece ser a forma encontrada por ele para subverter o préprio sistema
neoliberal ao qual parece querer se integrar de maneira tdo apaixonada: transformar-se a si mesma nesse
ser parasitario, vampirico. A personagem parece aproximar-se quase que ao pé da letra a ideia de Lazzarato
(2017, p.84) de que “ndo é um ato de pagamento, mas por um ato politico, por uma recusa que podemos
romper a relagdo de dominacdo da divida”; pois em certo momento ela reflete: “que mandasse ao caralho
o Citibank e o Chase (...) a melhor bomba que poderia aplicar aos investidores era pegar emprestado e
depois ndo os pagar. Isso sim que era ser radical e subversivo nestes dias”3* (LOZADA, 2006, p.93). E como
se 0 seu anseio de tornar-se a encarnagao do mito racista da Welfare Queen fosse a sua forma pessoal de
subverter e explorar o préprio sistema e da sociedade que a excluiram ao longo de toda a narrativa: “quero
sofrer e sair bem cara aos tax payers”3° (LOZADA, 2006, p.114). O sucesso da sua vinganca da-se, portanto,
a partir do seu préprio fracasso financeiro. E é essa ambiguidade, calcada na centralidade do modelo
contemporaneo de crédito, que faz com que a personagem exponha a prépria faléncia e esquizofrenia de
alguns dos pilares desse sistema e suas crises financeiras e subjetivas.

Ao tentar assimilar-se ao sistema hegemonico enquanto recusa as proprias criagdes subjetivas e
comportamentais do neoliberalismo — primazia do trabalho, meritocracia, sujeito como empreendedor
de si — o protagonista parece ressaltar as fraturas desse discurso. Ela se transforma no préprio vampiro
que tenta desesperadamente |lhe sugar capital como uma forma de reverter esse fluxo. Se antes ela
temia desesperadamente uma possivel contaminagao por HIV, ao final do romance ela parece ver nisso a

possibilidade de gerar dividas exorbitantes ao Estado: “que os hospitais usem sem corpo para faturar pelo

32 “En trece afios, la Loca habia cambiado de empleo veintisiete veces... Duraba seis meses en los trabajos,
no se aguantaba y se aburria rdpidamente. Le fastidiaba la rutina de levantarse todos los dias, a las siete
de la mafiana, a trabajar ocho horas, aquello le ponia tensa ... Y robo. Lapices magic-markers bloques de
papeles libretas. A cada rato me llevo algo del trabajo. Tijeras. Hasta unas flores. Y lo peor. Lo mas crimi-
nal. Fotocopio. Le saco copias a documentos ‘unrelated to business'... Llama enferma un viernes si y otro
no. Falta por cualquier cosa. Llega tarde. Se toma casi siempre dos horas de almuerzo, de vez en cuando
coge breaks y se va a ver vitrinas en Soho”.

33 “Capital is dead labour, that, vampire-like, only lives by sucking living labour, and lives the more, the
more labour it sucks. The time during which the labourer works, is the time during which the capitalist
consumes the labour-power he has purchased of him” (MARX, 1967, p.224).

34 “Que mandara al carajo al Citi y al Chase, que se iban a afectar en lo m&s minimo si ella no le pagaba
los préstamos vy tarjetas, y que la mejor bomba que se le podia meter a los inversionistas era cogerles
prestado y después no pagarles. Eso si que era ser radical y subversivo en estos dias”.

35 “Quiere sufrir y salirle bien cara a los tax payers”.
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medicare, que ao final, por lei, terd que pagar milhdes por ela. Com maquinas até os ouvidos enquanto
o sistema médico por fim se encarrega de pagar los bills da Loca, que agora é um despojo”3® (LOZADA,
2006, p.114). Se o Estado seria aquele responsavel por definir as vidas dignas de viver daquelas que
ndo o seriam — e a contaminagdo por HIV nos Estados Unidos aparece como um caso exemplar dessa
configuracdo —a Loca parece inverter essa prépria légica como forma de tentar atingir esse mesmo Estado
que a classificaria como uma vida descartavel. Aqui, o investimento em si como seu préprio capital do
empreendedor de si parece sofrer uma mutacgdo pela prépria negagdo/obliteragdo de si, da anulagdo do
proprio corpo, convertido de fonte de proventos em fonte de dividas.

Consideracodes Finais

Ao final, a Loca declara sua faléncia e acaba por escapar a qualquer castigo por sua adigdo e
excessos. Nao ha um suicidio como em Madame Bovary, apenas um subterfugio juridico que parece anular
qualquer consequéncia que pensdvamos vir em sua dire¢do. Haveria aqui, portanto, a visdo do fracasso
como um possivel solvente a visdo neoliberal de sucesso, ao otimismo estupido evocado por Lauren
Berlant (2011)?37 Tentei argumentar que a centralidade da quest3o do crédito e da divida, culminando
na faléncia do protagonista, possibilita uma instigante aproxima¢do com uma visdo queer do fracasso.

Iz

Seria “uma implosdo sem passar pelo discurso da tolerdncia, aceitagdo ou rebelido”3® (ROBYN, 2011,
p.48), mas sim uma que busca na negatividade o seu caminho. A Loca parece nos indicar que o discurso
do sucesso construido pelo neoliberalismo contemporadneo ja parece carregar em si mesmo sua prépria
possibilidade de desvios e linhas de fuga. Que busquemos formas de fracassar cada vez mais nocivas a
esse sistema, mesmo que estas, por vezes, possam estar completamente imbuidas nele. Claro que isso
nos aproxima perigosamente do proprio cédigo que nos subjuga, como podemos ver a partir da ambigua
desidentificagdo exercida pelo protagonista.

Acredito que uma das razdes para a notavel falta de interesse académico sobre o livro talvez
tenha como motivo central esse desconfortdvel e ambiguo posicionamento da sua protagonista sobre
a ideologia neoliberal do hiperconsumo ou da sua traicdo e negacdo de sua condigdo subalterna, como
discutido por Ingrid Robyn (2011). Entretanto me aproximo de Jack Halberstam (2011) e de sua afirmagdo
de que se “quisermos fazer a volta antissocial na teoria queer (...) devemos estar abertos a sair da zona de
conforto de trocas educadas para adotarmos uma politica realmente da negatividade (...) fracassar, fazer
uma bagunca, despedacar, chocar e aniquilar”3® (HALBERSTAM, 2011, p.110). A partir dessa abertura a
negatividade e aos sentimentos que alguns poderiam ver como ndo-nobres, tentei argumentar que a Loca
parece nos mostrar alguns caminhos possiveis para pensarmos nessa abertura ao fracasso e a negatividade
dentro de uma politica queer contemporanea. Gesto que julgo crucial, ja que essa parece cada vez mais

préoxima de uma completa cooptagdo pelo discurso do bom cidadao e do empreendedor de si.

36 “Que los hospitales usen su cuerpo para facturar al medicare que al final, por ley, tendrd que pagar

millones por ella. Con maquinas hasta por los oidos mientras el sistema médico por fin se encarga de pagar
los bills de la Loca que ahora es un despojo”.

37 “Otimismo estUpido é a coisa mais desapontadora de todas. Por ‘estupido’ quero dizer a fé que o en-
caixe a certas formas ou praticas de viver e pensar - por exemplo, a perspectiva de mobilidade de classe,
a narrativa romantica, normalidade, nacionalidade, ou uma melhor identidade sexual — vao garantir a
felicidade de alguém. Alcancgar a convencionalidade, ndo é o mesmo que alcangar seguridade.” (Berlant,
2011, p.126).

38 “Una implosién sin pasar por el discurso de la tolerancia, la aceptacion o la sedicién”.

3% "If we want to make the antisocial turn in queer theory we must be willing to turn away from the com-
fort zone of polite exchange in order to embrace a truly political negativity, one that promises, this time,
to fail, to make a mess, to fuck shit up, to be loud, unruly, impolite, to breed resentment, to bash back, to
speak up and out, to disrupt, assassinate, shock, and annihilate”.

154



Contracampo, Niterdi, v. 38, n. 1, abr/2019-jul/2019, pp. 143-156, 2019

Referéncias
AHMED, Sarah. The promise of happiness. Durham: Duke University Press, 2010.
BERLANT, Lauren. Cruel optimism. Durham: Duke University Press, 2011.

CARRASQUILLO, Manuel Clavel. No quiero quedarme sola y vacia, nueva novela de Angel Lozada.
Disponivel em: http://www.carnadas.org/blog/?p=567.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O anti-édipo: capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Editora 34,
2010.

EDWARDS, Jason. Eve Kosofsky Sedgwick. New York: Routledge, 2009.

FOUCAULT, Michel. Naissance de la biopolitique: Cours au College de France
(1978-1979). Paris: Seuil/Gallimard, 2004.

GAGO, Veronica. Neoliberalism from below: popular pragmatics and baroque economies. Durham: Duke
University Press, 2017.

GOPINATH, Gayatri. Unruly visions: the aesthetic practices of queer diaspora. Durham: Duke University
Press, 2018.

GUZMAN, Manolo. Gay Hegemony/Latino Homosexualities. New York: Roudedge, 2006.
HALBERSTAM, Jack. The queer art of failure. Durham: Duke University Press, 2011.
LAZZARATO, Mauricio. O governo do homem endividado. S3o Paulo: N-1, 2017

LOPES, Denilson. Por uma nova invisibilidade. E-misférica v.4, n.2, 2007. Disponivel
em: https://hemisphericinstitute.org/en/journal/4.2/eng/en42_pg_lopes.html

LOZADA, Angel. No quiero quedarme sola y vacia. San Juan/Santo Domingo: Isla Negra, 2006.

MARX, Karl. Capital. Volume |: The Process of Production of Capital. New York: International Publishers,
1967.

MURNOZ, José Esteban. Disidentification: Queers of Color and the Performance of Politics. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1999.

PRECIADO, Paul B. Testo Junkie. New York: Feminist Press, 2013.

PUAR, Jasbir. Terrorist assemblages: homonationalism in queer times. Durhan: Duke University Press,
2007.

QUIROGA, José. Tropics of desire: Interventions from Queer Latino America. New York: New York University
Press, 2000.

PATTON, Cind y; SANCHEZ-EPPLER, Benigno. Queer diasporas. Durham: Duke University Press,
2000.

ROBYN, Ingrid. Betraying the Island: Identidad puertorriquefia y subalternidad en No quiero quedarme
sola y vacia. Mester Literary Journal v.40, n.1, 2011. pp.33-52. Disponivel em: https://escholarship.org/
uc/item/0rd4f870

RONELL, Avital. Crack wars: Literature Addiction Mania. Lincoln: University of Nebraska Press, 1992

SANTIAGO, Silviano. O cosmopolitismo do pobre. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004.

155



Contracampo, Niterdi, v. 38, n. 1, abr/2019-jul/2019, pp. 143-156, 2019

SEDGWICK, Eve Kosofsky. Novel gazing: queer reading in fictions. Durham: Duke
University Press, 1997.

SMITH, Adam. The wealth of nation. London: Penguin Books, 1999.

STIEGLER, Bernard. Pharmacology of Desire: Drive-based Capitalism and Libidinal
Dis- economy. New Formations, no. 72, 2011. pp. 150-161. Disponivel em: http://
www.lwbooks.co.uk/journals/newformations/contents.html.DOI:10.3898/NEWF.72.12.2011

VALENCIA, Sayak. Capitalismo Gore. Espafia: Melusina, 2010.

156



Edigao v. 38
numero 1 /2019

Contracampo e-ISSN 2238-2577
Niteroi (RJ), 38 (1)
abr/2018-jul/2018

A Revista Contracampo é uma
revista eletronica do Programa de
Pds-Graduacdo em Comunicagéo
da Universidade Federal Fluminense
e tem como objetivo contribuir
para a reflexdo critica em torno do
campo midiatico, atuando como
espaco de circulacdo da pesquisa e

do pensamento académico.

Contracam

BRAZILIAN JOURNAL OF COMMUNICATION | PPGCOM-UFF

Comunicacao digital, economia de dados
e a racionalizacdao do tempo: algoritmos,
mercado e controle na era dos bits

Digital communication, data economy
and the rationalization of time:
algorithms, market and control in the
Age of bits

SIVALDO PEREIRA DA SILVA

Professor da Faculdade de Comunicagcdo (FAC) e do Programa de Pds-
Graduagdo em Comunicagdo da Universidade de Brasilia (UnB). PhD
em Comunicagdo e Cultura Contemporanea pela Universidade Federal
da Bahia (UFBa), coordenador do Centro de Estudos em Comunicagao,
Tecnologia e Politica (CTPol-UnB). E-mail: sivaldop@unb.br. ORCID:
https://orcid.org/0000-0001-8767-7679.

PPGICOM =

AO CITAR ESTE ARTIGO, UTILIZE A SEGUINTE REFERENCIA:

SILVA, Silvado Pereira da. Comunicagdo digital, economia de dados e a racionalizagao do tempo: algoritmos,
mercado e controle na era dos bits. Contracampo, Niteroi, v. 38, n. 01, pp. 157-169, abr. 2019/ jul. 2019.

Enviado em 23/10/2018 /Revisor A: 9/12/2018; Revisor B: 10/01/2019 / Aceito em 10/01/2019

DOI - http://dx.doi.org/10.22409/contracampo.v38i1.27138

po




Contracam

Resumo

Este artigo trata dos processos de comunicacao digital e de datificacao (ou dataficagao)
da vida observando como a nocdao de tempo é tratada pela emergente economia
baseada em dados. O objetivo é desenvolver uma andlise conceitual e teodrica
sobre este problema, buscando contribuir para uma melhor compreensdo de seu
funcionamento. O estudo propde trés principais eixos analiticos que estdao no coragao
da industria de dados e que envolvem a chamada racionalizagdo do tempo: (a) a
datificacdo do tempo como commodity: (b) a positivacdo do tempo como mercadoria
e; (b) a projecdao do tempo como bem-de-capital. A partir de uma abordagem
descritiva e analitica, o estudo buscou evidenciar as principais caracteristicas destas
dimensdes, situando-as como fenG6menos concretos e estruturantes que tendem hoje
a se expandir em todas as direcGes da atividade humana como vetores tipicos dos
novos movimentos econdmicos deste século.

Palavras-chave
Big Data; Vigilancia digital; Nova Economia.

Abstract

This article deals with the processes of digital communication and datafication of life,
observing how the notion of time is treated by the emerging data-based economy.
The objective is to develop a conceptual and theoretical analysis of this problem,
contributing to a better understanding of its current functioning mechanisms. The
study points to three analytical axes that involve the control and rationalization of time
and that are at the heart of the data industry, namely: (a) the datification of time as
commodity: (b) the positivation of time as commodity and; (b) the projection of time
as capital goods. From a descriptive and analytical approach, the study highlights
the main features of these dimensions as concrete and structuring phenomena that
today tend to expand in all directions of human activity; vectors typical of the new
economic movements of this century.

Keywords
Big data; Digital Surveillance; New Economy.
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Introducao

Mudangas sociais, mutagdes culturais e transformagdes técnicas sdo geralmente acompanhadas
por forcas econdmicas que tendem a funcionar como molas-propulsoras de determinados movimentos
histéricos. Neste sentido, o século XXI representou um importante ponto de inflexdo quando um intenso
processo de digitalizacdo das praticas humanas (e sua dimensdo comercial) passou a se expandir por
diversos paises, ainda que de forma desigual, mas como um fenémeno global marcado por seus indicadores
ascendentes de crescimento.

Isso possibilitou o florescer de uma nova economia baseada em dados. Falar em nova economia
ndo significa que houve uma aniquilagdo ou sobreposicdo de formas econémicas anteriores. Significa
dizer que parte do sistema capitalista tem se adaptado, incorporando e levado em conta a dindmica dos
dados, suas caracteristicas e modus operandi. Esta Economia de Dados, dentro de um sistema econémico
maior, reflete um modelo de negdcios pujante e robusto que possui estruturas inovadoras que estdo
sendo sedimentadas com seus respectivos impactos sociais e culturais no médio e longo prazo. Isso inclui
a emergéncia e extragdo de novas matérias-primas; o surgimento e funcionamento de novos maquinarios
industriais; além do fortalecimento de novas formas de se racionalizar consumo ou, em outras palavras,
gerenciar o comportamento do usuario/consumidor, adequando-os as dindmicas da cadeia produtiva.

Racionalizar ndo significa tornar algo positivamente racional e sim tornar algo metodologicamente
racional. Significa agir de modo sistematico e racionalmente orientado, tendo em vista a produgdo de a¢des
dirigidas a uma finalidade especifica (que pode ser tanto eticamente defensavel quanto contestavel). Se
nos séculos XIX e XX a racionalizagdo econdmica recaiu sobre o papel da publicidade e dos meios de
comunicagdo de massa na produgdo do desejo e das simbologias vinculadas ao consumo (CAMPBELL,
2001; McCRACKEN, 2003; FEATHERSTONE, 2007), no século XXI isso acontece através da racionaliza¢do do
tempo que passa a ser um objeto fundamental na légica da Economia de Dados.

Tendo em vista este cendrio e levando em conta as dimensdes econdmicas que estdo nas bases da
industria de dados, a questdo principal que norteia este artigo é caracterizar como a nova economia trata
a dimensdo do tempo. Em outras palavras, como o tempo é interpretado e processado por estes agentes
e por esta nova tendéncia de mercado. O objetivo é desenvolver uma andlise conceitual e tedrica sobre
este problema, buscando contribuir para uma melhor compreensdo de seus mecanismos e vislumbrar,
pelo menos em termos de horizonte, os seus impactos.

Neste sentido, este artigo traz como eixos analiticos trés dimensdes que envolvem a racionalizagdo
do tempo e que estdo na base do modus operandi da industria de dados: (a) a datificagdo do tempo como
commodity; (b) a positivagdo do tempo como mercadoria e; (c) a projegdo do tempo como bem de capital.
Tratam-se de forgas econGmicas que viabilizam e caracterizam a atividade comercial das empresas que
atuam neste campo, possibilitando-nos conhecer melhor como o tempo é tratado nesta nova dinamica
industrial baseada em bits. SGo fendmenos que comegaram a despontar de forma setorial, principalmente
em torno do papel de novos intermediarios digitais, mas que tendem a se ampliar e se expandir como
macroestruturas econémicas; com forte enraizamento no tecido cultural contemporaneo.

Para avangarmos neste sentido, o presente artigo segue organizado em trés se¢des subsequentes
que buscardo descrever e analisar cada uma das trés dimens&es centrais aqui elencadas. Argumenta-se
que tais dimensdes sdo hoje essenciais para se compreender, de modo critico, o papel do tempo na nova

Economia de Dados.

A datificacdo do tempo como commodity

Um importante aspecto que estd na base da Economia de Dados é fendbmeno da datificacdo
(ou datafication). Em termos simples, datificagdo é o registro de uma agdo ou fenémeno (agdo da vida,
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acdo social, fenémeno natural, artificial etc.) na forma de um dado estruturado e indexavel. Datificar algo
significa representa-lo como um dado de forma légica e estruturada, possibilitando futuros cruzamentos e
combinagdes estatisticas (MAYER-SCHONBERER; CUKIER, 2013; DIICK, 2014; SCHAFER; ES, 2017).

A datificagdo se torna algo culturalmente importante e socialmente estruturante quando o uso
cotidiano de aparelhos digitais (principalmente celular) atinge uma expressiva popularizagdo, mesmo no
caso de paises onde o percentual de acesso a internet é considerado baixo'. Entre aqueles que usam
a internet, estar conectado constantemente através de aparelhos méveis de comunicagdo é hoje parte
do dia a dia. Isso estad diretamente vinculado as diversas atividades cotidianas como dirigir, estudar,
trabalhar, namorar, conversar, divertir-se etc. No Brasil, por exemplo, em 2017 quase 70% da populagdo
era portadora de um aparelho celular. Dentre aqueles que usam a internet, cerca de 96% se conectavam
através de aparelhos moveis, principalmente smartphones (CETIC, 2018). Por ser digital, significa que
quase toda a populagdo possui um sensor carregado rente ao corpo e que funciona geralmente 24 horas
por dia captando informagGes sobre seus proprietarios (seja no bolso, no local de trabalho, na mesa de
jantar, no criado-mudo ao lado da cama). Tais dispositivos estdo orientados a registrar, coletar e transmitir
informacgdes, mesmo quando estdo aparentemente inativos.

Tendo em vista que as estruturas mdveis se vinculam aos corpos como sensores e que hoje
vivemos ndo apenas com os meios de comunicagdo, mas principalmente através deles, esta coleta massiva
de dados é, na verdade, uma datificagdo massiva do tempo: o registro estruturado e linear do maximo
de eventos possiveis sobre a acdo de diferentes agentes, ambitos e fenOmenos que envolvem direta ou
indiretamente a vida humana.

Em termos histdricos, a datificagdo é um fenémeno que comeca a ganhar real importancia com
0 nascimento da microinformatica (principalmente a partir dos anos 1970), com o subsequente boom da
informatizacdo de empresas, escritérios e residéncias (a partir dos anos 1980) e com a posterior expansao
da infraestrutura que viabilizou o acesso a internet mével? (principalmente nas primeiras décadas deste
século). Isso culminou com um gigantesco aparato técnico-social de coleta massiva de dados sobre a
atividade humana, processaveis em uma mesma base e com crescente capacidade de tratamento. Como
pontuam Helbing et al. (2017, tradugdo nossa), “Estima-se que daqui a 10 anos havera 150 bilhdes de
sensores de medi¢cdo em rede, 20 vezes mais do que pessoas na Terra. Entdo, a quantidade de dados
duplicard a cada 12 horas”.

Embora a datificagdo seja um instrumento convergente em diregdo as agles de vigilancia,
conceitualmente ndo deve ser considerada sinGnimo desta uUltima. Datificar significa registrar de modo
estruturado e ndo necessariamente observar de modo sistematico para agir sobre a a¢cdo do outro. Nesta
linha, Dijck (2014, p. 205) faz uma distingdo entre surveillance (vigilancia) produzida por este aparato
digital e dataveillance:

Dataveillance — o acompanhamento dos cidaddos com base em seus dados on-line
— difere da vigilancia em pelo menos um aspecto importante: enquanto a vigilancia

! Por exemplo, comparado a alguns paises asiaticos (como Jap&o e Coreia do Sul) e nérdicos (como Dina-
marca e Noruega) que estdo no topo do ranking de inclusdo digital (cujo percentual de usuarios de internet
ultrapassa 0s 95%), o Brasil ainda possui um grande contingente de ndo-usuarios. Até 2017, cerca de 67%
da populagdo era usuaria de internet. Visto de outro modo, significa afirmar que quase 1/3 de cidad&os ndo
utiliza a rede no pais. Ndo obstante, este percentual de usuarios abrange diferentes classes de individuos,
de diferentes idades e com algum equilibrio de género (CETIC, 2018).

2 Importante clarear a diferenca entre digitalizacdo e datificacdo. Digitalizacdo ocorre quando um deter-
minado conteldo passa a ter como suporte a linguagem binaria (dois digitos, digitais). Uma fotografia
captada por uma céamara fotografica digital, por exemplo, produz uma imagem digitalizada, mas néo
necessariamente datificada. A datificagdo ocorre quando a agdo ou fend6meno (agdo da vida, fenémeno
natural etc.) passa a gerar um dado estruturado e indexavel. Esta mesma fotografia digital sé seria dati-
ficada se dela extraissemos dados estruturados sobre quantas pessoas estdo na foto; que tipo de sapatos
essas pessoas fotografadas usam; quantos aparentam ser do género feminino e masculino; e outros dados
similares registrados em bases de dados na forma de variaveis.
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presume monitoramento para fins especificos; dataveillance envolve o rastreamento
continuo de (meta) dados para fins predefinidos ndo declarados. [...] A dataveillance
é, portanto, uma proposta de longo alcance com profundas consequéncias para o
contrato social entre plataformas corporativas e agéncias governamentais, por um
lado, e os cidaddos consumidores, por outro.

Porisso, os diversos intermediarios digitais nem sempre praticam vigilancia quando coletam dados
e sim dataveillance, que deve ser compreendida como poténcia de vigilancia, isto é, o registro massivo de
dados que pode ser convertido em vigilancia®. Mas isso ndo quer dizer que a industria é neutra e que a
pratica de dataveillance pode ser entdo permitida. Por ter um forte potencial de vigilancia, dataveillance
deve ser vista como um constante risco de violagdes de direitos e, por isso, precisa ser tratada como tal.

Do ponto de vista da Economia de Dados, dataveillance significa produzir um tipo especifico
de matéria-prima. Informagdes estruturadas sobre como os individuos usam seu tempo de vida, o que
consomem, como se comportam, a que tendéncias estatisticas estdo submetidos, em quais tipos-ideais
podem ser enquadrados etc. sdo commodities valiosas na nova industria e estao se tornando ndao mais um
diferencial, e sim uma regra para a boa performance econdmica no século XXI (GALLOWAY, 2004; STEINER,
2012; GUZEL; BABAN, 2016; HELBING et al., 2017 DIJCK, 2014)

Esta caracteristica econdmica inevitavelmente resvala em questdes vinculadas a privacidade
dos individuos nas quais a coleta massiva de dados geralmente ultrapassa a finalidade aparente do
produto. Por isso, os termos de privacidade sdo bastante genéricos e ddo margem a uma ampla coleta de
informagdes que podem, potencialmente, violar direitos (FERNBACK, PAPACHARISSI, 2007; VENTURINI et

al., 2016; SILVA; CESAR; LUCIANO, 2018). Isso repercute também no macrossistema cultural e econémico:

Além disso, o cardter da corporagdo também é importante para a relagdo entre a
economia politica e a cultura da vigilancia. As cinco maiores corporagdes [the Big Five]
agora dominam ndo apenas a Internet, mas também o modo econémico de operagdo
que ultrapassou os modos de acumulagdo gerencial e financeira que caracterizaram o
final do século XX e inicio do século XXI (LYON, 2017, p. 827, tradugdo nossa).

Por isso, neste cenario de crescente ubiquidade midiatica, alguns analistas e ativistas defendem
que a privacidade s6 poderia ser efetivamente preservada se fosse garantido o direito dos individuos de
ndo ter sua vida online registrada (WOO, 2006; ASSANGE et al. 2013). Para esses autores e ativistas, o
modo efetivo para se defender o direito a privacidade em um mundo cada vez mais datificado é evitar que
o individuo seja etiquetado pelos sistemas digitais.

Mas porque este cendrio de pleno anonimato (o ndo-registro da vida do usuario) parece tdo
improvavel no mundo de hoje e porque esta proposta sofre resisténcia (de corporagdes, governos e também
legisladores)? A resposta é que isso significaria, em termos praticos, a derrocada de toda uma poderosa
industria emergente. Proibir a datificacdo das agGes dos individuos sobre o tempo resultaria no fim da matéria-
prima da nova economia: os dados estruturados®. Por isso, devemos compreender o tempo datificado como

uma commodity tipica deste século®, embora suas sementes tenham sido plantadas ainda no século anterior.

3 Por exemplo, quando vamos a um centro médico, muitas informacdes sdo geradas sobre a enfermida-
de e sobre os procedimentos pelos quais passamos. Estes registros servem para diferentes finalidades,
muitas delas legitimas do ponto de vista médico ou burocratico. Neste contexto, ndo se pode afirmar que
estamos sendo “vigiados” pelo hospital. Por outro lado, é possivel afirmar que estamos sendo registrados
e indexados.

4 Dados estruturados no sentido de dados uniformizados em algum tipo de estrutura (geralmente arquivo)
legivel por maquinas, isto é, por algoritmos (exemplos de arquivos com dados estruturados: CSV, JSON,
XLS, XML etc). Do ponto de vista do processamento de dados em plataformas e sistemas digitais, os dados
estruturados devem ser compreendidos ndo como dados refinados e sim como “dados ordenados”, mas
em estado bruto. Os dados estruturados ndo sédo o produto final desta indUstria. S3o, na verdade, a sua
matéria-prima. O cruzamento de varidveis, as analises estatisticas e as aplicagbes resultantes sdo parte
do processo de refinamento desta commodity.

> De modo sintético, a concepcdo de commodity adotada neste trabalho deve ser compreendida (em
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Justamente por estar se enraizando nas praticas sociais e culturais, a eventual proibicdo desta
commodity tem bastante dificuldade de ser totalmente implementada. Salvaguardadas as diferencas,
analogicamente seria como proibir a extracdo de petréleo — e seu respectivo processo de refinamento
e distribuicdo — fazendo assim sumir a matéria-prima de toda uma industria baseada nesta commodity,
em um cenario de forte cultura automotiva e intenso uso de derivados de petrdleo para a manufatura de
diversos produtos como plastico, solventes, gas, 6leos, entre outros.

O lugar de commodity da datificagdo fica evidente nas discussGes sobre leis de protecdo de dados
pessoais, como a General Data Protection Regulation da Unido Europeia (2016/679), aprovada em 2016,
e a Lei de Protecdo de Dados Pessoais brasileira (Lei N2 13.709/18), aprovada em agosto de 2018, onde
os principais embates estavam na defini¢do dos limites, dos tipos e das responsabilidades da datificagdo
que empresas (privadas) e organizagdes estdo sujeitas. Ou seja, embora algumas dessas legislagGes sejam
comemoradas como um instrumento de defesa do usudrio (e de fato, sdo imprescindiveis hoje para a
garantia de liberdades individuais e coletivas), essas leis ndo proibem a datificacdo e sim a regulam, por
um lado, como uma commodity; por outro, como um direito impondo limites e salvaguardas (BORGESIUS,
2016; BHAIMIA, 2018; BARBOSA, 2018). Em termos praticos, a coleta e tratamento de dados estruturados
em larga escala significa uma nova forma-base para geragdo de riqueza tipica deste século. Os marcos
regulatdrios nacionais e regionais, os tratados internacionais e os contratos comerciais que lidam com este
fendbmeno ja o tratam como tal.

A positivacao do tempo como mercadoria

Se por um lado a datificagdo vem se consolidando como uma importante forma de racionalizagdo
do tempo que opera como uma commodity, uma segunda dimensao tipica da Economia de Dados é
a positivagdo do tempo por algoritmos e sistemas digitais aplicada ao desenvolvimento de rotinas ou
interagBes cotidianas. Falemos de positivagdo em dois sentidos principais:

(a) Primeiro, quando aplicagdes/plataformas digitais nos ajudam a executar ag¢ées cotidianas de
forma mais rapida, isto é, quando o saldo positivo para o usuario é ter uma sobra de tempo (“minerado”
da racionalizagdo da agdo). Algoritmos organizam melhor atividades repetitivas fazendo-as acontecer de
modo mais agil (em menor tempo) e de modo mais produtivo (com melhor performance) ao racionaliza-
las em estruturas légicas:

[...]"Algoritmo” refere-se especificamente a séries ldgicas que estipulam um passo-a-
passo para organizar e agir em um corpo de dados a fim de alcangar rapidamente um
resultado desejado. O “algoritmo” que se apresenta, entdo, € meramente o conjunto
de etapas para agregar valores atribuidos de forma eficiente [a varidveis], ou entregar
resultados de forma agil, ou identificando as relagdes mais fortes [entre elementos] de
acordo com alguma nogdo operacionalizada do que se estipula ser “forte” (GILLESPIE,

2014, tradugdo nossa).

Em outras palavras e de modo mais sintético, implica em percebermos que aplicages digitais
estdo cada vez mais onipresentes no nosso dia a dia, delineando a execugdo de diferentes tarefas. Isso
gera uma libertagdo de tempo, pois quando utilizamos algoritmos através de um aplicativo para realizar
tarefas reincidentes e rotineiras (como dirigir um carro, pagar contas, fazer compras, pesquisar etc.) o

que nos é devolvido, na forma de produto manufaturado, é tempo. A percep¢do de tempo ganho é o

termos conceituais e na perspectiva de uma economia globalizada) como matéria-prima, insumos ou
substratos geralmente em estado bruto ou com baixo grau de industrializagdo, mas que sdo valiosos por
estarem aptos a serem refinados, processados e manufaturados em diversos tipos de produtos. Petrdleo,
soja, minério de ferro, ouro, trigo, aglcar sdo exemplos de commodities mundiais que hoje estdo nas
bases de muitas industrias (indUstria automobilistica; indUstria farmacéutica; induUstria de cosméticos;
indUstria alimenticia etc.).
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real produto que nos faz continuar usando determinados servicos online ofertados por diversos tipos de
intermedidrios digitais que atravessam nossas rotinas®.

(b) Segundo, quando aplicacbes/plataformas agem para tornar o nosso tempo de experiéncia
e interagdo digital mais positivos no sentido de mais confortavel, segura ou prazerosa. Midias sociais
sintetizam bem esta forma de positivagdo do tempo: hda uma constante busca das corporagdes que
gerenciam grandes plataformas de midias sociais por manter o usuario o maximo de tempo conectado,
produzindo, comentando ou lendo conteudo. Para isso, é preciso tornar a sua experiéncia de uso positiva
(experiéncias negativas geram afastamentos ou extingdo da conta pelo préprio usuario). Por exemplo,
como explica Vaidhyanathan (2018, p. 35, traducdo nossa): “Pesquisadores do Facebook tém tentado
identificar e, assim, maximizar a exposi¢cdo as coisas que nos levam a ser mais felizes e minimizar a
exposicdo as coisas que nos causam ansiedade ou infelicidade”. Usamos aplicativos para ganhar tempo
ou fazer algo melhor, com mais conforto ou algum tipo de prazer/gratificagdo. Todas essas formas de
positivagdo do tempo sdo vendidas como mercadoria na dinamica da Economia de Dados. Trata-se de um
ativo sobre o qual esta industria esta alicercada.

Em ambos os casos, a positivagdo aqui deve ser compreendida no sentido de sobra, saldo ou
no sentido de conforto, conveniéncia, facilidade, praticidade. Isso ndo significa dizer que se trata de um
fendbmeno bom ou positivo no sentido mais critico e qualitativo do termo. Paradoxalmente, pode ter
implicagdes problematicas e repercutir negativamente na autonomia dos sujeitos, como veremos.

Essa relagdo econdmica — na qual o tempo minerado das rotinas dos individuos é tratado como
um ativo comercial — tende a afetar a agéncia dos sujeitos ao se impregnar na cultura. Embora esta
camada técnica se coloque na aparéncia de neutra e racional, nos libertando tempo e agilizando nossas
rotinas, na pratica nos torna mais dependentes de algoritmos, protocolos e sistemas digitais que de algum
modo influenciam” nossas acbes, comportamento e rotinas. Um dos maiores problemas é o crescente
poder de determinados intermedidrios digitais (principalmente OTTs - Over-the-top Media Services), cujos
objetivos ndo sdo prioritariamente alinhados a defesa de direitos ou a autonomia dos sujeitos e sim, por
uma questdo quase ontoldgica, ao horizonte financeiro-mercadoldgico e a perspectiva do lucro.

Por esta razdo as empresas buscam criar algoritmos ndo como sistemas rigidos e sim como
estruturas culturais adaptdveis aos individuos e suas peculiaridades (baseados em machine learning e
Inteligéncia Artificial), consolidados em plataformas ou superestruturas logicas que vao cada vez mais se
confundindo com o préprio gerenciamento do tempo vivido pelos sujeitos:

Quando percebemos que ndo estamos falando de algoritmos no sentido técnico, mas
de sistemas algoritmicos dos quais o cddigo strictu sensu é apenas uma parte, suas
caracteristicas definidoras se invertem: em vez de formalidade, rigidez e consisténcia,
encontramos fluxo, revisibilidade e negociagdo. [...] Esses sistemas algoritmicos nao
sdo pequenas caixas independentes, mas enormes, em rede, com centenas de maos
entrando nelas, aprimorando e ajustando, trocando partes e experimentando novos
arranjos (SEAVER, 2013, p. 9, tradugdo nossa).

Isso fica bastante evidente quando observamos que o modelo de negdcios dos diversos
intermediarios digitais estd profundamente marcado pela perspectiva em fazer com que o usuario
economize tempo e, sempre que possivel, que isso venha carregado de conforto. Embora parte da rotina

6 Por exemplo, quando usamos um aplicativo para automéveis que nos guia pelo transito de uma cidade,
aquilo que o aplicativo nos vende ndo é o trajeto executado e sim o tempo de vida que é economizado ao
seguir a rota mais rapida, evitando congestionamento, acidentes etc. e, ao mesmo tempo, o conforto de
fazer o trajeto com menos possibilidade de transtornos.

7 A escolha do verbo “influenciar” deve ser vista aqui como um contraponto a ideia de que esses artefatos
“determinam” nossas acoes e decisées. Como premissa, ndo se considera que os artefatos técnicos deter-
minam nossas agles, pois isso depende de um conjunto de outras varidveis complexas. Considera-se que
tendem a ser influentes, ainda que isso ocorra de diferentes formas, com diferentes graus de intensidade,
a depender dos diferentes contextos.
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dos usuarios tenha sido transferida para um sistema digital executa-la, gerando assim uma crescente
dependéncia desses sistemas, isso esta psicologicamente (e paradoxalmente) vinculado a nogdo de poder

e a sensagdo de maior controle e autonomia:

Apesar do fato de que todos tém objetivamente a mesma quantidade de tempo,
individuos poderosos podem ter a percepg¢do subjetiva de possuir mais tempo. Por que
o poder pode aumentar a quantidade de tempo percebida? Propomos que o poder
leva as pessoas a sentirem que tém mais controle sobre seu tempo, o que resulta em
avaliagGes de tempo mais otimistas (MOON; CHEN, 2014, p. 97, tradugdo nossa).

Por isso, na Economia de dados, o tempo é minerado da rotina dos individuos e devolvido na
forma de mercadoria na qual sdo acopladas outras camadas de significados como libertagdo, conforto,
poder, rapidez, facilidade e eficiéncia. Sentidos que sdo comumente explorados pelo marketing de diversos
produtos ou servigos baseados em dados.

Essa terceirizagdo de parte das rotinas do individuo para os sistemas légicos e maquinicos somada
a sensagdo de maior libertagdo de tempo sentida pelo usuario também estdo embutidas na Internet das
Coisas (loT —Internet of Things). Neste mercado emergente, se observarmos atentamente, notaremos que
a principal fungdo dos algoritmos em IoT é fazer com que as coisas nos fagam coisas, isto é, fazer com que
objetos conectados (bots, geladeira, carro, casa, drones, roupas com sensores etc.) nos deem mais tempo,
mais conveniéncia ou conforto, assumindo ou otimizando tarefas que antes demandavam nosso tempo
de vida e esforgo.

Por isso, se parte do capitalismo dos séculos XIX e XX se baseou em commodities processadas
de modo serial e racional através do fordismo e foi impulsionado pela racionalizagdo do consumo por
meio da produgdo do desejo via propaganda de massa, parte do capitalismo do século XXI esta baseado
na datificacdo do tempo e na transformacdo de dados pessoais processados através de sistemas logicos
estruturados de base digital, impulsionado pela geragao de tempo para o usudrio como forma se suprir
um desejo de consumo: mais tempo de vida para fazer outras atividades ou fazer atividades rotineiras em
menor tempo. Porém, essa positivacdo do tempo ndo deve ser considerada necessariamente benéfica ou
libertadora. N3o significa que temos mais tempo e por isso somos mais livres. Embora plataformas digitais
nos possibilitem ganhar mais tempo, principalmente no caso de redes sociais, esse tempo é reutilizado
muitas vezes para estar no préprio aplicativo, resultando assim em um jogo de soma zero (ou até mesmo
de soma negativa).

Neste cendrio, ndo é tdo simples tomar a decisdo de ndo utilizar aplicativos ou plataformas digitais.
H4, na verdade, uma expansdo tdo relevante destes aparatos técnicos na vida dos individuos que se torna
quase uma regra cultural utiliza-los. E possivel perceber que em um mundo cada vez mais datificado com
a abundancia de oferta e uso massivo de aplicativos légicos para ajudar em rotinas, ndo ceder os dados e
decidir ndo alimentar dataveillance (ou vigilancia digital) significa optar por uma vida de exclusdo das diversas
comodidades que o sistema oferece. Implicara em uma vida mais dura, com menos conforto, cuja execugao
de rotinas seria realizada em mais tempo e com mais energia a ser desprendida. No final, o grande problema
da privacidade hoje estd atrelado ao viés pratico-légico da cultura digital que, em Gltima instancia, significa

um viver-melhor, isto é, com mais conforto e praticidade, ainda que com menos autonomia.

A projecao do tempo como bem de capital

Na Economia de Dados, como vimos até aqui, a datificacdo do tempo significa commodity e a
positivagdo do tempo significa mercadoria. E tal como ocorre em outras indUstrias, para transformar
commodities em mercadorias é preciso que haja bens de capital e expertise para gerar processos de
manufatura.

Em teoria cldssica econ6mica, bens de capital (ou bens de producdo) sdo os ativos (geralmente
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na forma de aparato técnico) necessarios para se fabricar determinado produto. Embora haja algumas
variagOes e categorizagdes no entorno conceitual deste termo, nos interessa aqui a perspectiva de bens
de capital como bens instrumentais necessarios para o funcionamento de determinadas industrias,
possibilitando-as processar recursos e transformar matéria-prima em manufatura.

Em teoria marxista, estes instrumentos de producgdo (juntamente com a forca de trabalho e a
relagdes de produgdo) sdo elementos determinantes do modo de produgdo de uma sociedade (MARX,
1996). Também estdo diretamente vinculados a concentragdo de poder, pois quem detém os bens de capital
determina em boa parte a dinamica do sistema. A perspectiva marxista é interessante principalmente por
buscar compreender e fazer a critica do lugar dos meios de produgdao como mecanismo de controle em um
sistema econ6mico. Porém, ndo se pretende propor que, com o digital, haja um novo modo de produgao,
no sentido marxista, e sim que ha um conjunto de elementos técnicos hoje — no ambito da Economia
de Dados — que se comporta como bens de capital, tendendo a repercutir na balanga de poder e no
funcionamento do sistema econémico contemporaneo como um todo.

Na industria de dados, esses bens de capital sdo representados pelo conjunto de elementos
infraestruturais (mdaquinas, processadores, datacenters, equipamentos operacionais, backbones,
backhauls etc.) somado ao conjunto de aplicagdes ldgicas (algoritmos, bots, sistemas de processamento
de Big Data, sistemas de seguranga contra ciberataques, sistemas ldgicos de transporte de datagramas
etc.) que uma empresa possui.

Neste sentido, a capacidade de projetar o tempo deve ser compreendida como parte relevante
dos meios de produgdo na qual a nova economia estd assentada. Isso porque ha hoje um grande aparato
de dataveillance executado por diversos agentes; distribuido por todos os tipos de dispositivos; coletando
todos os tipos de dados®; alinhando-se a crescente capacidade estatistica-preditiva de determinados
players. Diante disso, o que temos hoje é uma potente estrutura de projecdo do tempo, seja em direcao
ao passado, ao presente ou ao futuro. Por isso, todo esse maquindrio-légico funciona como uma espécie
de time-machine nestes trés sentidos. Primeiramente, resgatando o passado, ao registrar em detalhes
os acontecimentos e fazer regressdes historicas, reconstruindo narrativas a partir dos rastros digitais

deixados pelos individuos, como explica Pasquale (2015, p. 3, tradu¢do nossa):

Tudo o que fazemos online é gravado; as Unicas questdes que nos resta saber é para
quem os dados estardo disponiveis e por quanto tempo. Os softwares de anonimato
podem nos proteger por um tempo, mas quem sabe o proprio ato de se esconder
ndo é a bandeira vermelha definitiva para as autoridades vigilantes? Cameras de
vigilancia, data brokers, redes de sensores e “supercookies” registram a rapidez com
que dirigimos, quais pilulas tomamos, que livros lemos, que sites visitamos.

Imaginemos, por exemplo, a reconstrucdo da cena de um crime ocorrido no passado. A sequéncia
de fatos é restabelecia ao se cruzar os registros de dados de cameras de elevador que gravam a saida do
criminoso; cameras de transito; deslocamento do celular; uma compra efetuada no cartdo de crédito;
acesso as redes sociais etc. A narrativa do passado tende a ser cada vez mais possivel de ser reconstituida
de modo concreto e com detalhes.

Segundo, prognosticando o futuro. A capacidade de colher e processar grande volume de dados
de um enorme contingente de usudrios —identificando padrdes e tendéncias estatisticas — é transformada
em previsdo: o passado passa a servir como oraculo do futuro, antevendo acontecimentos que tendem
a se repetir. Tal capacidade preditiva s6 pode funcionar se houver um grande aparato técnico e légico
operando, pois isso implica, naturalmente, em possuir capacidade de coletar e transformar dados brutos

8 Empresas de energia elétrica conseguem hoje coletar dados sobre quais aparelhos o usuario conectou
a rede elétrica a que horas e por quanto tempo; o aplicativo do celular consegue coletar dados de des-
locamento fisico mesmo com o GPS desligado; o cartdo de fidelidade do supermercado consegue coletar
dados sobre quais produtos o cliente comprou, quando e quanto; shoppings centers que usam beacons
conseguem monitorar em detalhe todo o comportamento do cliente nas vitrines, corredores e lojas etc.
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em uma estimativa real de futuro, algo que tende a ter cada vez mais importancia de mercado. Como
aponta Dijck (2014, p. 201, tradugdo nossa) “[...] [metaldados sdo apresentados como “matéria-prima”
que pode ser analisada e processada em algoritmos preditivos sobre o futuro comportamento humano -
ativos valiosos na industria de mineragao [de dados]”.

Terceiro, interferindo no presente. Conhecer o passado e prever o futuro sé passa a ter um real
valor prético quando serve para racionalizar (no sentido de controlar) os eventos no tempo presente.
Isso acontece quando se langa mao de ag¢des prescritivas baseadas em observagdes estatisticas pretéritas
hoje largamente documentadas e utilizadas no mundo, seja através de agdes de target marketing ou de
nudging (BRUNO, 2008; SAFKO, 2013; BERGER, 2014; HELBING et al, 2017, online).

Esta time-machine e sua capacidade de racionalizagdo do tempo (sobre o passado, o futuro e o

presente) funcionam com seus efeitos colaterais:

Nesses sistemas preditivos, o passado é um prélogo, ja que os dados gerados através
de nossas interagdes anteriores moldam o mundo textual selecionado para nds. Sem
surpresas ou encontros “indesejados”, apenas temas e variagoes surpreendentemente
familiares. Essa logica também se estende ao dominio informacional, onde tem sido
alvo de criticas mais contundentes, principalmente concentradas no argumento de que
tais sistemas preditivos criam uma camara de eco na qual nossas visdes existentes do
mundo sdo reforgadas, mas raramente desafiadas (URICCHIO, 2017, p.131, tradugdo
nossa).

Nesta mesma linha, outros analistas (LEURS E SHEPHERD, 2017; GRAHAM, 2004; MOROZOQV,
2017) também chamam a atengdo para o fato de que esta coleta massiva de dados sobre o que fazemos e
vivemos pode gerar concentragdo de poder, agdes discriminatdrias ou reforgar o establishment. Isso pode

ser algo bastante conservador, pois a estatistica é baseada no passado:

O uso de estatisticas e probabilidades tende a “eternizar” desigualdades e reforgar
segregacOes de forma nem sempre evidente e direta. Por exemplo, quando um
banco faz cruzamentos estatisticos utilizando Big Data para decidir se concede
ou nao empréstimos a determinados cidaddos, o algoritmo pode indiretamente
reforgar o racismo ao priorizar a concessao de empréstimos para pessoas brancas
que estatisticamente, devido a processos histdricos sedimentados, tém melhores
“indicadores” na interpretagdo do cdédigo que, por sua vez, ndo leva em conta o fato
de serem historicamente privilegiadas pelo sistema social (SILVA, 2017, p. 36) .

Como muitos bens de capital este maquinario-légico-preditivo pode gerar suas poluigdes ou
efeitos colaterais: violagdo de privacidade, manipulagdo psicoldgica, indugdo, vazamentos, discriminagdo
etc. Emboraisso seja levado em conta na discussdo que antecede marcos regulatérios e leis sobre protegdo
de dados pessoais, tal sistema é regulado para continuar funcionando, ainda que com algumas restri¢Ges
(como por exemplo, limites para uso de dados sensiveis ou responsabilidades e penalizagdes em caso
de falha de seguranca e vazamentos etc.). Do ponto de vista da Economia de Dados, quem ndo tiver
esse maquinario-légico-preditivo (em menor ou maior poténcia) tende a ser engolido pela concorréncia.
Empresas que possuirem sistemas de coleta e processamento de informacgdo eficientes e pertinentes
tendem a monitorar melhor o seu entorno, identificar com maior facilidade ameacas, compreender melhor
seu campo de atuagdo, seus consumidores e seu mercado. Por isso, essas tendem assim a preponderar
sobre aquelas que ndo possuem um sistema preditivo em pleno funcionamento.

Consideracdes finais

Este artigo tratou de aspectos inerentes aos processos de comunicagao digital e de datificagdo da
vida observando, neste contexto, como a no¢do de tempo é tratada pela emergente Economia baseada
em dados. O objetivo foi desenvolver uma andlise conceitual e tedrica sobre este problema, buscando
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contribuir para uma melhor compreensao de seus mecanismos atuais de funcionamento.

Neste sentido, buscou-se demonstrar como a racionalizagao do tempo é um elemento importante
para este mercado emergente, compreendendo racionalizagdo como um modo de ac¢do sistematica e
metodologicamente orientada, visando um efeito especifico (neste caso, mercadoldgico), ndo levando em
conta se isso é necessariamente positivo ou ético.

Se durante o processo de amadurecimento e consolidagdo do capitalismo, principalmente no
século XIX e século XX, a racionalizagdo do consumo se dava principalmente com a criagdo do desejo
acoplada aos produtos (via propaganda de massa), no capitalismo da era dos bits, estes mecanismos de
controle sobre o comportamento do consumidor se expandem para a racionalizagdo do tempo. Isso passa
a ser um elemento central neste mercado em plena expansao.

O artigo apontou trés eixos analiticos que envolvem a racionalizacdo do tempo e que estdo
nas bases do funcionamento da industria de dados: (a) a datificagdo do tempo como commodity; (b) a
positivagdio do tempo como mercadoria e; (c) a projecdo do tempo como bem de capital.

Enquanto commodity, a datificagdo significa o registro estruturado e cronolégico do maximo
de eventos possiveis que orbitam a atividade humana. Argumentou-se que este processo de datificacdo
ndo deve ser considerado simplesmente vigilancia, pois datificar significa transformar eventos em dados
estruturados processaveis e indexaveis. O registro do dado n3o significa o seu uso: nem sempre havera uma
coleta de dados realizada de modo sistematico e direcionado, visando gerar efeitos especificos capazes de
interferir no comportamento do objeto vigiado (alguns dados coletados podem nunca ser utilizados para
fins de vigilancia, apenas datificados e armazenados ou processados para outras finalidades). Ao mesmo
tempo, chamou-se a atencdo para o fato da datificagdo nao ser vigilancia per si mas carregar consigo
grande potencial para sé-la, pois trata-se de insumos que possibilitam potenciais a¢gdes de vigilancia. Por
isso, datificar significa produzir matéria-prima (na forma de uma commodity) sobre como os individuos
usam seu tempo de vida. Esta caracteristica econdmica inevitavelmente resvala em questdes vinculadas
a privacidade dos individuos, como vimos, e é tensionada pelas fronteiras da violacdo de direitos e
autonomia dos sujeitos.

Demonstrou-se que essa matéria-prima também pode ser manufaturada e transformada em
mercadoria, pois a racionalizagdo do tempo através de sistemas légicos consegue otimizar processos e
rotinas gerando, nos individuos, a sensa¢do de tempo ganho. Essa percep¢ao atua como um importante
mecanismo cultural e psicolégico para a fidelizagdo do consumidor. Isso deve ser compreendido ndo
como uma nova légica de consumo isolada e sim como mais uma camada de agdo simbdlica vinculada aos
produtos e que ndo exclui aquelas criadas anteriormente pela propaganda e marketing cuja énfase esta
no valor social ou no desejo vinculado aquilo que é comercializado.

No terceiro eixo analitico, pudemos vislumbrar que temos hoje uma potente estrutura de
gerenciamento do tempo que funciona como uma espécie de time-machine: (a) resgatando o passado
ao registrar em detalhes os acontecimentos e fazer regressdes historicas, reconstruindo-o a partir de
rastros digitais; (b) antevendo o futuro baseado na coleta e processamento de grande volume de dados,
identificando padrdes e tendéncias estatisticas; e (c) prescrevendo o presente ao gerar a¢des que visam
controlar e estimular o comportamento dos consumidores.

Todas as trés dimensdes aqui apresentadas devem ser compreendidas como modos de
racionalizagdo do tempo que sdo hoje fundamentais para a indUstria de dados e merecem ser estudadas
em profundidade para conhecer e medir seus reais efeitos no longo prazo. Trata-se de fen6menos que
floresceram de modo pontual no alvorecer da economia digital, mas que tendem hoje a se ampliar como
macroestruturas que estdao diretamente vinculadas a expansao do uso de algoritmos e sistemas digitais

em todas as dire¢des da atividade social, cultural e politica tipica deste século.
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