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RESUMO

Esta pesguisa analisa os dois primeiros videoclipes da cantora e compositora Lia Clark, drag queen
do funk, que iniciou sua carreira através da producdo ¢ exibi¢ao dos videoclipes: “Trava Trava” e
“Clark Boom”, no web site YouTube. Nesse sentido, minha dissertagdo se concentrara na analise de
diferentes dimensdes da comunicagdo na musica audiovisual (videoclipe), diferenciando e
localizando quais formas de atuacdo do cantor podem ser consideradas atos politicos de resisténcia
a forma hetero normativa cis género padronizada de identidades, descrevendo como a subjetividade
do corpo de uma drag queen torna visivel a performatividade queer, utilizando formatos de
producdo audiovisual em videoclipes de funk. Além disso, busca abordar a estéica do funk e suas
especificidades nesses dois videoclipes, considerando que essa estéica diz respeito tanto ao visual
guanto ao sonoro. Portanto, esta pesguisa percorre um caminho entre 3 diregdes que se cruzam: a
cena da musica queer, a edtética do funk e o estudo dos videoclipes, com o objetivo de demonstrar
gue existe uma performatividade queer atuando durante a audiovisualidade do funk, nos videoclipes
dadrag queen.

Palavras chave: Lia Clark, estética funk, videoclipe, performatividade queer, drag queen.



ABSTRACT

This research analyzes the first two music videos by singer and songwriter Lia Clark, a funk drag
queen, who began her career through the production and exhibition of the music videos: “Trava
Trava” and “Clark Boom”, on the YouTube website. In this sense, my dissertation will focus on the
analysis of different dimensions of communication in audiovisual music (video clip), differentiating
and locating which forms of the singer's performance can be considered political acts of resistance
to the heteronormative cisgender standardized form of identities, describing how the the subjectivity
of a drag queen's body makes queer performativity visible using audiovisual production formats in
funk music videos. Furthermore, it seeks to address the aesthetics of funk and its specificities in
these two music videos, considering that this aesthetic concerns both the visual and the sound.
Therefore, this research follows a path between 3 intersecting directions: the queer music scene, the
aesthetics of funk and the study of music videos, with the aim of demonstrating that there is queer

performativity acting during the audiovisuality of funk, in the music videos of drag queen.

Keywords: Lia Clark, funk aesthetics, music video, queer performativity, drag queen.
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INTRODUCAO

Desde meados de 2015 a produgdo de videoclipes de musica, interpretados por drag queens
brasileiras, vem crescendo no site de compartilhamento de videos Youtube. Pabllo Vittar, Gloria
Groove, Lia Clark, Aretuza Lovi e Kaya Conky sdo cinco exemplos de drag queens que obtiveram
milhdes de visualizagdes em seus videoclipes até o periodo de 2018, quando foram destacadas pela
Revista Epoca como “Rainhas do pop e Folia” em um documentario audiovisual com a participacio
das cantoras, exceto a Pabllo Vittar. Também foram produzidos documentarios sobre as drag queens
e suas carreiras individualmente (com exce¢do da drag Pabllo Vittar, que foi citada por Aretuza
Lovi, como drag cantora pioneira no Brasil). Além do conteudo das entrevistas com as artistas, ¢
interessante perceber que elas se identificam com diferentes géneros da musica. Pabllo Vittar,
Aretuza Lovi, sdo mais caracteristicas de uma sonoridade que permeia os géneros da brasilidade e
do pop; Gloria Groove demonstra uma musicalidade mais rap e dialoga com matizes do pop;
Enquanto Lia Clark e Kaya Conky obtiveram mais notoriedade com videoclipes de funk.

E sobre a drag queen, cantora, dangarina e compositora Lia Clark que esse trabalho pretende
abordar enquanto personalidade atuante na cibercultura. Busco demonstrar como ela utiliza de uma
“audiovisualidade” que ¢ constituida por estéticas funk e performatividades queer. Por

audiovisualidade, entendo como

[...] uma virtualidade que se atualiza como audiovisual (cinema, video, televisdo, internet),
mas permanece simultancamente em devir. Permanecer em devir significa dizer que
permanece como uma reserva, cujas forgas criativas apontam para a criagdo de novos
audiovisuais ainda n3o conhecidos. Este é, pois, o desafio colocado as pesquisas de
audiovisualidades: compreender o movimento como processo de diferenciacdo criadora e
que tem o futuro por foco (SILVA, 2007, p. 146)

Entre os veiculos de exibi¢ao audiovisuais citados pelo autor, serd analisada a atuagao de Lia
Clark na internet. Serdo consideradas as producdes disponiveis em seu canal do Youtube, onde
estdo localizados os dois objetos desta pesquisa, que s@o os videoclipes funk que estrearam no canal
em 2016 (Trava Trava e Clark Boom). A escolha dos objetos de pesquisa veio com a percepcao de
que até o momento, ndo existem textos que relacionem a producdo audiovisual da drag queen Lia
Clark com a historicidade da producao da musica funk. A carreira da drag representa um marco na
historia da musica popular brasileira. Segundo informac¢des de uma entrevista online com Lia Clark,
realizada por Fabiana Santoro, no site Jornal DRI, “a funkeira ¢ um dos grandes nomes de
representantes LGBTI+ na industria. Por ser considerada a primeira drag queen do universo do funk
brasileiro, Lia foi classificada pela imprensa como uma pioneira do segmento no pais” (SANTORO,

2021).
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A drag queen ¢ interpretada por Rhael Lima de Oliveira, que nasceu em 1990 na cidade de
Santos (SP). Lia Clark foi abordada como uma personalidade que demonstra uma “subjetividade
politica encorpada”, quando realiza performances artisticas que utilizam da corporalidade “e do
contrabando de sentidos fazendo ecoar, na batida de um pop-funk irreverente e escrachado, a
performance de um corpo caicara ressignificado, levando o dialeto gay e cabelos a 14 Britney Spears
[...]” (ROCHA & CAMINHA, 2018, p. 02) para suas audiovisualidades.

Considero que sua corporalidade ¢ ressignificada vivenciando uma experiéncia entre
“campos de saber, tipos de normatividades e formas de subjetividade” (FOUCAULT, 2004, p. 193).
Esse “dialeto gay” unido a montagem da personagem, com tecnologias e artificios de género,
representa uma forma de subjetividade politica que aparece como desobediéncia as normas sociais e
transgride aos padrdes de masculinidade estabelecidos pela cultura patriarcal ocidental. E como
desobediéncia, Lia Clark ilustra nos seus videoclipes uma pratica de liberdade, que “de qualquer
modo se trata de fazer da histéria um uso que a liberte para sempre do modelo, a0 mesmo tempo,
metafisico e antropoldgico da memoria. Trata-se de fazer da historia uma contramemoria e de
desdobrar consequentemente toda uma outra forma do tempo” (FOUCAULT, 1979, p. 21).

Tendo em vista que Lia Clark ¢ uma personalidade que vivencia a subjetividade politica
encorpada, exibida em formato audiovisual para plataformas digitais de musicas e videoclipes, irei
orientar minha andlise considerando 3 atravessamentos que aparecem em formas contetdo de sua
audiovisualidade: a performatividade queer, a estética funk e o videoclipe de musica. Meu objetivo
¢ demonstrar de forma analitica que os dois videoclipes de Lia Clark no ano de 2016 possuem uma
estética funk que chama atencdo para o aspecto do género e da orientacdo sexual, estéticas que
serdo consideradas como queer. Enquanto outros aspectos relacionados as suas inspira¢des do funk
e do pop coexistem num territério virtual de semidticas que dialogam com outras audiovisualidades
no tempo e em diferentes espacos de visibilidade.

Nesse viés, a audiovisualidade possui informagdes socioculturais contidas. Dai a
importancia de estudar e analisar sistematicamente contetidos audiovisuais presentes em
plataformas de compartilhamento de video. Pois investigar “a constru¢do do sentido de novos
formatos, como em videos do Youtube, possibilita identificar processos, efeitos de sentido, valores e
universos socioculturais ali contidos [...]” (OLIVATTI, 2018, p. 260).

Minha proposta ¢ que o conceito de “Recursos semidticos” seja um meio inteligivel para
analisar os signos presentes nos videoclipes. De acordo com Nunes (2013) o videoclipe de musica

se enquadra no que Norman Fairclough nomeou “texto multimodal”.

Nos podemos usar o termo ‘texto’ para o momento discursivo de eventos sociais,
significando ndo apenas textos escritos (senso comum de ‘texto’), mas também a fala como
um elemento de eventos, e os complexos textos ‘multimodais’ da televisdo e internet, onde
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a lingua é combinada com outros recursos semioticos (imagens de filmes e fotografias,
efeitos sonoros, linguagem corporal, incluindo expressoes faciais e gestos (FAIRCLOUGH,
2006, p. 30).

Essa conceituacao do autor se apresenta com grande importancia tedrica neste trabalho. Pois
explicita que os recursos semioticos sdo os veiculos que portam significados em forma de
textualidades. Estdo presentes nas imagens em movimento dos filmes e videoclipes, seguindo um
padrio (ou dissimulagdo) de exibicdo dos corpos, os quais possuem linguagens corporais,
expressoes faciais e gestos. Além disso, os estudos da semiotica na cangdo irdo auxiliar a pensar
sobre performances que dialogam com o género popular da musica. Nesse sentido, argumento que
as performances artisticas de Lia Clark também sdo textualidades representadas pelos signos que

aparecem no decorrer de suas audiovisualidades. Considerando que o signo diz respeito a

algo que, sob certos aspectos ou de algum modo, representa alguma coisa para alguém. [...]
O signo representa alguma coisa, seu objeto. Coloca-se no lugar desse objeto, ndo sob todos
os aspectos, mas como referéncia a um tipo de idéia que tenho, por vezes, denominado o
fundamento do representamen (PEIRCE, 1984, p. 94).

Os elementos, recursos semidticos ou signos, presentes no videoclipe, serdo analisados e
contextualizados em referenciais tedricos que apresentam um fundamento para uma possivel
significacdo dos recursos semioticos identificados. De qualquer modo, parece impossivel abranger
cem por cento das textualidades que sdo possiveis de identificar durante um videoclipe. Mesmo
assim, através de alguns exemplos, ¢ possivel demonstrar que Lia Clark visibiliza sua personagem
drag queen, performatizando numa estacdo virtual e mididtica, onde ela representa a si mesma,
utilizando da musica e da imagem de forma discursiva para gerar uma “dtica queer funkeira”.

O primeiro capitulo desta pesquisa trata da rela¢do entre performatividade queer e as obras
de Lia Clark. sugerir através de informacdes retiradas de fontes bibliograficas, musicas e
audiovisualidades, que existe uma cena de musica queer, onde Lia Clark atua de forma similar a
demais artistas que capturam essa tematica, ¢ simultaneamente, possui sua singularidade como
artista e personalidade drag queen. Também sera pensado em como Lia Clark incorpora inspiragdes
das divas do pop ou funk nacional e internacional na sua arte drag. Considerando alguns
questionamentos principais: Qual a relagdo entre o conceito de queer e drag queen? Quais
conteudos na audiovisualidade de Lia Clark podem ser interpretados como performatividades e
agéncias queer? Que exemplos de didlogos podem ser encontrados entre as produgdes de Lia Clark
e suas principais referéncias da musica pop internacional (Britney Spears e Nicki Minaj)? Quais
outros artistas que produzem musicas e audiovisualidades, com tematicas queer, podem ser

considerados participantes de uma cena queer de musica brasileira juntamente com Lia Clark?
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No segundo capitulo, o qual abordard a estética funk, sera iniciado por uma revisiao
bibliografica que retoma parte da documentacdo historica do funk, entre as décadas de 1970 e 2010.
Com isso, pretendo demonstrar que a musica funk foi veiculo de diferentes estéticas que
apareceram e reapareceram nos estilos de produgao, em diferentes momentos historicos, seja na
musica ou nos videoclipes. Também trago uma discussdo, através de dados etnograficos, sobre a
estética funk na questdo do género, para que seja possivel salientar como foi construido um discurso
funk em torno do género e da sexualidade. Ao fim desse capitulo, farei uma apresentagdo minuciosa
da carreira de Lia Clark, demonstrando alguns exemplos de didlogos que ela adiciona em suas
obras, a partir de suas principais inspiragdes no mundo da musica nacional. Nessa perspectiva,
buscarei compreender: como a musicalidade funk percorreu diferentes espagos ¢ meios de exibigao?
Quais estéticas e ramificagdes do universo funk foram construidas através de discursividades
presentes nas musicas € em atos de fala dos nativos, pesquisadores, jornalistas ¢ documentarios
audiovisuais? Como foi construida uma estética funk sob o aspecto do género e da sexualidade?
Quais dialogos entre Lia Clark e suas inspiragdes apresentam matizes de uma estética funk
relacionada com a cultura da musica pop divas?

Para o terceiro capitulo, a discussdo sera dirigida em torno da tedérica do videoclipe. Para
isso, iniciarei o capitulo contextualizando uma breve trajetoria da produ¢do audiovisual musical,
partindo das primeiras experiéncias com a ideia de unido entre som e imagem, o cinema musical, a
televisdo musical e, por ultimo, o videoclipe na internet. Também serd brevemente abordada a
configuragdo do Youtube para videoclipes, no intuito de esclarecer a linguagem que sera utilizada
para a analise dos videoclipes dentro da plataforma. Serd retomada, apds isso, a estética funk em
relagdo aos videoclipes que fizeram sucesso em duas premiagdes da TV brasileira, até o ano de
2016, para que seja possivel encontrar didlogos entre os videoclipes de Lia Clark e outros
videoclipes de funk que foram relevantes midiaticamente até as obras da drag queen. Finalmente,
para conclusdo do capitulo, apresentarei uma metodologia que desenvolvi apds observar outros
trabalhos que abordam o videoclipe na ldgica da semiose. Dessa forma, irei elencar os passos da
analise que serdo seguidos para que meus objetivos sejam alcancados enquanto analista da
semiotica presente nos videoclipes “Trava Trava” e “Clark Boom”. Tendo em vista que esta
pesquisa se fundamenta em estudos sobre o videoclipe, esse capitulo objetiva esclarecer: Que tipos
de formatos em producdo audiovisual resultaram nos videoclipes que estdo presentes hoje no
Youtube? Como ¢ a configuracdo da plataforma Youtube para videoclipes? Como era a estética de
alguns videoclipes funk antes das primeiras producdes audiovisuais de Lia Clark? Quais estratégias
podem ser utilizadas para uma analise semiodtica do videoclipe, levando em consideracao

significados entre a performatividade queer e a estética funk? De que forma ¢ possivel encontrar, na
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sonoridade funk, recursos semidticos que possibilitem uma andlise comparativa entre as musicas de
Lia Clark e outras obras antecedentes da musica funk?

O capitulo final consiste na apresentacao dos resultados obtidos através da andlise dos
videoclipes, que sera ancorada pela proposta metodologica apresentada na segunda metade do
terceiro capitulo. Considerando pontos de sincronizagdo entre a visualizacdo da letra, a visualizacao
do ritmo, a visualizacdo da voz, além da semidtica da cancio e a morfologia do batidao funk, serdo
qualificados os recursos semidticos que comunicam didlogos sobre a performatividade da drag
queen, considerando signos que caracterizam performances de género e sexualidade transgressora,
e, também a estética funk, no que diz respeito a sonoridade e a visualidade. Portanto, meus
objetivos finais serdo demonstrar: Quais encontros entre a musicalidade (letra, ritmo, voz) e a
visualidade (composi¢do videografica visual) expressam uma performatividade drag queen e/ou
uma estética funk? Quais didlogos com a estética funk, levando em conta: as letras, ritmos e
melodias vocais, puderam ser percebidos e contextualizados entre algumas obras da musica funk e
as duas obras audiovisuais de Lia Clark langadas em 20167

O referencial tedrico sera disposto inicialmente pelas autorias em torno de discussdes sobre
a teoria queer. Serao consideradas as contribui¢des de Butler (2003), Louro (2004), Preciado (2011),
Anzaldua (2017), Rocha & Postinguel (2017), a respeito da teoria queer e o poder de dissimulagao
politica da performatividade de género da drag queen através da utilizagdo das tecnologias de
género e artivismos transremix. Além de uma contextualizagdo de Lia Clark na cena de musica
queer brasileira, a nog¢do de “cena musical", desenvolvida por Straw (1991, 2006) e Sa (2003),
servira de base para pensar Lia Clark dentro de uma “cena de musica queer brasileira". Assim, sera
organizada uma ordem de obras e artistas da musica queer, conforme dados historicos de musicas
com significacdes do género e sexualidade transgressora encontrados nos textos de Santana &
Santos (2018), Mendonga & Kolinski Machado (2019), Godoi (2020) e Trevisan (2018).

Para a constru¢ao da historicidade da musica funk no Brasil até o ano de 2016, sera feita
inicialmente, uma breve revisdo bibliografica, partindo de Vianna (1988), Essinger (2005),
Herschmann (2005) e Lopes (2010) para documentar a trajetoria do funk, desde sua adogdo do funk
estadunidense nos anos 1970, até as primeiras estéticas e ramificacdes que surgiram no funk carioca
nos anos 2000. Adiante, irei esbogar sobre a fase funk ostentacao e a popularizacao dos videoclipes
no Youtube a partir do canal KondZilla, de acordo com dados de Pereira (2014) e Abdalla (2014). A
nog¢do de “estética funk”, tal como apresentada por Mizrahi (2014), servird para a compreensao de
elementos estéticos no funk, abordados neste capitulo”. Enfim, utilizando das premissas de Rocha

& Caminha (2018), argumentarei a respeito da performatividade e subjetivagdo politica encorpada

no funk de Lia Clark.
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Prosseguindo, utilizarei para o terceiro capitulo as contribui¢cdes de Caldas (2013), Soares

(2013), Amorim (2008) e Carvalho (2006), para construir uma historiografia em torno da produgao
audiovisual, considerando desde algumas experiéncias da juncdo entre musica e imagem até o
formato televisivo dos videoclipes. As contribui¢des de Soares (2013) serdo bastante utilizadas para
abordar a estética de alguns dos primeiros videoclipes que foram relevantes nas midias, tanto
nacionais, quanto internacionalmente. Para a fundamentagdo metodoldgica da anélise audiovisual,
serdo considerados os autores: Barreto (2005), Carvalho (2006), Chion (1990), Goodwin (1992),
Soares (2013), Frith (1996) e Dubois (2004). Por fim, considerando os estudos de Fabbri (2017),
Janotti Jr (2003, 2005), Carvalho (2006) e Janotti Jr & Soares (2008) sera contextualizada a minha
abordagem analitica sobre o género musical, para que seja possivel justificar a relevancia que os
estudos da semidtica da cangdo (Tatit, 2002; Moreira, 2016; Caceres, Ferrari & Palombini, 2014)

terdo em relagdo a uma analise musicologica da sonoridade funk nos videoclipes de Lia Clark.
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1 O QUE HA DE QUEER NUMA AUDIOVISUALIDADE DRAG QUEEN?

1.1 CONCEITO DE QUEER E DRAG QUEEN

Definir um conceito para queer ¢ sempre algo delicado, pois, como as autoras Judith Butler e
Guacira Lopes Louro afirmaram, identidades queer assumem formas de vivéncias que buscam
(in)definir-se, encarnando em seus corpos, jeitos de agir e caracterizar-se de maneira subjetiva a
regra social, que padroniza e diferencia usos e costumes para os géneros masculino e feminino.
Procuro realizar uma escrita que descreva a atuagdo de uma drag queen na producao de videoclipes
de musica funk, sem recolonizar e desempoderar a multiplicidade de identificagdes queer,
reconhecendo que queer ¢ um termo amplo que transcende a cultura drag queen. Apesar de Clark
ndo costumar definir-se como queer, ela se auto identifica como uma drag que faz funk. Em seus
clipes, ela gosta de assumir visuais e personagens diferentes. Também exibe corpos gays, drags e
trans, visibilizando multiplicidades que agem e se identificam de diferentes formas em relacdo ao
género social e a orientagdo sexual. Multiplicidades essas, que (se assim se identificam) integram o

que Beatriz (Paul) Preciado chamou de “Multiddes queer”:

O corpo da multiddo queer aparece no centro disso que chamei, para retomar uma
expressdo de Deleuze, de um trabalho de “desterritorializacdo” da heterossexualidade. Uma
desterritorializagdo que afeta tanto o espago urbano (é preciso, entdo, falar de
desterritorializacdo do espaco majoritario, e ndo do gueto) quanto o espago corporal. Esse
processo de “desterritorializagdo” do corpo obriga a resistir aos processos do tornar-se
“normal”. Que existam tecnologias precisas de produgdo dos corpos “normais” ou de
normaliza¢do dos géneros ndo resulta um determinismo nem uma impossibilidade de agdo
politica. Pelo contrario, porque porta em si mesma, como fracasso ou residuo, a historia das
tecnologias de normalizagdo dos corpos, a multiddo queer tem também a possibilidade de
intervir nos dispositivos biotecnoldgicos de producao de subjetividade sexual (PRECIADO,
2011, p. 14).

Individuos queer agem socialmente de maneira singular em relagdo a orientacdo de género e
sexualidades hétero cis normativas. Podem ser (in)definidos por “[...] um jeito de pensar e de ser
que ndo aspira o centro nem o quer como referéncia; um jeito de pensar e de ser que desafia as
normas regulatorias da sociedade, que assume o desconforto da ambiguidade, do 'entre-lugares', do
indecidivel” (LOURO, 2004, p. 7-8).

De acordo com Safatle (2015), a partir de 1980 a comunidade LGBTQIAP+ reivindicou o
sentido dado a palavra queer, antes designada para referir-se a comunidade de maneira degradante,
os taxando de estranhos, bizarros e esquisitos. Segundo Jaqueline Gomes de Jesus o conceito de
queer, androgino e transgénero referem-se a uma “pessoa que ndo se enquadra em nenhuma

identidade ou expressao de género” (JESUS, 2012, P. 28). Apesar do conceito da autora dialogar
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com o de Louro (2004), Vencato (2003) problematizou essa tradicao de escrita sobre os transgénero
que trabalha as diferencas sob uma perspectiva de semelhangas. Para ela, a tradi¢do de escrita queer
descende historicamente de um termo discursivo amplo, abrigo para os individuos que vivenciam as
diferengas. Nisso, hd concordancia com Anzaldua (2017) sobre uma defini¢ao de queer enquanto
caracteristicas particulares dos individuos entre etnia, sexo, género e sexualidade.

Sobretudo, ser queer ¢ sentir-se queer. Queer esta presente na ideia de comunidade, onde se
constroi relagdes de amizades entre as pessoas que vivenciam a diferenca. Mas também,
individualmente, nas pessoas que experienciam processos de subjetividades e experiéncias de
liberdade. Vivenciando o género e a sexualidade que se diferencia dos papéis de género candnicos.

Assim, pensar no termo queer, ndo como modelo do jeito de ser, mas como multiplicidades
que compodem as expressoes de performances desses individuos que assumem a diferenga. Por
exemplo, uma drag queen pode se identificar com queer se sua identidade for demarcada por vérias
formas de se expressar que transgridem os padrdes heteronormativos, mas ndo apenas ser drag ou
estar montada faz parte dessa personalidade queer, essa drag queen carrega consigo diversos
aderecos e marcadores sociais €tnicos e culturais. Vale ressaltar que ser queer ndo esta diretamente
ligado a ser drag queen e drag king. Pessoas transgéneros, transsexo, gays, lésbicas, bissexuais,
assexuais ou intersexo também podem se identificar com o termo, mesmo ndo se enquadrando
necessariamente na ideia de drag queen, desde que haja certo sentimento de pertencimento a
comunidade e assuntos queer.

Abordar Lia Clark como sujeito queer serda mais esclarecedor focando em quais pontos essa
personalidade “queerizada”, enquanto drag queen, age e vivencia a ambiguidade e diferenca do
discurso que rege os papéis de género. A drag ¢ pertencente a cultura trans, dessa classificacao
podem identificar-se travestis, transgéneros, transexos, crossdressers e dragqueens/kings, que
coexistem demarcadas por algumas diferencas e semelhangas dentro da comunidade. Vencato
(2003) propde que o crossdresser’ pode ser pensado como uma identificagdo comum nas diferentes
performatividades da comunidade trans, pois esse costume de “transvestir-se”, como o género
oposto atribuido ao sexo de nascimento, estd presente no dia-a-dia dos transgéneros, travestis e
transexuais, ¢ também nas drag queens ou drag kings que se diferem nesse aspecto pela
temporalidade proviséria em que se mantém “transvestidos”. A drag caracteriza-se por uma
personificacdo tempordria, geralmente com fins artisticos, e, ndo necessariamente, demanda de uma
sexualidade homo ou de identificar-se como transgénero.

As personagens drag queens utilizam-se de diversos acessoOrios que possam caracterizar o

outro inacessivel (LOURO 2004). Essa relacdo dos acessorios produzidos para o género funciona de

' Pode ser entendido por “Pessoa que frequentemente se veste, usa acessorios e/ou se maquia

diferentemente do que é socialmente estabelecido para o seu género, [...]" (JESUS, 2012, p. 26).
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forma reguladora. Tipos de roupas, acessorios e produtos, como: vestidos, brincos, pulseiras e saias,
produtos de maquiagens e calgados de salto alto sdo socialmente mais adequados para mulheres,
assim como determinados tipos de vestudrio sao considerados para homens. Esse outro inacessivel,
que seria a construcao de uma personagem feminina, torna-se acessivel para um homem por meio
dessa montaria® com os aderegos que a industria produz para o género oposto.

O agir da drag, sendo um homem utilizando acessoérios femininos em sua montagem,
contraria a regra social, colocando em questionamento o que ¢ determinado socialmente por
estruturas hegemonicas que classificam e determinam posic¢oes e papéis de géneros. A autora Butler
(2003) relaciona que as drag queens performam o género individual sob pardmetros do género
coletivo constituido, sendo uma “constru¢cdo que oculta normalmente sua génese” (p.199). Em
outras palavras, esse sujeito do sexo masculino, assume uma personagem que se caracteriza
segundo o género normalizado como contrario ao seu sexo de nascenga, esse personagem age de
maneira subversiva ao que ¢ determinado pelas estruturas de poder sobre formas de ser
mulher/homem. Isso porque dentro da teoria da subversdo de género, a autora questiona até onde
sexo, sexualidade e género coexistem no sujeito de maneira coerciva, excluindo possibilidades
singulares de vivenciar géneros e sexualidades que ndao imitam os padrdes determinados por
canones heteronormativos e patriarcais.

A historia da drag queen no Brasil, pode ser melhor delineada a partir dos movimentos de
contracultura na década de 1960, segundo Trevisan (2018), nessa época gays e drag queens
comegam a ocupar territérios urbanos como ponto de encontro para essas identidades
marginalizadas. Nos anos 1990, algumas drag queens e personalidades queers do Brasil ja
ocupavam posi¢des organizadas dentro da vida noturna em clubes, eventos de ativismos e estagdes
midiaticas, das quais “[...] podemos citar Salete Campari, Silvetty Montilla, Nany People e Dimmy
Kieer, que construiram suas carreiras em cima de personagens comicas, irreverentes e queridas pelo
publico de varios grupos sociais” (AMANAIJAS, 2002, p. 20).

O despontar das drag queens brasileiras na musica, vai acontecer de maneira massiva com o
estrelato da cantora Pabllo Vittar na década de 2010. Antes disso, a performance drag estava mais
relacionada as artes cénicas, “A elaboragdo caricata e luxuosa de um corpo feminino [era
geralmente] expressa através de artes performaticas como a danga, a dublagem e a encenacdo de
pequenas pegas” (CHIDIAC; OLTRAMARI, 2004, p. 471). Além disso, segundo Baker (1994) a
performance transgénero estd presente no teatro desde a Grécia antiga. Nesse sentido, de acordo
com Amanajas (2004), ¢ pelo fato das mulheres terem sido proibidas de atuar que alguns atores se

especializaram na arte de performar personagens femininas na histdria do teatro. Assim, percebe-se

2 Segundo Louro (2004), a montaria [a qual me refiro como montagem)] diz respeito ao processo do homem
montar sua personagem, utilizando de artificios e tecnologias socialmente atribuidas ao género feminino.
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que a teatralidade caricata da drag faz parte da cultura cénica, e vem sendo preservada desde o
periodo classico, nas performances de homens que encarnam personagens femininos em seus
COrpos.

Um estudo que documenta drag queens brasileiras dialogando sobre suas vivéncias a partir
de um questiondrio dirigido pelos pesquisadores, ¢ o de Chidiac & Oltramari (2004) que
entrevistaram trés drags da cidade catarinense Balnedrio Camboril, levantando questdes
importantes para se pensar sobre ser e estar drag queen a respeito de sexualidade, relacdo com a
familia e como se sentem em relagdo ao sujeito e personagens que as entrevistadas assumem. Os
autores concluem apos entrevistas com as participantes, que a drag queen caracteriza-se,
basicamente, pela performance artistica temporaria de uma personagem feminina caricata,
diferenciando-se de mulheres trans e travestis, principalmente na questdao de geralmente nao
realizarem alteragdes cirurgicas em seus corpos com implantes de silicone, € as mulheres trans nao
necessariamente abusam de maquiagens e roupas extravagantes acompanhadas de uma

personalidade teatral e satirica.

“Na constituigdo da personagem, varios aspectos do sujeito sdo transformados, como o
modo de andar, os gestos, as posturas, a voz e a propria linguagem. [...] As drags
constituem-se em personagens caricatas e satiricas, que brincam com a sexualidade de seu
publico e satirizam a propria sexualidade e suas variadas manifestagdes” (p. 52).

Outra questdo interessante, ¢ que pode haver dissidéncias de personalidade entre a
personagem artistica € o seu atuante quando nao estd montado. Também, foi levado em
consideracdo que as drags afirmaram serem homens gays que gostavam de se relacionar com
homens mais masculinos, e que as drags geralmente ndo se sentem travestis, apesar de haver muito
equivoco sobre esse assunto por parte da sociedade.

Certamente as drags de Balneario Camboriti nao sdo Lia Clark, cada uma tem suas
singularidades e formas de se sentirem e performar suas drag queens. Apesar de que a construcao de
uma personalidade feminina caricata, vaidosa e sedutora ¢ comum na cultura drag queen, que tem
seus costumes ligados a uma historicidade cénica, e geralmente sdo vivenciadas por homens gays.
Isso pode ser observado no comportamento de personagens drag queens cantoras que estao
aparecendo nas midias, como: Pabllo Vittar, Gloria Groove, Lia Clark e Aretuza Lovi. Clark sendo
uma drag, negra, suburbana, paulista, funkeira, ¢ peculiar e singular a outras personalidades drag,
mas suas especificidades estdo ligadas aos aspectos que compdem sua identidade. E nesse sentido
que Anzaldiia chamou atengdo para uma escrita queer que nao se baseia apenas no género € na
sexualidade, mas que considera a classe econdmica, étnica e as origens culturais, onde o sujeito
queer estd inserido. Para evitar aquele estilo de escrita com base em teorizagdes que ao invés de

capacitar e emancipar, apaga a multiplicidade do individuo na tentativa de angloamericanizar suas
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raizes culturais diasporicas e pos periféricas, e assim, “limitam as formas pelas quais pensamos ser
queer [ou sobre ser drag]” (ANZALDUA, 2017, p. 165).

O intuito ndo ¢ uma escrita que define qual género ou especificidade drag queen a funkeira
assume, mas descrever de maneira analitica quais performances artisticas de seus dois primeiros
videoclipes dialogam com performatividades ou agéncias queer, € com matizes do funk.

Reconhecendo que

Identidade ndo ¢ um monte de cubiculozinhos abarrotados respectivamente com intelecto,
raca, sexo, classe, vocacdo, género. Identidade flui entre, sobre aspectos de uma pessoa.
Identidade ¢ um rio — um processo. Contida dentro do rio esta sua identidade, e ela precisa
fluir, mudar para continuar um rio — se parasse seria um corpo de dgua contido, como um
lago ou um tanque. As mudangas no rio sdo externas (mudangas no ambiente — leito do rio,
clima, vida animal) e internas (dentro das aguas). O conteudo de um rio flui por entre suas
margens. Mudancas na identidade, da mesma forma, sdo externas (como outras/os
percebem alguém e como alguém percebe outras/os e o mundo) e internas (como alguém
percebe a si mesma/o, autoimagem). Pessoas em diferentes regides nomeiam as partes do
rio/pessoa que véem (idem, p. 166).

Uma vez que a identidade da cantora seria impossivel de ser espremida numa analise de seus
dois primeiros videoclipes, pois suas performances artisticas abordam diferentes temas e aspectos
sobre uma audiovisualidade funk, drag queen e pop. A qual, desde 2016, vem se transformando e
fluindo conforme as aspiragdes e inspiracdes da cantora. Marcada por alguns tragcos de artivismos
feministas e queers, Lia Clark exibe um tom de sexualizagdo e deboche escrachado, que traz

consigo a caracteristica de satirizar a propria sexualidade e de outros corpos que desejam.

1.2 PERFORMATIVIDADE E AGENCIA QUEER NA OBRA DE CLARK

A construgdo social ¢ responsavel pela identificagdo de género e do sexo, conforme afirma
Butler (2003) os géneros masculino e feminino se dividem entre diferengas materiais e discursivas.
Sendo uma constru¢ao social, performances de géneros e sexualidades transgressoras podem
representar atos de fala politicos, através de agéncias® que legitimam e visibilizam comunidades
feministas, 1ésbicas, trans, gays, assexuais, intersexo, queer, ¢ mais. Também salienta que o género
estd ligado a performance, sendo "performaticamente produzido e imposto pelas praticas
reguladoras da coeréncia de género” (p. 48).

Uma vez que o discurso das sexualidades, historicamente, dava legitimidade apenas as
formas hétero (pessoa que se relaciona sexualmente com o sexo oposto) cis (individuo cujo género
¢ performado de acordo como o sexo do nascimento ¢ normatizado, como, por exemplo: homem

masculino, mulher feminina). O género feminino, historicamente foi construido para atuar a mercé

3 “[A] agéncia nédo € assim um ‘atributo’ dos sujeitos, mas sim uma caracteristica performativa de significado
politico. Quando o sujeito se torna resisténcia ele se constitui agéncia” (CASALE E FEMENIAS, 2009, p.
24).
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do masculino, que Butler (2003) define o género universal, aquele que goza do poder sobre si e
sobre o outro, garantindo que o homem hétero, branco e rico exer¢a maior legitimidade social sobre
as demais classes, géneros e etnias numa visao da cultura ocidental. A partir disso, € questionada a
importancia de personalidades subversivas e/ou subversivas desse padrao, reivindicarem seu espaco
visibilizando corpos diversos do género universal predominante.

Sobre a politica das multiddoes queer ¢ importante relembrar a revisdo que Preciado (2011)
fez a respeito do conceito de biopoder em Foucault, dialogando com a descrigdo da
heterossexualidade que Wittig (2001) definiu como um regime politico imposto discursivamente.
Preciado (2011, p. 12) propds “uma definicdo de heterossexualidade como tecnologia biopolitica,
destinada a produzir corpos straight”. Se a regulagio do que Foucault chama de biopoder? é
assegurada sobre uma matriz heterossexual cis, as performances queer assumem uma forma de agir
ou agéncia que resiste e age contra essa dominagao biopolitica, a qual impera discursivamente sobre
os corpos. E nesse sentido que Butler concorda com Foucault quando afirma que o poder nio
domina completamente os individuos, nem o ¢ dominado, mas possibilita formas de os individuos

agirem contra a dominagdo por meio do poder.

O poder ¢é simultancamente externo ao sujeito e a propria forca que rege o sujeito. Essa
aparente contradi¢do adquire sentido quando entendemos que sem a intervengdo do poder
ndo se torna possivel a emergéncia do sujeito, mas que sua emergéncia leva a dissimulagdo
deste poder (Butler, 2010, p. 26, tradugdo nossa)’.

Esse poder de dissimulagdo das normas biopoliticas, ¢ o que as personalidades como Pablo
Vittar e Lia Clark, entre outras personalidades queers, estdo utilizando para atuar no que Rocha &
Postinguel (2017 apud Rocha & Caminha 2018 p. 3) chamaram de “drag-ativismo-remix” ou, em
minha leitura, “transartivismoremix”. Penso como um advento de agéncias e resisténcias em
formatos e conteudos audiovisuais, que artistas da musica produzem em meios virtuais do

ciberespaco, onde essas celebridades queers

[...] como Vittar, Rico Dalasam, Lia Clark, Linn da Quebrada, Mulher Pepita, Jaloo ¢
Liniker sdo filhxs desta cena de descompressdo comunicacional e de espraiamento ndo
exatamente de conteudos, mas de formas-conteido, formatos e afetos midiatizados e
digitalmente espraiados. Herdeirxs de uma nagdo pop-transnacional combinam artivismo de
género, midiativismo de entretenimento e entretenimento tecno-bio-ativista (ROCHA &
POSTINGUEL, 2017, p. 06).

40] conjunto dos mecanismos pelos quais aquilo que, na espécie humana, constitui suas caracteristicas
biolégicas fundamentais, vai poder entrar numa politica, numa estratégia politica, numa estratégia geral do
poder” (FOUCAULT, 2008, p. 3).

5 Do original: “El poder es simultaneamente externo al sujeto y la propia jurisdiccion del sujeto. Esta
aparente contradiccion cobra sentido cuando entendemos que sin la intervencion del poder no es posible
que emerja el sujeto, pero que su emergencia conlleva el disimulo de aquél” (tradugdo minha).
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Os autores contextualizam a expressdo “estética trans-remix” (idem, p.11), ancorados pelas
nas afirmagdes de Lemos, que abordou como a remixagem ¢ utilizada na cibercultura, promovida
pelos novos formatos de aparelhos e softwares virtuais que possibilitam que individuos de todas as
classes se apropriem das musicas ¢ formas de produg¢do do mainstream, para se lancar nos
ambientes virtuais com novas formas artisticas que surgem da parddia.

As novas tecno-logias de informag@o e comunicagdo alteram os processos de comunicagao,
de produgdo, de criagdo ¢ de circulagdo de bens e servigos nesse inicio de século XXI
trazendo uma nova configuragdo cultural que chamaremos aqui de “ciber-cultura-remix”
(LEMOS, 2005, p. 1).

Um exemplo disso ¢ a musica Trava Trava de Lia Clark, sobre a qual ela afirma em seu
canal do Youtube no video “COMO COMECEI MINHA CARREIRA + MAKE TRAVA TRAVA
PT. 01 / Bom Lia #15”, que o som de saxofone acompanhando o beat funk, foi uma remixagem de
uma musica da diva pop Ariana Grande.

O que esta em questdo ¢ em quais aspectos a obra da cantora Lia Clark exibe
performatividades queer, enquanto o corpo negro transvestido de Rhael Lima de Oliveira encarna
uma diva pop do funk, que canta com linguagem grotesca e sensualizada, escrachando uma
sexualidade fluida, expressa em corporalidades que utilizam de artificios como o sarcasmo € o
deboche. Clark afirma que possui certo engajamento politico em suas obras desde o clipe Trava
Trava, seja quando aparece como inspiragdo para outros jovens queer em suas redes sociais, ou
quando exibe em seus clipes campanhas de resisténcias ao controle de personalidades femininas,
como foi o caso #freeBritney (ver figura 1) que aparece ao lado esquerdo da cantora num de seus

videoclipes mais recentes intitulado Sentadinha Macia.

Figura 1 — #FREEBRITNEY no videoclipe “Sentadinha Macia”.

Fonte: (CLARK, 2021).

Nessa obra audiovisual, ¢ perceptivel uma interface futurista, baseada nos games,
principalmente pela colaboragao de Clark com o jogo de tiro em primeira pessoa Pubg, cuja
empresa de producdo foi um dos patrocinadores do videoclipe em troca de um pequeno comercial
do jogo estrelado pela drag queen antes da musica. Tons de rosa e cores socialmente atribuidas

como femininas sdo esbanjadas nos looks de Clark e seus dancarinos, o que reifica esse sentido da
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cor rosa para meninas e azul para meninos, pois considero que essa pop star drag queen ndo ¢ uma
mulher e sim a performance artistica mididtica de uma personalidade feminina encarnada por um
homem gay.

Hé um questionamento quando a arte drag ¢ pensada como performatividade de uma mulher.
Vale lembrar que, para Vencato (2003), uma das confusdes, que geram ocultamento de diferen¢as na
tentativa de enfatizar semelhangas entre as pessoas trans, € o equivoco de achar que drag queen,
transexual, travesti e transgénero sdo pessoas que igualmente vivenciam uma autoidentificacao de
mulher. Como explicitado pela autora, as drag queens sdo uma performance artistica teatral
temporaria. Nessa teatralidade, existe algum ponto em que elementos da performance demonstram
certa instabilidade no corpo montado, exibindo alguns tracos de masculinidade por descuido ou por

dissimulagdo intencional das regulagdes de género.

E um pouco a confusio entre signos masculinos e femininos que faz com que a drag chame
a atengdo e, por vezes, divirta. A drag aguca a curiosidade da platéia, que em muitos
momentos busca aquilo que ndo estad no lugar - um descuido na maquiagem, uma mal
andada de salto, um pénis mal escondido, etc. Sendo que, o que esta fora do lugar causa
alguma instabilidade e desconforto. Ao mesmo tempo, a ndo paridade entre os signos de
sexo e género que carregam faz com que prendam a atengdo. Talvez por essas razoes,
informagdes sobre o corpo da drag "desmontada" tenham valor no mercado de bens
simbolicos gay (VENCATO, 2003, p. 197).

Mesmo que a mulher ndo seja o foco de performatividade da drag queen, ¢ inegavel que haja
uma busca da representacdo do esteredtipo feminino. O uso recorrente de acessoOrios € roupas
chamativas, cintilantes, com cores marcantes, unidos a maquiagens carregadas de cores, brilhos e
formas que chamam ateng¢do por exibirem uma performance de um feminino que aparece no
excesso de uso das tecnologias produzidas para esse género. Nesse ponto, percebo que o que esta
sendo comunicado ¢ que o género feminino € tdo constructo social, que at¢ mesmo um homem ¢
capaz de performar uma feminilidade cujo esteredtipo possa até mesmo exceder aquela normatizada
para as mulheres.

Na musica "Chifrudo" (2016) do album Clark Boom, Lia Clark canta: “Fala que ama mas
nao quer/ Porque eu sou mais fogosa/ Ei Chifrudo, Aceita eu sou gostosa!”, essa autoafirmagao de
ser gostosa e mais fogosa, sugere a ideia de que essa drag funkeira afirma que consegue performar
uma feminilidade tdo sensualizada, quanto aquela que geralmente se explora da mulher na produgao
artistica. A drag afirma que fica muito atraente na sua personagem feminina. Aliado a esse
significado podemos recorrer a sensualizacdo do feminino que ¢ feita na musica funk. Lia Clark ¢
uma drag funkeira que se inspirou em icones bastante polémicos pelas musicas com teor sensual ou

sexual, como Valesca Popozuda e Tati Quebra Barraco. Assim, demonstra querer performar uma

personagem feminina tdo gostosa e fogosa quanto suas influéncias do funk.
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A autobiografia de Lia Clark ¢ impressa em forma de imaginarios periféricos que percorrem
uma multimodalidade da produ¢do musical funk drag pop putaria em ambientes virtuais. Um funk
que extravasa simbolismos durante uma audiovisualidade forma contetdo, que demonstra
corporalidade transgénero temporal e sexualidade desviante. E, ainda, dialogando com inspiragdes
de icones femininos nacionais e internacionais na cena pop e funk.

Obras artisticas como a de Clark s3o exemplos de artivismos transremix. Rocha, Silva e
Pereira (2015) salientam que a midiatizagdo fornece aporte para jovens propagarem culturas pos
periféricas, cuja visibilidade social aparece em atos de autobiografia. Essa juventude pos
midiatizada quer se apoderar da oportunidade de aparecer nas grandes midias nacionais e mundiais,
como a TV, o radio e a internet. Onde o poder do discurso estd a disposicao de ser ofertado em
grande escala, assim os significados de vivéncias e espagos de atuagdo podem ser visibilizados e
legitimados discursivamente.

Imaginarios diaspdricos sdo postos em circulacdo, dinamizando processos pos periféricos,
com dindmicas buttom-up de significagdo — de si, dos outros, do mundo em que se vive.
Escapa-se de nogdes de territorialidades delimitadas, atentando-se para as mesclas proprias
aos contextos juvenis, urbanos e tecnoldgicos. A existéncia de um lugar tecnologico
reticular e colonizado por narrativas autobiograficas contribui para acentuar e reconfigurar
este transito. Isso nos permite inclusive localizar o carater fortemente discursivo destas

expressdes diasporicas e polifonicas que implodem o nicleo de algumas centralidades
hegemonicas (ROCHA; SILVA; PEREIRA, 2015, p. 2-3).

A cultura queer tem uma historicidade ligada ao ativismo e reivindicagdo de direitos e
ambientes de atuagdo para comunidade LGBTQIAP+, as manifestagdes artisticas dos corpos queer
agem socialmente, utilizando da musica, teatralidade, dancas e personificagdes -caricatas,
apoderando-se das formas subversivas de performar o género e a orientagdo sexual, sem exprimir-se
em rotulos que colonizam e excluem formas de ser, ou talvez, exprimindo-se a rdtulos para
satiriza-los. Ao agirem por meio das midias virtuais, queers passam a poder expressar-se por atos
impressos como conteudos que portam significados e podem (ou ndo) aparecer como

reterritorializacdes e subjetivagdes politicas do discurso.

1.3 CONTEXTUALIZANDO LIA CLARK NA CENA DE MUSICA QUEER

O conceito de cena musical vem sendo discutido, principalmente, desde as obras de Straw
(1991, 2006). O autor sugere que grupos de pessoas interagindo através de trocas afetivas, entre
diferentes trajetérias de experiéncias musicais, podem estar coexistindo em determinada cena
musical. Adiante disso, com o advento tecnologico das redes de internet, Bennet e Peterson (2004)
escreveram uma atualizacao do conceito dividido entre cena local, translocal e virtual. Apesar do

esforco em adaptar o termo para novas formas de compartilhamento virtuais, os autores propuseram
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que translocalidade, localidade e ambiente virtual eram aspectos determinantes de tipologias das
cenas musicais. Porém, Sa (2013) problematizou a idéia dos autores, de que os trés conceitos
existem de forma isolada, argumentando que tanto uma cena local, quanto translocal, pode estar

presente nas cenas virtuais:

[...] Podemos facilmente entender que a tipologia que distingue cenas locais, translocais e
virtuais ndo se sustenta enquanto categorias substancialistas, que funcionem separadamente
ou como dados a priori. Ao contrario, torna-se necessario uma analise mais detida sobre a
movimentagdo das cenas em agdo, cruzando os territorios off-line e online; para, com muito
cuidado, identificarmos, a posteriori, quais sdo os aspectos locais e translocais acionados a
cada momento; ¢ ao mesmo tempo percebendo a forma como o ciberespago reorganiza
essas fronteiras caso a caso, uma vez que o ambiente das redes digitais pode trabalhar no
sentido de fortalecimento das cenas locais ou transversais [...] (p. 33).

Como argumenta a autora, as cenas locais e translocais podem estar inseridas e
reorganizando formas de representacdo dos espagos sociais pelas midias digitais. Assim, individuos
de diferentes regides, podem agrupar-se compartilhando e ressignificando sentidos culturais. O que
torna possivel pensar que a cena da musica queer ocorra de maneira local, translocal e virtual. Seja
quando esse género de producdo musical esta presente em formas de identidades culturais mediadas
no jeito de vestir, falar, da orientagdo sexual transgressora e performances transformistas de género,
ou em grupos organizados em locais de protestos e ativismos queer, e¢/ou festivais que translocam
individuos de diferentes locais, e, posteriormente, redes virtuais, que publicitam e impulsionam
visibilidade a essas formas de vivéncia em escala massiva. Vale lembrar que uma cena pode ser
entendida como “uma comunidade excessivamente produtora de significado” (SHANK, 1994, p.
122). Por isso, musicas produzidas com significacdes que remetem a cultura LGBTQIAP+, podem
ser enquadradas numa cena cultural queer.

A respeito de uma cena musical queer internacional, seria impossivel de abordar todas as
personalidades queer que participaram de produgdes musicais, seja tocando instrumentos, cantando
ou escrevendo musicas. Alguns desses artistas estdo listados na obra de Brad & Wood (2001) que
apesar de ser um estudo gay e lésbico, também abordou performances transgénero num recorte
temporal de desde os anos 1920 no Jazz, passando pela drag mais iconica do século passado que foi
a RuPaul, chegando ao sucesso das divas do pop nos anos 2000. A cultura e massificagdo da musica
interpretada por divas, desde Madonna e Britney Spears, consideradas rainha e princesa do pop, até
hoje, vem conquistando fas do mundo todo, principalmente em comunidades gays. Nao por acaso,
Rhael Lima de Oliveira, comunica em um documentirio audiovisual, para a revista Epoca, que
muito antes de se montar como Lia Clark, era um menino efeminado fa de divas do pop, e sonhava
em ser uma diva cantora e dangarina, também disse que suas idéias para musicas e performances

sdo inspiradas em alguns nomes de divas do pop internacional.
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Quando Lia Clark afirma que “minhas principais referéncias sdo Britney Spears e Nicki
Minaj, se vocé junta essas duas pessoas com uma pitada de funk, sou eu gente, mas eu tenho minhas
referéncias nacionais, eu amo Anitta, Ludmilla, Bonde das Maravilhas, Gaiola das Popozudas...®”
participando de um documentario para o canal da revista época, no Youtube, ela fornece um bom
caminho a trilhar para entender como ela constréi sua audiovisualidade drag funkeira pop,
dialogando com suas inspiragdes da musica.
A respeito de Spears e Minaj, percebo que o didlogo e inspiracdes que Lia exibe das
cantoras em suas obras ¢ amplo, talvez desde a utilizacao de sua peruca loira peculiar que lembra os
cabelos loiros de Britney, ou pela foto de capa do single Trava Trava (Figura 2) em que Clark

demonstra num video de seu canal que se inspirou nas poses de Minaj para a fotografia.

Figura 2 — Capa do single “Trava Trava” inspirado em Nicki Minaj.

Fonte: (CLARK, 2016)’.

Musicalmente algumas peculiaridades sdo evidentes, como o flow* de Lia Clark que canta
com uma pegada de rap em seu feat com Favela Lacroix, a musica “Talento”. O flow ¢
caracteristico de Nicki Minaj, uma das principais rappers no mundo pop. A qual, em sua musica,
estdo presentes letras explicitas sobre sexo unidas a performances corporais provocantes e bastante
sensualizadas.

Clark também gosta de se apresentar em shows vestida com figurinos da Britney, os quais
também exibe em sua conta do instagram em homenagem a princesa do pop. Uma dessas
homenagens ¢ visivel em seu videoclipe da musica “Q.M.T.” (ver figura 3), sobre o qual a cantora
declarou abertamente em seu canal do Youtube, que foi uma homenagem a Spears, inspirada no

clipe “Womanizer” (ver figura 4).

% Informagdes disponiveis em: <https://www.youtube.com/watch?v=1aCz6SY-r3E>. Acesso em: 02 de jan.
2023.

A fotografia da capa do single Trava Trava, pode ser encontrada na conta do Spotify de Lia Clark.
Disponivel em: <https://open.spotify.com/album/42r4hYItyl sSRyJBsWc2W53>. Acesso em 25 de abr. de
2022.

8 O flow significa “fluir” em portugués, e diz respeito a forma como os rappers organizam as palavras de
maneira acelerada em frases musicais dentro da batida compassada dos beats.
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Figura 3 — Lia Clark no videoclipe “Q.M.T.”. Figura 4 — Britney Spears no videoclipe “Womanizer”.

Fonte: (CLARK, 2018). Fonte: (SPEARS, 2009).

A reificagdo de sentidos entre os dois videoclipes aparece numa inversao de papel social em
torno da ideia de womanizer, que na tradugdo para o portugués estd proximo de homem
mulherengo. Enquanto Spears evidencia, na letra da musica, que sabe exatamente que o homem ¢
mulherengo, “Q.M.T.” de Lia Clark traz o foco para seu personagem feminino ao se definir “Toda
assanhada de shortinho e abusada/ Fama de piranha ai meu Deus to bem falada”. H4 entre os
videoclipes uma mudanca da figura “homem mulherengo” para a “drag piranha”, que apesar de
assumir esse estereotipo de um feminino exageradamente sensualizado, é performado pelo sujeito
do sexo masculino, mas que em sua personalidade de gay efeminado, encarna uma drag de funk
irreverente/putaria, portanto, estd mais proximo da “fama de piranha” do que de um womanizer.

A exposicao desses exemplos ndo ¢ capaz de documentar com amplitude tudo que ja existe
de didlogos e simbolos queer nas obras de Lia Clark, que j4 conta com dezenas de musicas e
videoclipes de sua arte audiovisual drag queen. O intuito principal era brevemente exemplificar
como dialogos de Clark com suas inspira¢des internacionais aparecem de diversas formas, e como
podem invocar reflexdes em torno do género e da orientagdo sexual, sentidos de performances
trans-artisticas que tornam possivel um jovem gay e suburbano de Sao Paulo performar uma diva da

musica pop.

1.4 MUSICAS QUEER BRASILEIRAS: RISO, SATIRIZACAO E DEBOCHE.

No Brasil, desde o século XX, ja estavam presentes manifestagdes queer emergindo com
performances teatrais provocativas e polémicas envolvendo a musica, explorando tematicas de
homossexualidade e androginia. Eram os teatrais dancarinos Dzi Croquettes, como também, artistas
musicistas: Secos ¢ Molhados, Edy Star, os nomes nacionais de maior visibilidade queer nas midias
dos anos 1970, como afirmam Santana & Santos (2018) e Mendonga & Kolinski Machado (2019).

Edy Star e Ney Matogrosso merecem um destaque especial pelas figuras iconicas da musica

que representaram para o publico LGBTQIA+, desde os anos 70, até hoje. Star em seu primeiro
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disco Sweet Edy (1974) cuja capa exala uma visualidade corporal de glamour e uma caracterizagao
de Star com maquiagens, roupas coladas e decotadas (tipico dos androgenos nos anos 70). Uma de
suas musicas desse album foi “Claustrofobia” de Roberto Carlos e Erasmo Carlos, a letra da musica
unida de sua performance corporal era ousada, na poética pela libertacio do que ndo o deixa
respirar e cantar bonito, de acordo com os versos: “Serd que eu parego bicho/ Ou alguma coisa
rara?/ Parem de me sufocar/ Que eu quero tocar bonito/ Porque sendo eu grito”. Trazendo, com
intensidade, a satira num grito escandaloso que brada e “causa vexame” por ser um grito histérico e
efeminado, apos cantar o término da estrofe.

O aspecto da satira aparece frequentemente em performances de artistas transgressores e foi
baseando-se na polissemia do riso, que Godoy salientou que o humor se constrdi numa relagao de
poder onde a satira que invoca o riso ridiculariza, mas também evidencia assuntos que abrangem as
mulheres ¢ comunidades LGBTQIA+, sujeitos a assimetria de poderes quando inseridos numa
sociedade patriarcal cis heteronormativa.

Rimos daquilo que, em certa medida, parte de um acordo coletivo do que se estabelece
como “fora do lugar”. Uma vez que as identidades, comportamentos ¢ praticas
socioculturais ndo heterossexuais sdo perseguidas e destruidas historicamente, encontramos

nesse riso um anuncio normativo e, a0 mesmo tempo, uma sang¢éo de quem distancia-se da
heterossexualidade e cisgeneridade compulsoria (GODOI, 2020, p. 15).

A respeito de tais sangdes, que inconscientemente visibilizam o “fora do lugar”, o autor
aborda a carreira de Ney Matogrosso com grande potencial para visibilidade de dissidéncia de
género, j4 que teve acesso a grandes publicos de midiatizacdo nas TVs e radios desde os anos 70.
Mas ¢ em sua interpretacdo da musica “Homem com H” de 1981, que Godoi aponta as tensdes na
instabilidade na letra sobre um homem viril patriarcal representativo do coronelismo brasileiro,
enquanto essa identidade ndo ¢ acompanhada pela performance corporal teatralizada de Ney
Matogrosso. Com estereotipos que satirizam a masculinidade na corporalidade de um homem fluido
de feminilidade e ndo condizem com a expectativa de um homem dotado de masculinidade e
tradicionalismo heteronormativo. Nesse exemplo, o autor demonstra como a satirizagao age durante
uma reflexdo sobre o contraditorio, o androgino reifica uma figura de masculinidade, do homem
com “H” descrito na musica, performando esse homem com trejeitos de luxuria, sensualizacdo e
corporalidade fluida.

Um trecho de um texto do jornalista Luiz Carlos Maciel para o correio 24 horas ¢ importante
para a compreensdo de como a banda Secos e molhados, e principalmente Ney Matogrosso,
causavam o espanto por contrariarem as normatividades compulsorias da sociedade através de uma

audiovisualidade midiatica:

O impacto inicial era visual: nunca se tinham visto aquelas roupas, aquelas maquiagens,
aquelas cores e desenhos; e mais: a movimentagdo no palco, em especial a coreografia
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exotica e sensual de Ney Matogrosso, era simplesmente desconcertante. O impacto seguinte
era sonoro, o espanto também era auditivo. O som dos Secos e Molhados surpreendia ndo
apenas pelo timbre e registro insélitos da voz de Ney, mas também impressionava pela sua
musicalidade exuberante, nas composi¢des agudas e envolventes, nos arranjos modernos,
mas sutis e na qualidade contagiante das interpretagdes. (CORREIO 24 HORAS).

Novamente, a tecnologia de género aparece enquanto impacto visual, mas o jornalista
também concede pistas de como identificar aspectos sonoros dessa performance que espanta, entre
o timbre insdlito, composi¢des agudas, envolventes e modernizadas. Apesar da ideia de considerar
um timbre agudo cantado por um homem como performance queer, pode ser equivocada, pois
existem cantores de varios géneros musicais que sdo homens heterossexuais e cantam tonalidades
bastante agudas.

Entre as décadas de 1970/80, Trevisan contextualizou os artistas do termo popularmente
conhecido como “desbunde”, o qual era atribuido aqueles que realizavam performances
transgressoras a obediéncia politica no periodo ditatorial. Na perspectiva de Godoi (2020), esse
“desbunde” estava ligado diretamente a uma performance que utiliza da bunda para realizar
movimentos de danga sensualizados, ndo necessariamente numa logica masculina civica durante a
ditadura militar, bombardeada de bons costumes machistas. Para Trevisan, as poéticas em torno do

beijo, entre artistas do mesmo sexo, apareciam com bastante frequéncia e eram assunto de muitas

polémicas na midia.

Alguém desbundava justamente quando mandava as favas — sob aparéncia frequente de
irresponsabilidade — os compromissos com a direita e a esquerda militarizadas da época,
para mergulhar numa liberagdo individual, baseada na solidariedade ndo partidaria e muitas
vezes associada ao consumo de drogas ou a homossexualidade (entdo recatadamente
denominada “androginia”). Talvez fosse possivel detectar o inicio desse fenomeno em trés
nucleos deflagradores nas areas de teatro e na musica popular. Estou me referindo ao
compositor-cantor Caetano Veloso, ao grupo teatral Dzi Croquettes ¢ ao cantor Ney
Matogrosso (TREVISAN, 2018, p. 252).

A respeito de Caetano Veloso, o desbunde esteve presente de diferentes formas em sua
trajetoria como artista. Em algumas de suas falas quando entrevistado, falou sobre seu lado
feminino que o acompanha desde pequeno, mais tarde, teve o costume de dar beijos na boca dos
integrantes homens de sua banda. Também, houve durante a carreira musical, certa especulagao
sobre sua orientacdo sexual ser transgressora, devido a polémica em torno da composi¢ao “Menino
do Rio™, gravada por Baby Consuelo em 1979, pois expressava algum fascinio de Veloso pelo
erotismo da masculinidade. Além disso, por outras composi¢des sugestivas, como “Ele me deu um
beijo na boca”. Seu parceiro do tropicalismo, Gilberto Gil, abordou o signo do género “viado” [0
aproximado de homem bicha ou efeminado] na cangcdo “O Veado” (albim Extra 1983), na

linguagem figurativa em torno do nome do animal e suas caracteristicas, o demonizado viado toma

°Foi composta em 1977 e gravada por Baby Consuelo em 1979.
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a forma de garbo e poesia'®. Além disso, o beijo entre homens foi abordado por Gil na cangdo “Pai e
Mae” (1975).

Entre as duas décadas antes dos anos 90, houveram muitos “beijos proibidos” entre artistas
do mesmo sexo, com a participagdo de mulheres em fotografias de Gal Costa e Maria Bethania se
beijando apds um show, e também performances crossdresser de Marina Lima “de cabelos curtos,
terno e gravata, fazendo o tipo de um rapazinho atrevido, enquanto cantava com seu estilo
peculiarissimo os versos da cancdo de Erasmo Carlos: “Vocé precisa de um homem pra chamar de
seu/ mesmo que esse homem seja eu” [0 que sugere uma performance sapatdo, ou drag king]
(TREVISAN, 2018, p. 255). Mais um exemplo de performance que parece estratégica, a mulher se
auto afirma homem e reifica o sentido da letra. Essa inversdo do género também acorreu na letra da
musica “Super Homem” de Gilberto Gil, na qual ele afirma “Minha por¢ao mulher/ que até entdo se
resguardara,/ E a por¢do melhor/ que trago em mim agora,/ E o que me faz viver”.

No periodo inicial da ditadura, até os anos 1985, a censura ndo possibilitava producao de
musicas com letras que assumissem contetdo de teor homossexual, por isso, os artistas utilizavam
de musicas com letras ambiguas e satiricas, mas sem “assumir-se” de forma esclarecida, o sentido
ficava subentendido. Como observado, certa ambiguidade da letra das musicas foi relacionado com
as performances corporais para que o sentido da obra atingisse alguma reflexdo no campo dos
assuntos gays, lésbicos ou transgénero. Atos discursivos que provocavam a imprensa, debochando e
zombando do género e suas categorias construidas na norma social dominante, e que ganharam
notoriedade pela popularidade das artes com musica no Brasil.

A transicdo dos anos 80 para 90, marcou uma fase de maiores possibilidades para que os
artistas pudessem abordar suas subjetividades queer. Carreiras de rockstars nacionais como: Cassia
Eller, Renato Russo, Cazuza e Edson Cordeiro elevaram a visibilidade das tematicas gays, lésbicas,
bissexuais e trans, uma vez que a divulgacdo da autobiografia desses artistas, suas vidas pessoais e
relacionamentos amorosos vinham a tona, através de entrevistas e de diferentes formas de uso da
palavra, na TV e outros aparelhos midiaticos. Mas também ¢ contrastante como nesse periodo a
letra das musicas ja evidenciava os relacionamentos homo afetivos dos artistas com mais
intensidade, um exemplo disso ¢ a letra da musica “Quero ele” composta em 1989, na qual Cazuza
abusa de um homoerotismo masculino nos versos: “Quero ele, menino triste/ Quero ele por tras
dele/ Por cima da mesa/ Quer Querelle, quero querelas/ Quero telas, seus bagos, suas orelhas/ Quero
ele brocha, quero ele rocha/ Quero ele com seus pentelhos”. Outro fato interessante ¢ que além da
transgressao aflorada, a musica de protesto também ganha forga no periodo pds ditadura, como por

exemplo, na faixa “O tempo ndo para” de Cazuza, em que joga com a polémica no verso: “Me

'° Disponivel em <https://blogay.blogfolha.uol.com.br/2012/06/26/gilberto-gil-70/>. Acesso em 27 de out de
2021.
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chamam de bicha, maconheiro”. Nesse verso, a satira € a provocacdo politica estdo presentes,
debochando da elite cuja piscina esta “cheia de ratos” e transforma o pais num “puteiro”. No
mesmo ano, o langamento de “Meninos € meninas”, da banda Legido Urbana, também exibe um
teor de bissexualidade ao assumir: “E eu gosto de meninos € meninas”. Vale ressaltar que a maioria
dos exemplos de obras e artistas citados, entre os anos 1970/90, foram estudados na 4* edi¢do do
compilado sobre a historia da homossexualidade no Brasil, de Jodo Silvério Trevisan (2018).

Personalidades da geracao 1990/2000, se eternizaram na memoria do publico e foram
precursores do poder da liberdade de expressdo que gozam os artistas da musica pop queer
atualmente. Isso possibilitou, aos artistas de hoje, poderem vivenciar a transgressao de formas cada
vez mais originais e criativas. A partir do século XXI, com a popularizacdo dos videoclipes no site
Youtube, as performances queer ganham ainda mais forga pelo recurso audiovisual que esse estilo
de producdo pode proporcionar. Além dos exemplos, que basicamente se basearam no estudo de
letra, os clipes de musica queer agora sdo ainda mais impactantes pelo recurso visual que o
transformista pode abusar das performances corporais juntamente com os recursos de edi¢do de

video proporcionados pelo aparato digital.
1.5 AS CIBER QUEER BRASILEIRAS

As ciber queers serdo tratadas como aquelas personagens queer, que fazem sucesso nas
estacdes midiaticas virtuais, aquelas proporcionadas pela internet, em redes sociais e de exibi¢do em

streams de musicas audiovisuais, inseridas no que Lévy identifica como ciberespago.

E 0 novo meio de comunicagio que surge da interconexdo mundial dos computadores. O
termo especifica ndo apenas a infraestrutura material da comunicacdo digital, mas também
o universo ocednico de informagdes que ela abriga, assim como os seres humanos que
navegam e alimentam esse universo (LEVY, 1999, p.17).

Principalmente na década de 2010, os videoclipes da musica queer nacional ganharam
visibilidade no Brasil. Tanto o Youtube na internet, quanto a MTV, um canal dedicado quase
exclusivamente a exibi¢do de clipes musicais (principalmente de géneros populares como o rock, o
pop e o hip hop), na TV por assinatura, estavam tornando-se os principais ambientes do mercado
audiovisual de musica nas estagdes mididticas massivas virtuais. Nesse advento do progresso
tecnologico, artistas nacionais se destacaram em producdes que visibilizam performances
caracteristicas de género e sexualidade transgressora.

Em janeiro de 2014, a cantora Ana Carolina, adicionou em seu canal no Youtube o clipe da

musica “Libido”, carregado de cenas picantes da cantora, aos amassos com outras mulheres. A

partir desse periodo, pode-se observar a tematica queer aparecendo de forma mais ousada, assumida

"Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=RiiDEywfZFQ>. Acesso em 18 de nov. de 2021.
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e escandalizante aos olhos do publico. O que ficou visivel no clipe da musica “Alma sebosa””’
(datado em setembro de 2014), de Johnny Hooker, quando além da sexualidade transgressora, o
género nao bindrio comega a se manifestar com mais frequéncia nos videoclipes nacionais. O ano
de 2015, foi particularmente importante para o surgimento do que hoje pode se chamar de
“cibercultura queer musical brasileira”, principalmente pelas produgdes audiovisuais: “Open Bar”"?
da cantora drag queen Pabllo Vittar, e, também, o grande sucesso de “Zero”", da cantora Liniker,
ambas com performances crossdresser, ¢ além da forma de se vestir trajando roupas e acessorios
(culturalmente) atribuidos ao género feminino, a maquiagem, a utilizacdo de turbante ou peruca,
chamaram a atencdo suas maneiras de performar a voz masculina em tons agudos.
A partir da populariza¢do de clipes LGBTQIA+ no Youtube, 2016 chega com tudo e em

janeiro, Lia Clark produziu seu primeiro clipe, intitulado “Trava Trava™”

, uma producao
audiovisual independente, cuja musica foi escrita e interpretada por uma drag, a qual se intitula
hoje, a primeira drag queen a atingir repercussdo como cantora funkeira no Brasil. No mesmo ano,
em margo, o videoclipe “Dona”’, da cantora Gloria Groove, impacta com a caracteristica da artista
aparecer “tanto montada quanto desmontada e, em dado momento da letra, marca um lugar de fala
(e de representatividade) ao dizer: Ai meu Jesus/ Que negocio é esse dai?/ E mulher?/ Que bicho
que €?/ Prazer, eu sou arte, meu querido/ Entdo pode me aplaudir de p¢” (MENDONCA &
KOLINSKI MACHADO, 2019, p. 61). No més de maio, vai para o canal de Lynn da Quebrada, que
se intitula uma mulher transgénero, o clipe da musica “Enviadescer”, que “[apresentou] a poténcia
transgressora das inimeras experiéncias de dissidéncia sexual e de gé€nero [...] evidenciando como
diferentes marcadores sociais das diferencas [...] se interseccionalizam na constitui¢do das
experiéncias cotidianas dos sujeitos periféricos” (COUTO JUNIOR; SILVA, 2018, p. 326). Em
setembro, Lia Clark exibiu em seu canal, seu segundo clipe de “Funk Drag”, cujo nome e vetores do
clipe, foram o tema de seu primeiro album Clark Boom'’, uma obra repleta de significagdes que
interseccionam com as matizes do funk carioca. Uma caracteristica diferencial nessa producao, foi a
presenga da drag cantando e realizando coreografias sincronizadas com outros dangarinos (uma
caracteristica peculiar em clipes das divas do pop e funk). Esse aspecto aparece, também, em
novembro do mesmo ano, no clipe “Catuaba” de Aretuza Lovi em um feat com Gloria Groove, cujo
sucesso ocasionou primeiro lugar em vérias paradas de sucesso em radios do pais, e elevou Lovi ao

estrelato como drag cantora.

12 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=qe713DXVF8k>. Acesso em 18 de nov. de 2021.
'3 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3L5D8by1AtI>. Acesso em 18 de nov. de 2021.

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=M4s3yTJCcml>. Acesso em 18 de nov. de 2021.

'® Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KgUGMDHU7d8>. Acesso em 18 de nov. de 2021.
'® Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=BPfO6WKIr8fs>. Acesso em 19 de nov. de 2021.

7 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=mB3xTW5h75Q>. Acesso em 19 de nov. de 2021.
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Na intengdo de investigar agéncias e performances que caracterizam artivismos musicais nas
produgoes de Lia Clark, no ano de 2016, citei algumas obras audiovisuais que foram importantes
para demonstrar como ja haviam segmentos de géneros musicais com tematicas queer, em
temporalidades datadas, desde o século XX, na musica nacional. Apos o ano de 2016 novos artistas

foram revelados e o campo cyber queer audiovisual se expandiu ainda mais no Brasil.

Assim, ha muitos nomes expressivos no cendrio queer, alguns recordistas de visualizagdes
para seus videos (superprodugdes técnicas e artisticas) e outros ja presentes no cast das
grandes midias nacionais e internacionais. Seguem alguns desses grandes nomes de artistas
claramente queer na musica brasileira de diversos estilos, sobretudo, funk, hip hop, rap,
pop, tecno, rock, romantico: PablloVittar, Johnny Hooker, Filipe Catto, Lineker, Jaloo,
Banda U0, As Bahias ¢ a Cozinha Mineira, Ndo Recomendados, Mc Queer, MC Xuxu, MC
Linn da Quebrada, Mulher Pepita, MC Trans, As Baphonicas, Sara ¢ Nina, Lulu
Monamour, Daniel Peixoto, Lucas Santana, Gé de Lima, Triz, Gloria Groove, Aretuza
Lovi, Lia Clark, KayaConky, Danna Lisboa, Potyguara Bardo, Deena Love, LamonaDivine,
Seketh Barbara, Filippa Ramona, Jurema Fox, Blair Oberlin, Maddax, Verdénica Decide
Morrer, AGA31, Rico Dalasam, Zerzil, Silva (SANTANA & SANTOS, 2018, p. 9).

Formas de produgdo foram se consolidando como habitus especificos do género artistico.
Existem, at¢é mesmo, premiacdes exclusivas para artistas queer, o que foi o caso da categoria
“Orgulho do vale” presente no ano de 2021, na premiagdo do MTV Miaw Brasil'®, no canal de
televisdao MTYV, o qual venceu, a cantora Lia Clark, que postou em suas redes sociais como se sentiu
orgulhosa de receber seu primeiro prémio como artista, € ser a primeira premiada na categoria. A
cantora drag Pabllo Vittar, foi o nome mais premiado daquela noite e venceu em 4 categorias,
disputando prémios em ampla concorréncia com os artistas nacionais'’.

Considerando tais eventos e produgdes musicais e audiovisuais envolvendo visibilidade
LGBTQIAP+, argumento que Lia Clark esta inserida numa cena virtual de musica, onde artistas de
diferentes nichos musicais, jogam com performances de géneros e sexualidades que desestabilizam
padrdes de comportamento e identificagdes hétero normativas. Baseando-se na concepgao de que as
caracteristicas peculiares nas produgdes da drag funkeira utilizam o humor, deboche, sexualidade

escrachada, para agir de maneira politica nas midias sociais. Clark utiliza

[a] subjetividade de um corpo masculino transformado em uma mulher-midia, decalcada
por aderecos e extensdes, remete a construcdo de uma audiovisibilidade em que tensdes e
brechas se sobrepdem a realidade instituida (seja do corpo, da sexualidade, das exclusdes,
das cidades, do mainstream fonografico) (ROCHA; CAMINHA, 2018, p. 03).

'8 Evento de premiagdo da emissora MTV brasileira de televiséo, no qual, em 2021, foram disputadas 33
categorias entre musica, redes sociais, personalidades e outros prémios especiais.

% Informagdes disponiveis em:
<https://miaw.mtv.com.br/articles/3pbn5c/pabllo-vittar-e-a-grande-vencedora-do-mtv-miaw-2021>. Acesso
em: 19 de nov. de 2021.
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Essas formas de producdo artisticas, além de serem representacdes da realidade, também
questionam realidades da vida social, “[...] se cria a politica como alteridade do politico™*
(ALVARADO; DIAZ, 2012, p. 112). Em outras palavras, uma agdo politica de romper com essa
identidade estabelecida e imposta pelas normas reguladoras de género, o que pode contribuir para

legitimacdo das subjetividades performadas pelos agentes sociais distintos, através do fazer artistico

musical.

2 Do original: “se crea la politica como alteridad de lo politico” (tradugdo minha).
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2 HA UMA CENA QUEER NO FUNK, MAS NEM SEMPRE FOI ASSIM

2.1 DO FUNK DE GALERA AO CLARK BOOM

Pensar sobre atualidades culturais no ramo da musica imediatamente suscita um
questionamento em torno de como a produgdo artistica se transforma ao longo do tempo. O funk,
por exemplo, pode ser entendido como um estilo de musica brasileira apropriado ¢ adaptado da
Black Music norte-americana. Mas a musica do funk brasileiro tinha um fim especifico: ser a
animagdo dos bailes de periferia. A produ¢do nacional funk dos anos 90 certamente ilustrou que os
maiores sucessos do estilo sdo musicas dangantes, propicias para divertimento nas pistas de danca,
sejam pistas improvisadas nos suburbios ou casas de shows. Com a produg¢do de musicas para
videoclipes, essa relacdo de produgdo musical para uma finalidade se amplia e o funk passou a nao
ser produzido apenas para os bailes fisicos, mas também, para ambientes virtuais. Nos primoérdios
do funk carioca, havia equipes de som que produziam bailes em clubes e a figura central nas festas
era o DJ, os equipamentos de som e os dangarinos.

Adiante, com o processo da midiatizacdo, o funk comeca a ser altamente consumido e a
figura do vocalista funk se consolidou como uma das mais rentaveis do mercado fonografico
brasileiro. Hoje, o funk ¢ um dos estilos de musica brasileira que mais movimenta stream de
videoclipes no Youtube, apesar de que disputa essa marca com demais géneros da musica pop
brasileira, como o sertanejo. Segundo dados do portal POPline, o funk emplacou 2, de dez, dos
videoclipes mais vistos na plataforma em 2022, com "Luisa Sonza, Davi Kneip, Mc Frog, Dj
Gabriel do Borel - sentaDONA (remix) s2 (Clipe Oficial)”*', e o rave funk “Ana Castela - Pipoco
ft. @MELODYOFICIAL e @DJChrisnoBeat (Clipe Oficial)**>. Em ambos os videoclipes ¢é
perceptivel a presenca de performances com coreografias sincronizadas entre as vocalistas e
bailarinas, que também foram amplamente reproduzidas pelos fas em redes sociais como tik tok e
instagram.

Como pretendo demonstrar neste capitulo, a musica funk tem e teve uma forte relagdo do
estilo com a danca, inicialmente nos bailes com os dancarinos das pistas, € hoje nas performances
artisticas que se eternizam, nos videoclipes, através de exibi¢des nos ambientes virtuais. Foi
construida uma histéria de musicalidade, textualidade e simbolos especificos de cada ramificagdao
desencadeada durante a trajetoria do funk no Brasil.

Busco refletir sobre algumas rupturas e continuidades entre a produgao do funk de baile e o

funk de videoclipe, para que seja possivel considerar Lia Clark a partir de uma trajetoéria do género

21 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=VKalLjHZJ-GY. Acesso em 02 de jan de 2022.
2 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=69JAo0sIGYI8. Acesso em 02 de jan de 2022.
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musical, tratando da producdo do funk e sua exibicao nos diferentes meios de comunicacdo, depois
uma abordagem sobre as estéticas e ramificacdes funk que podem ser importantes na hora de pensar
sobre o funk de Lia Clark. Serao utilizados: fontes bibliograficas, documentarios, entrevistas e

outros conteudos audiovisuais analisados do Youtube.

2.2 AS RAIZES DO FUNK NO BRASIL

O funk brasileiro se originou da musica Black norteamericana que segundo Vianna (1988)
iniciou em meados da década de 1930/40, quando parte da populacdo negra migrava das fazendas
para as cidades do sul dos Estados Unidos. O blues, um estilo de musica até entdo rural, passa a ser
eletrificado, gerando assim, o RAythm and Blues, que com o tempo € o crescimento da popularidade
no mercado, se misturou com a musica gospel batista. Da unido de dois universos musicais, até
entdo distintos, como a musica negra protestante, ¢ a musica profana do novo blues, nasceu o soul,
trilha sonora que deu voz aos movimentos civis de “conscientizacdo” sobre a populacdo negra

norte-americana.

Do soul, estilo representado por cantores como Sam Cooke, Otis Redcling, Smokey
Robinson, Marvin Gaye e Aretha Franklin, chegamos ao que ¢ quando essa musica ¢é
reduzida a sua percussividade mais basica. O foco das musicas se desloca para a bateria,
que passa a fazer desenhos ritmicos cada vez mais sincopados, proximos da raiz africana, e
para o baixo elétrico, que responde pelo arcabougo melddico — juntos, eles fazem o groove,
o balango, a esséncia do negdcio, que vai ser complementado por guitarras, metais e vocais
agressivos. E isso, em suma, que passou, a partir de meados da década de 1960, a ser
conhecido como funk (ESSINGER, 2005, p. 10-11).

Assim como Essinger, Moreira afirma que “[f]oi James Brown que ficou conhecido por
inventar o funk, trazendo ritmos mais marcados com mudanga da acentuagdo dos tempos 2 ¢ 4 para
o 1 e 3 e arranjos mais 'agressivos" (MOREIRA, 2016, p. 12). Brown foi responséavel por grande
popularizagdo do orgulho negro através do sucesso de musicas com tematicas como “Say it loud —
I'm Black and I'm proud”.

Em 1968, o soul ja estava se tornando uma expressdao vaga dentro da Black Music
norteamericana, ja estigmatizada por alguns ouvintes como musica comercial, ¢ perdia seu carater
revoluciondrio. E nesse periodo que a expressio “Funky” antes associada a um termo pejorativo,

toma a forma de orgulho, “tudo podia ser funky: uma roupa, uma forma de andar e uma forma de

tocar musica que ficou conhecida como funk” (VIANNA, 1988, p. 11).

“O soul ja era bem conhecido mundialmente desde os anos 60, mas os ritmos funky
projetaram-se internacionalmente a partir de 1975 com a banda Earth, Wind and Fire e seu
LP de sucesso, that's the way of the world, que sintetizava um funk alegre, extremamente
saudavel, descompromissado com a questdo étnica”. (HERSCHMANN, 2005, p. 22).
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Mas o funk estadunidense, mais proximo da sonoridade que foi construida no Brasil, foi uma
ramificagdo do hip-hop conhecida como Miami Bass. O Hip-hop foi um movimento da arte
contemporanea que unia a danga Break, a pintura mural Graffiti e a muasica Rap (rhythm e poetry).
O Rap se desenvolveu com a chegada de novos aparatos tecnologicos nos Estados Unidos,
principalmente durante a carreira do DJ Kool Herc, que levou da Jamaica os sound systems e
comegou a realizar as primeiras mixagens em festas no Bronx. Mais tarde, Grandmaster Flash criou
o scratch, que ¢ a técnica de arranhar o disco em sentido anti-horario para gerar um efeito sonoro,
além de ter comecado a utilizar samples” em suas produgdes. Foi Flash quem comegou a
oportunizar os dangarinos a improvisar discursos no microfone, enquanto o DJ controlava o beat, o

que contribuiu para o surgimento dos rappers e MCs (Masters of Ceremony).

O primeiro CD de rap lancado foi o Rapper 's Delight do trio Sugarhill Gang. O sucesso da
musica foi tdo grande que fez a industria fonografica acordar para o rap e comegar a
produzir este tipo de conteudo. Assim, surgiram nos anos seguintes nomes de grande
importancia para o rap como Run DMC, LL Cool J, Public Enemy e Beastic Boys
(MOREIRA, 2016).

Houve também, uma terceira principal personalidade dos fundadores do rap, o DJ Afrika
Bambaataa, que em 1974 j4 atuava enquanto Herc e Flash ficaram conhecidos por suas inovagdes.
Mas foi em 1982, com a faixa “Planet Rock”, gravada em parceria com o produtor Arthur Baker,
que Bambaataa foi responsavel por um marco na histéria do hip-hop. Ele juntou elementos de
teclado do grupo de eletro pop alemao Kraftwerk com largas linhas de baixo, utilizando as drum

machines. “Planet Rock” inspirou as producdes de rap que mais tarde ficaram conhecidas como

Miami Bass.

O impacto de “Planet rock” nos bailes do Rio de Janeiro foi imediato e devastador.
Marlboro se recorda que as novidades eletronicas sempre foram bem recebidas pela
massa-a comecar pelo “puuuuuuuu” que marcava o ritmo de "Ring my bell", sucesso tardio
da discotheque, cantado por Anita Ward. O rap também foi absorvido bem, especialmente
as primeiras producdes da Sugar Hill, de Grandmaster Flash e The Sequence. "A
sonoridade era legal, mas o cara falava muito. Ai eu pegava a versdo instrumental, porque
dava para o pessoal fazer passinho", conta. Mas nada foi tdo marcante quanto “Planet
rock™”. “Bambaata conseguiu juntar o Kraftwerk e o rap de rua com James Brown, tudo
dentro de uma musica s6. E a sonoridade da TR-808 era muito boa para as caixas, foi o som
que dominou os bailes em 1982", conta Marlboro, que depois disso comegou a ir atras das
outras producdes de Arthur Baker e de discos da Tommy Boy (ESSINGER, 2005, p. 62).

A utilizacdo da bateria eletronica da Roland TR-808 foi um marco para eletrificagdo dos
beats da musica Black. Essa fase, foi acompanhada pela popularizagdo do uso de samplers no
hip-hop e fez com que o Miami Bass tivesse “maior refor¢o nas frequéncias graves, voz de robo,

balancos eletronicos e futuristas e toda sexualidade aflorada possivel do Hip-hop” (MOREIRA,

B Sampler significa “amostra” em inglés, e refere-se a pequenos trechos ou amostras de gravagdo de
musica, que podem ser editados e reutilizados em novas produgdes musicais.
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2016, p 14). Desse estilo, destacaram-se durante os anos 1980/90 os grupos 2 Live Crew, MC ADE

e Pretty Tony, que inclusive foi conhecido por seu pseudonimo Freestyle, a produgdo de uma

ramificacdo mais pop e latina do Miami Bass, que, também, ficou conhecida como Latin Freestyle e
se popularizou no Rio de Janeiro como Funk melody.

A produ¢do de um funk brasileiro se iniciou no final dos anos 80. Antes disso, o funk no

Brasil era considerado uma musica estrangeira que animava os bailes que tocavam o soul e o

hip-hop nas periferias do Rio de Janeiro. Apesar de ndo haver uma producdo nacional em

portugués, os participantes costumavam entoar borddes repetitivos que, por vezes, soavam

parecidos com a prontncia das letras em inglés. Essas “melds”, como ficaram conhecidas, foram o

inicio de uma brasilidade nos funks de galera durante as décadas 70/80.

2.3 O FUNK BRASILEIRO

Na época em que os bailes Funk norteamericanos eram realizados em pragas publicas,
edificios abandonados e grandes clubes, eram reunidas de quinhentas a trés mil pessoas. No Brasil,
os bailes ja atingiam até quinze mil participantes na cidade do Rio de Janeiro. De acordo com
Vianna o funk no Brasil surgia na década de 1970, quando numa casa de shows conhecida como
Canecdo, comegaram a acontecer os Bailes da pesada onde tocava rock, pop, e, também, nomes do
soul como James Brown, Wilson Pickett ¢ Kool and the Gang. Com a crescente popularidade da
MPB no palco da Canecdo, os bailes da pesada passaram a zona norte do Rio de Janeiro,
intercalando locais entre os clubes do suburbio e passando a ser realizados em outras cidades.

Por volta de 1975, a equipe de som, Soul Grand Prix, desencadeou uma nova fase na historia
do funk carioca que foi apelidada pela imprensa de Black Rio. A era Black Rio popularizou a ideia
da diversdo como veiculo de conscientizacdo, adotada pelos demais estados do pais, como: Sao
Paulo, Rio Grande do Sul, Bahia e Minas Gerais. Nesse periodo, a industria fonografica identificou
um potencial mercado consumidor ainda ndo explorado, investindo em coletaneas dos principais
hits de sucesso nas festas funk e na produg@o do soul nacional interpretado por musicos brasileiros,
que apesar de muito investimento ndo obtiveram muito sucesso. Mas as musicas para os bailes nao
deixaram de ser comercializadas, havendo dificuldades para garantir as transacdes de discos
internacionais do soul naquela época.

Hermano Vianna comenta, em sua pioneira etnografia do mundo funk carioca de 1988, que o
funk no Brasil prosperou sendo a trilha sonora de grandes bailes dos suburbios, os quais eram o
maior divertimento semanal de milhdes de jovens das zonas periféricas. Mas nessa época era um
tipo de musica ndo apropriada pela indlstria cultural, e que at¢é mesmo um Disc-Jockey famoso,

como o DJ Marlboro, tocava em festas recebendo pouca remuneragao.
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Apesar de ndo haver um suporte das grandes massas comerciais artisticas, a cultura funk se
estabeleceu nos jovens e foi construida uma coletividade social que agia sistematicamente para
realizar o funcionamento dessas grandes festas, entre equipes de som, clubes que cederam os locais
e os dangarinos. Nao havia a figura de cantor funk. O artista central na transmissao da musica era o
DJ, que ainda ficava em posicdo secundaria, tocando de costas ao publico para que os
amplificadores e outras aparelhagens ficassem mais expostos aos dangarinos. Os dangarinos que por
sua vez ja realizavam coreografias sincronizadas e passos especificos para as musicas, dividindo-se
em grupos organizados de dangarinos e participantes da festa. Dos anos 70 ao final dos anos 80,
apenas o funk estranjeiro era consumido no Brasil e entoado com borddes em portugués pelo DJ ou

dancarinos utilizando o microfone.

[...] Nao havia raps nacionais, e os funkeiros adaptavam o Iéxico inglés na base da
homofonia: "you talk too much" e “I’ll be all you ever need” eram transformados em
borddes aparentemente sem sentido em portugués, como “taca tomate” e “ravioli eu comi”.
O proprio titulo da musica era renomeado em fungdo desse processo de homofonia. O
primeiro caso citado acima ¢ um refrdo de uma musica do grupo norteamericano
Run-DMC, que passou a ser conhecida como “Mel6 do tomate”. Muitas vezes o proprio DJ
puxava o refrdo no baile (HERSCHMANN, 2006, p. 26).
O precursor da producao fonogréafica do funk nacional foi o DJ Marlboro, na produ¢do do
disco Funk Brasil n° 1 em 1989. No fim dos anos 80, as festas promovidas pelo DJ Marlboro, ¢ a
equipe Furacdo 2000, ja aconteciam em grandes locais como o estadio Maracanazinho do Rio de
Janeiro, indicando potencial crescimento e expressdo dessa manifestagdo cultural. Foi Marlboro que
produziu também o primeiro disco solo de um cantor de funk: Latino, com o disco Marcas de amor
de 1994, um funk melody (ver cap. 2.5) romantico e dancante, cujas musicas “Me Leva” e “Sé
voce”, foram responsaveis pela vendagem de mais de 100.000 discos, recebendo o disco de ouro. A
partir dessa fase, acontece o estrelato de equipes e solos de artistas funk no mercado fonografico
nacional. “Discos como Latino ¢ Bob Rum, de grupos como Copacabana Beat, You can dance,
Claudinho e Buchecha e coletaneas como Funk Brasil e Furacdo 2000 alcangavam nos anos 90
otimos indices de vendagem” (HERSCHMANN, 2005, p. 114).
Esse momento de sucesso dos funkeiros cantores no mercado fonografico foi destacado por
Lopes (2010) como o surgimento dos MCs, pois antes disso, os bailes eram animados pelas
improvisagdes dos DJs e dangarinos utilizando musicas estrangeiras. Com a nacionalizagdo da
producao musical funk, uma carreira artistica para o vocalista funkeiro comeca a acontecer. Assim,
acontece a glamourizacdo dos cantores funk, mas o vocalista de funk obteve reconhecimento como
artista enquanto afastado de sua ligagdo com a musica funk e aproximando-se de estilos nos matizes
pop. Isso pode ser ilustrado com o titulo de uma matéria da revista Veja (23/07/1997) sobre a

carreira de Claudinho e Buchecha. O momento em que “O funk sai do gueto”, segundo recortes da

autora:
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Distante das pelejas tribais, o funk da dupla saiu do gueto, invadiu radios ¢ ganhou os
coragdes da Zona Sul. Hoje ndo € nenhuma surpresa encontrar entre os fas da dupla gente
como a atriz Fernanda Rodrigues, 17 anos, a Valéria Bulcdo de Zaza, a novela das 8:00h da
Globo. Ndo ¢é so6 ela que se arrepia com a introdugdo de “Conquista”, o maior sucesso da
dupla: “Sabe, Tchu-ru-ru-tchu”. “Conquista” toca sem parar nas radios como a
Transamérica. Diariamente, os 35 telefones sdo entupidos com pedidos de musica.
“Normalmente, nds tocamos reggae, dance music e rock. Mas nosso fildo € o dos sucessos.
Claudinho e Buchecha sdo sucessos, eles tocam num clube de subtrbio como em qualquer
loja de shopping de Zona Sul”, explica Mauricio Louro, 35 anos, diretor de coordenacao
artistica da radio. [...] Fernanda Rodrigues conheceu a dupla por intermédio da irma mais
nova, Isabel, 15 anos. Ouviu e gostou. Foi vé-los ao vivo na Ilha dos Pescadores, bar da
Barra da Tijuca e hoje acredita que € impossivel ouvir uma musica e ficar triste. “Eles
passam um astral muito legal.” Nove entre dez craques de futebol adoram a dupla. Gente
como Ronaldinho, Djalminha, Romario ¢ Edmundo — os dois ultimos citados nos
agradecimentos do CD da dupla — levou o som para as concentra¢des ¢ campos. Edmundo
chegou a comemorar gols repetindo os trejeitos dos dois funkeiros. “Gosto de ver alguém
sair de baixo e vencer. Para mim, aquilo ndo ¢ funk, ¢ MPB”, diz o temperamental jogador
vascaino. Marcelo Mansur, produtor musical conhecido como “Memé”, também nio os vé
como funkeiros. “Eles sdo pop e tém um belissimo futuro esperando por eles (LOPES,
2010, p. 43)
A leitura de Lopes sobre a matéria expde muitas discriminagdes da midia em relagdo a
favela caracterizada como “gueto”. Como ¢ evidente na matéria, o funk foi aceito apenas quando a
juventude do sul do Rio de Janeiro comeca a consumir sua musica. O final do trecho destacado
evidencia que nesse periodo houve uma aproximacao dos funkeiros com a musica pop ou MPB.
Apesar disso, concordo com Lopes no sentido de que essa relagdo da dupla com a musica pop,
aconteceu na medida em que foi possivel deslocar os cantores de suas identidades como funkeiros e
artistas ligados ao funk. Claudinho e Buchecha apenas foram legitimados como artistas que tinham
“um futuro brilhante esperando por eles” quando a imprensa, através do discurso, invisibiliza tudo
que os relaciona com o funk. Mesmo assim, a musica funk ja estava sendo tratada em seu aspecto
de cancao, e relacionada com outros estilos cancioneiros da musica popular brasileira, como o pop e
a MPB.
Na década de 1990 a 2000 acontece a midiatizacdo do funk pelos radios, manchetes, revistas e
emissoras de TV. Nessa época, mesmo que ainda como cultura legitima dos bailes, essa expressao
cultural comega a tomar outros rumos de exibigdo nos novos aparatos tecnologicos da midia e a
glamourizacdo do estilo ¢ adotada pelas massas abastadas. Apesar de que esse processo também foi
marcado por certa demonizacdo, inicialmente com os arrastdes em 1992, até escandalos com
prostitui¢do de menores e desaparecimento de um jornalista da globo, enquanto investigava um
baile, anos mais tarde. Nesse sentido, considerando os levantamentos etnograficos e bibliograficos e
das fontes jornalisticas da época, que foram analisados por Michael Herschmann e Adriana

Carvalho Lopes, irei abordar sobre o processo de glamourizagao do funk.

2.4 A GLAMOURIZACAO DO FUNK: UMA VIA DE MAO DUPLA



42

Desde a etnografia do mundo funk carioca de Hermano Vianna (1989), foi abordado o
aspecto da violéncia nos bailes funk brasileiros, o autor relata que antes dos anos 90 ja haviam
borddes entoados pelo publico nas festas cantando: “Olha o bicho!, olha o bicho!” (p. 36), que ficou
lembrado de um episoédio onde uma gangue invade um baile proferindo essas palavras e assassinou
um dos dancarinos na pista de danga. Além disso, alguns bailes eram conhecidos por serem
violentos e essa caracteristica poderia ser motivo de orgulho para alguns organizadores das festas.
Mas, naquela época, o assunto funk era mais restrito ao mundo funk, havia pouco conhecimento e
discussdo por parte da midia sobre as praticas dos funkeiros e seus bailes, isso mudou com o funk
sendo assunto de manchetes e cadernos policiais no inicio da década.

Mais exatamente nos anos 1992/1993, os arrastoes no Rio de Janeiro sdo o marco inicial do
processo de demonizacao do funk, que ao ser retratado pelos artigos de jornais, foi representado por
certo estigma que associava a ideia do funkeiro com o crime organizado e a violéncia. A versdo da
midia sobre os arrastdes foi de que os atos de vandalismo, provocados pelos jovens, tiveram

conexao com a cultura funk e seus adeptos.

[...] Os Cadernos Cidade dos principais jornais do Rio ¢ do pais — O Globo, Folha de S.
Paulo. Jornal do Brasil, O Dia — [...] passaram a dedicar espagos expressivos, [...] matérias
com titulos bastante sugestivos como Arrastdes aterrorizam Zona Sul, Hordas da praia,
Galeras do funk criaram pénico nas praias, Movimento Funk leva a desesperanga.
(HERSCHMANN, 2005, p. 98).

Segundo o autor, o processo de demonizagdo do funk nos anos 90 aconteceu em duas etapas,
o primeiro ato ocorreu em 1992 nas praias do Rio de Janeiro, onde galeras provocaram tumultos e
arrastoes nas praias. Em especial o ocorrido na praia do Arpoador em 18 de outubro, uma das praias
mais frequentadas pelos funkeiros na época. O inicio dos anos 90 ainda era marcado pelo funk dos
bailes de corredor (lado A e lado B), nos quais havia no centro do baile um corredor onde duas
equipes rivais se enfrentavam num tipo de luta por vezes “amigavel”, mas que, também, acontecia
de terminar em tragédia.

O foco central na primeira fase de demonizacdo propagada pela midia era o ataque aos
adeptos do baile e seu local de existéncia, o periférico. O que foi noticiado pela midia é que os
arrastdes eram atos criminosos de galeras da periferia que estavam assaltando os banhistas das
praias, e que esses atos tinham envolvimento dos frequentadores dos bailes funk. Nesse periodo que
os jovens da classe média comegam a ter acesso ao funk, pois a0 mesmo tempo em que o clima de
terror e medo ¢ propagado pela midia, vai despertando certo exotismo e curiosidade nas juventudes
do asfalto.

A segunda fase de demonizagdo inicia-se em 1993 e perdura até 1995, quando a associagao

dos funkeiros com a violéncia toma novos matizes na midia: a criminalidade e o narcotrafico, mas o
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alvo dessa segunda onda foram justamente os bailes de comunidade e a tentativa da policia, poder
legislativo e o sensacionalismo da midia de proibir a realizagdo e a participagdo de menores em
alguns bailes sob um falso discurso de regularizagdo das festas no suburbio. Os bailes se tornaram
alvo de questionamentos das associagdes dos moradores na questdo de quem era que custeava as
equipes de som, houve certa presun¢do de que os patrocinadores dos bailes eram formagdes
criminosas. Produ¢des de rap e funk pesaddo (ver cap. 2.5) que exaltavam o Comando Vermelho
também auxiliaram nessa idealizacdo do funk ligado ao crime organizado. Conforme um trecho

jornalistico da revista O globo:

Uma apologia ao Comando Vermelho ¢ o sucesso funk do momento. Usando como refrdo o
lema da organizag@o criminosa — “paz justig¢a e liberdade” — os MCs Junior e Leonardo
estouraram nos bailes (...) com o “Rap das armas” (...) o Comando Vermelho vem
arregimentando menores nos bailes funk se valendo do “raps de galera” — versdes de
musica conhecidas nas quais as letras, modificadas, exaltam crimes ¢ bandidos
(HERSCHMANN, 2006, p. 109).

Enquanto o funk melody estourou na midia dos anos 90 com Latino e Claudinho &
Buchecha, os bailes de galeras na periferia estavam tocando outras ramificagdes do funk. Nessa
época, outras tematicas eram abordadas pelos letristas brasileiros do funk, como a violéncia e a
criminalidade, o que ficou conhecido como funk neurético pela influéncia de letristas como Mr.
Catra. O funk consciente também foi uma ramificagdo que deslanchou através de musicas como
“Rap da felicidade” de Cidinho & Doca e “Endereco dos bailes” dos MCs Junior e Leonardo
(1995). No funk consciente era cantado pedidos de melhores condi¢cdes de vida para a favela, e
também era demonstrado pontos positivos dos bailes e seus enderecos.

A partir de 1995, o funk migra dos cadernos policiais para os culturais, mesmo que os
estigmas ja alicer¢ados pela midia continuem, os intensos consumos do estilo, pelos jovens de
camada média e alta, auxiliaram nesse processo de ado¢do do funk como cultura nacional. O funk
também ascende a programas de TV com participagdo no Xuxa Hits da TV Globo, além de que o
empresario Romulo Costa cria o primeiro programa de TV dedicado aos batidoes: o Furacao 2000
(HERSCHMANN, 2005).

Ao mesmo tempo em que o estilo estava sendo glamourizado na midia, sendo trilha de
novelas da globo, e com algumas aparigdes de funkeiros em programas da rede nacional, em 2001 o
funk foi relacionado com certa crise na satide, mesmo que com certa teatralizacdo midiatica, como
por exemplo as matérias: “Gravidas do Funk preocupam prefeitura”, veiculada no Jornal Folha de
S. Paulo em 09/03/2001 e a outra veiculada no Jornal O Dia em 08/03/2001, com o seguinte titulo,
“Danca do sexo nos bailes funk” (LOPES, 2010, p. 47). Entre tudo que ¢ relevante sobre a

abordagem da autora, destaco que essas matérias chamam atengdo em como a midia noticia

experiéncias sexuais de meninas jovens nos bailes, a cogitacdo de que existia shows com sexo ao
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vivo envolvendo participagdo de menores, disseminagdo de DSTs, e adolescentes que estavam
engravidando nos bailes por estarem tendo relagcdes sexuais com varios homens durante as festas. A
partir dos anos 2000 uma nova estética comeca a aparecer nas musicas funk do Brasil, a
sexualidade.

Existem muitas fontes de reportagens e artigos jornalisticos que podem exemplificar que o
processo da popularizacdo do funk brasileiro foi uma via de mao dupla entre a glamourizagado e a
demonizagdo do género, que € glamourizado enquanto musica altamente vendavel e consumida pela
cultura de massa, e demonizado enquanto semblante cultural dos problemas sociais existentes na
periferia.

A legalizagdo, ou melhor, a legislagdo do funk como cultura ocorreu com a aprovagao da lei
5543, de 22 de setembro de 2009 que define o funk como movimento cultural e musical de carater
popular, proibindo qualquer tipo de discriminacdo contra o movimento e seus adeptos, além de
reconhecer os artistas funk como agentes da cultura popular. Mesmo assim, o que mais culminou
nas camadas legislativas foram as tentativas de criminaliza¢do do funk. Segundo um artigo do site
portal aprendiz Uol em 1995 foi instaurada uma CPI na cidade do Rio de Janeiro para investigar a
ligacdo do funk com o trafico; Em 1999 o estado do Rio de Janeiro instaurou uma CPI do funk para
investigar envolvimentos dos bailes com violéncia, trafico de drogas e a participagdo de menores
nos bailes, que apesar de ndo ter sido encontrado provas, foi criada a lei 3410/2000 que previa uma
série de restricdes e exigéncias quanto a producdo dos bailes; Em 2017 o portal E cidadania
arrecadou quase 22 mil assinaturas para a criacdo de um projeto de lei que criminaliza o funk como
crime de satde publica a crianga, aos adolescentes e a familia. O que explicita que o funk ndo
deixou de sofrer demonizag¢do e discriminag¢do apesar de toda glamourizagdo que atingiu nas

estacdes midiaticas.

25 “AGORA EU SOU PIRANHA E NINGUEM VAI ME SEGURAR”: O FUNK
IRREVERENTE E PUTARIA

Apo6s os anos 2000, firmado como cultura carioca, o funk desponta no mercado com novas
formacgodes de artistas do estilo, como por exemplo, os bondes ¢ as MCs mulheres. “Nesse momento,
o contetdo e o ritmo do funk carioca passavam por algumas transformagdes. A batida do miami
bass cedia espaco para o ritmo do chamado ‘tamborzao’ e a maior parte das letras comeca a ter um
conteudo considerado mais sensual e erdtico” (LOPES, 2010, p. 133). Foi o desenvolvimento da
estética funk que ficou conhecido como “Putaria” no qual o conteido sexual ¢ abordado

explicitamente de maneira, muitas vezes, grotesca. Essa fase da estética do funk as identidades de
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género sdo assumidas também por uma matriz sexual, que € exposta nos conteudos cantados
pelas(os) MCs em formas de autobiografia.

Segundo Essinger (2005) a sexualidade comegar a aflorar no funk atitude devido aos

proibiddes e neuroticos que elevaram as carreiras de Tati Quebra Barraco e Mr. Catra.

Enquanto o DJ Marlboro apostava que o futuro seria o new funk, uma versao mais voltada
para a danga e repleta de confeitos sonoros, o €xito seria alcangado por dois MC's que
apostaram em bases classicas ¢ letras fortes: Tati ¢ Mr. Catra, a linha de frente do funk
atitude, que fala de sexo sem rodeios e, no caso de Catra, ndo tem medo de retratar a vida
na favela como ela ¢, encurralada pelo trafico de drogas e pela policia (ESSINGER, 2005,
p. 162).

Mas tudo comeca quando o bonde do tigrdo emplaca hits dancantes ao ritmo Miami Bass,
letras com teor sexual e que caracterizaram uma identidade feminina sensualizada (eram
tchutchucas, cachorras, preparadas, popozudas). Hits do bonde como “Cerol na mao”, “Tchutchuca”
e “O baile todo” (2001) foram o inicio da producao funk mais sensualizada e repleta de duplos
sentidos que perambulavam entre o humor e a abordagem do sexo de forma escrachada. No ano de
2001, Romulo Costa também produziu os hits da MC Beth, foram as musicas “Um tapinha ndo doi
(com MC Naldinho)” e “Danga da Motinha”, som sob o qual "As popozuda perde a linha”.
Certamente a primeira década dos anos 2000 foi o periodo onde o funk adotou como principal
tematica a “putaria”, os termos popozuda, cachorra, piranha, safada, gatinha, gostosa, cada vez mais
foram sendo adotados pelos letristas para se referir a figura feminina.

A onda de pirataria proporcionada pela internet nesse periodo também possibilitou a
distribuicao de funks cada vez mais pesados e irreverentes. O que aconteceu foi que as letras com
palavreado demasiadamente obsceno ganharam versodes /ight e algumas palavras eram substituidas
por outras para que ndo causasse tanto impacto e escandalo nos ouvintes da midia. Com a ascensao
dos bondes e funkeiras do funk sensual, 2 personalidades femininas foram expoentes no funk
Carioca, e que também sao indispensaveis para pensar na relagdo das obras da drag paulista Lia
Clark com suas inspiragdes do funk carioca. Sdo elas Tati Quebra Barraco e a principal inspiragao
de Clark, Valesca Popozuda.

Tati é o fendmeno do grotesco, ela cantou putaria sem rodeios e também foi conhecida por
ser uma das primeiras personalidades que abordou o género feminino com posicionamento mais
ativo em relagdo aos papéis sexuais do género. Segundo Lopes (2006), ela foi a primeira a se auto

referir como cachorra, conforme a letra de sua musica “Boladona” (2004):

“Na madruga boladona,
sentada na esquina.
Esperando tu passar

altas horas da matina
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Com o esquema todo armado,
esperando tu chegar

pra balangar o seu coreto

pra voc€ de mim gostar
Sou cachorra sou gatinha

ndo adianta se esquivar

vou soltar a minha fera
eu boto o bicho pra pegar”

(Tati Quebra Barraco)

Essa musica pode ser lida através de uma ideologia feminista, visto que feminino tem um
historico nas artes de ser representado como obejto passivo do desejo masculino. Tati quebrou com
estigmas determinantes da passividade sexual feminina deslocando a figura da mulher para ativa na
busca de seu prazer e da realizacdo de seus desejos sexuais. Outra observagao interessante sobre a
musica ¢ a utilizagdo de uma narrativa em primeira pessoa, o que sustenta a ideia de que essas
musicas funcionam como autobiografias, ao mesmo tempo que evidenciaram um jeito de ser e estar
que podia ser identitario das demais mulheres e personalidades femininas do coletivo funk.

A narrativa em primeira pessoa € o formato de autobiografia cantada também apareceu num
dos maiores sucessos de Valesca Popozuda, ainda enquanto lider do bonde Gaiola das Popozudas. A
musica “Agora eu sou piranha” (2007), que mais tarde recebeu a versao /ight “Agora eu to solteira”,
foi um marco para o funk putaria no sentido da popularizacdo de letras bastante obscenas.
Comparando as duas versodes fica evidente a cisdo entre a musica que tocava nos bailes e da musica

que era divulgada pela midia:

Agora eu sou piranha Agora eu sou solteira
Agora eu sou piranha e ninguém vai me Eu vou pro baile
segurar Eu vou pro baile
Sem calcinhal! Eu vou pro baile de sainha
Eu eu eu eu eu eu eu eu Agora eu sou solteira
Eu vou pro baile procurar o meu negao E ninguém vai me segurar!
Vou subir no palco ao som do tamborzao Daquele jeito!
Sou cachorrona mesmo e late que eu vou De, de sainha
passar Daquele jeito
Agora eu sou piranha e ninguém vai me (Eu, eu, eu, eu, eu, eu, eu, eu)
segurar!
Eu vou pro baile procurar o meu negao
DJ aumenta o som! Vou subir no palco ao som do tamborzao
Sou cachorrona mesmo
No local do trepa-trepa eu esculacho tua mina, E late que eu vou passar

No completo ou no mirante outro no muro da Agora eu sou solteira



esquina,
Na primeira tu ja cansa eu ndo vou falar de
novo
A1 que piroca boa, bota tudo até o ovo
Eu queria andar na linha, tu ndo me deu valor
Agora eu sento, soco, soco, topo até filme
pornd
Gaiola das Popozudas agora vai falar pra tu
Se elas Brincam com a xereca eu te do um ché
de Cu!
Se elas Brincam com a xereca eu te do um cha
de Cu!

Sem sem calcinha
Sem sem calcinha
Agora eu sou piranha e ninguém vai me
segurar
Daquele Jeito...
Eu eu eu eu eu eu eu eu
Eu vou pro baile procurar o meu negao
Vou subir no palco ao som do tamborzao
Sou cachorrona mesmo e late que eu vou
passar
Agora eu sou piranha e ninguém vai me
segurar
DJ aumenta o som
No local do trepa-trepa eu esculacho tua mina
No completo ou no mirante outro no muro da
esquina
Na primeira tu ja cansa eu ndo vou falar de
novo
Ai que piroca boa bota tudo até o ovo
Al que piroca boa bota tudo até o ovo

Eu queria andar na linha tu ndo me deu valor
Agora eu sento, soco, soco, topo até filme
pornd
Sem sem calcinha
Sem sem calcinha
Sem sem calcinha
Sem sem calcinha
Fonte: (Gaiola das popozudas, 2007)

E ninguém vai me segurar

DJ aumenta o som
Que eu ja to de sainha
Daquele jeito!
De, de sainha!

No local do pega pega
Eu esculacho a tua mina
No completo, no mirante

Ou no muro da esquina

Na primeira tu ja cansa

E eu ndo vou falar de novo

A1 que homem gostoso

Vem que vem, quero de novo

Gaiola das Popozudas
Agora fala pra vocé

Se elas brincam com a xaninha
Eu faco o homem enlouquecer

De, de sainha!
De, de sainha!

Fonte:(Gaiola das popozudas, 2007)
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Entre a piranha e a solteira, existem dissidéncias. A piranha vai pro baile (o lugar do trepa
trepa) sem calcinha, vai procurar um negao da piroca boa que soca tudo até o ovo, topa fazer filme
porno e da até cha de cl. A solteira ¢ mais civilizada, vai pro baile (o lugar do pega pega) de sainha,
pega homem gostoso, e faz 0 homem enlouquecer. Uma coisa que ¢ comum entre a piranha e a
solteira, ¢ que as duas descem ao som do tamborzao. Nesse periodo o tamborzao (ver capitulo 3) se

torna a sonoridade da batida funk carioca original do Brasil, quando os produtores adicionam ao
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volt mix elementos da musica ritmica afro-brasileira. O tamborzdo também ¢ caracteristico de
algumas das sonoridades funk pds paulista de Lia Clark, como ela mesma afirma na musica “Tipo
de garota”: “Sou o tipo de garota que choca todo povao/ Jogo o cabelo pro lado e des¢o ao som do
Tamborzao”.

Uma caracteristica que difere a ideia de Tati e Valesca ¢ o estereotipo de diva. Tati enquanto
corporalidade maior, sem tanta utilizacdo de tops e mini saias que demonstram curvas sinuosas do
corpo feminino e esteredtipo farmacoporagrafico. Ja Valesca estava deslocada para uma
corporalidade mais proxima dos padroes de beleza branquicistas. Seios fartos, corpo trabalhado em
academia, cabelos lisos e tragos caucazianos em seu rosto deram a ela uma visualidade que se
encaixava melhor com um padrio de visualidade objetificada de mulher famosa. Abusando de mini
shorts, e lingeries a mostra, Valesca aparece no videoclipe de “Sem Calcinha” (ver figura 5) com o
corpo quase semi nu, esbanjando sua sensualidade com as demais popozudas dangarinas, o que

também ja caracterizava uma visualidade mais pop do funk putaria.

Figura 5 — Gaiola das Popozudas no videoclipe de “Agora eu sou piranha”.

Fonte: (Youtube).

Mais tarde, em 2014, Valesca Popozuda langcou em seu projeto solo uma musica pop

intitulada “Eu sou a diva que vocé quer copiar”, sobre a qual destaco os versos:

O meu brilho vocé quer
Meu perfume vocé quer
Mas vocé nao leva jeito
Pra ter sucesso, amor, tem que fazer direito

Eu ja falei que eu sou top
Que eu sou poderosa
Veja o que eu vou te falar
Eu sou a diva que vocé quer copiar
Fonte: (POPOZUDA, 2014).

Esses versos sdo interessantes para perceber como Valesca também construiu uma

autobiografia pautada no glamour pop para além dos funk putaria. Ela assumiu essa identidade de
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diva poderosa a qual outras querem copiar. O brilho e o perfume também sdo sentidos que reforcam
essa ideia do glamour da diva.

E nesse ponto que chamo aten¢io para como Lia Clark constréi uma figura funkeira
inspirada na carreira de Valesca. Assim como a popozuda do funk carioca, Clark canta uma
sexualidade escrachada enquanto performa uma corporalidade que imita padrdes das divas pop
mesclando-se as popozudas do funk carioca. Outra caracteristica que se assemelha tanto a Tati
Quebra Barraco, quanto a Valesca Popozuda, ¢ a narrativa das letras em primeira pessoa. Como irei
demonstrar em “TRAVA TRAVA”, a narrativa da drag sobre si mesma ¢ bastante relevante para

compreender como ela se identifica enquanto género e sexualidade.

2.6 O FUNK OSTENTACAO E A POPULARIZACAO DO ESTILO NO YOUTUBE

O funk proibiddao* carioca (o qual irei aprofundar mais adiante a respeito das ramificagdes
funk) se tornou um dos estilos prediletos das comunidades jovens nas periferias em Sao Paulo.
Pereira afirma que o desenvolvimento das tecnologias e a acessibilidade aos celulares por jovens e
adolescentes, das camadas mais pobres da cidade, foram cruciais para o surgimento do que hoje se
chama de Funk ostentacdo, “[...] houve uma diminui¢do radical das referéncias diretas a
criminalidade, por um lado, e por outro, a adogdo constante e intensa da tematica do consumo e das
marcas”. “Esse aspecto, alids, ¢ o que iria dar nome a esse movimento: funk ostenta¢dao”
(PEREIRA, 2014, p. 6). E nesse sentido Mizrahi (2014) complementa que a estética ostentacao ja
estava presente no funk pesadio (ou neurético) de Mr Catra antes de se tornar uma ramificacdo de
estilo da produgao musical funk.

Segundo Abdalla (2014) o funk ostentagdo iniciou por meados de 2005, quando alguns MCs
da baixada santista comegam a obter sucesso em shows, criando musicas falando de produtos caros.
A producdo da ramificagdo foi impulsionada com o sucesso da musica “Bonde da Juju” em 2008 de
MC Backdi e Bio G3, essa musica foi um dos primeiros funks produzidos por artistas paulistas a
fazer grande sucesso nacional, trazendo como tematica a exaltagdo de marcas famosas e estilo de
vida consumista, como ¢ possivel deduzir de um trecho de sua letra:

Ta de Juliet, Romeo 2 e Double Shox
18K no pescogo, de Ecko e Nike Shox

Ta de Juliet, Romeo 2 € Double Shox
Vale mais de um barao, esse ¢ o bonde da Oakley

Porra

2 Como ¢ designado a ramificagéo funk que tem por tematica a criminalidade, o uso de drogas e o porte de
armas.
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Nois so6 porta Oakley
Hei Hei Hei Hei

E o bonde da juju
E o bonde da juju
Porque dgua de bandido
E whisky e Red Bull
Fonte: (BACKDI & G3, 2008)

Apesar de o estilo ter diminuido as mengdes sobre criminalidade e violéncia, no funk
ostentagdo ndo deixa de ser relacionado o aspecto da figura do bandido, representado num
imaginario de admiragdo da pessoa que consegue, através do dinheiro da criminalidade, desfrutar de
uma vida de consumos que s6 podem ser usufruidos pelas camadas mais altas das hierarquias
econdmicas, além de glamourizar o consumo de bebidas alcodlicas, “Porque agua de bandido/ E
Whisky e red bull”. Mas essa estética ndo se restringe apenas a producao do funk ostentacdo, o rap e
o trap que sdo outros filhos dessa nacionalizagdo da musica eletronica negra norte americana
desenvolvida sob os moldes do hip hop gangsta, também possuem muitos exemplos desse
imaginario de uma vida de luxos como objetivacdo dos jovens. Mesmo assim, ndo se pode ignorar o
fato de que esses artistas funk ostentacdo também acabaram se tornando uma fonte de inspiragao
para seus fas, e de certa forma, essa representatividade artistica demonstra outras possibilidades de
ascensao econdmica para os jovens da periferia, mesmo que haja certo questionamento sobre até
onde um estilo de vida assegurado pelo consumo de marcas caras pode representar uma cultura
antidemocratica.

O funk ostentacdo ¢ o momento que o estilo ira deslanchar na internet, principalmente no
ramo de produgdo de videoclipes no Youtube, trazendo novas significagdes para a identidade do
funkeiro, que passa da marginalidade a uma identidade que se afirma enquanto possuidor e
consumidor de riquezas, principalmente em indumentarios de vestimentas, cal¢ados, adornos
corporais € automodveis luxuosos. A criagao do canal KondZilla foi um marco na popularizacao dos
artistas funk de Sao Paulo, o canal ¢ o maior do youtube no assunto producdo de funk ostentacao
para mercado fonografico midiatico.

Os clipes dirigidos por Kondzilla sdo vistos como o primeiro passo para o sucesso, por isso
ele ¢ bastante procurado. Inspirado na estética dos videoclipes de raps estadunidenses,
principalmente os do estilo gangsta, conforme contou o proprio, ele se tornou, talvez, o
principal artista do funk ostenta¢do paulista. Todos os seus videoclipes sdo assinados no
inicio da sua exibicdo. Enquanto, escrevia esse artigo ele ja tinha contabilizado a dire¢ao de

mais de 60 clipes de funk ostentagdo, ultrapassando, no conjunto de sua obra, mais de 100
milhdes de visualizagdes no Youtube (PEREIRA, 2014, p. 6).

Se até 2014 Kondzilla ja havia participado da produ¢do de videoclipes com mais de 100
milhdes, hoje em 2022, os dois videoclipes brasileiros que ultrapassaram mais de um bilhdo de

visualizagdes no Youtube foram produzidos por ele, e apesar de ndo serem necessariamente na
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estética ostentagdo, muitos elementos visuais dos clipes remetem ao estilo, como utilizagdo de
correntes de ouro e acessorios de marcas famosas, como ja demonstrei através da analise do
videoclipe Bum Bum Tam Tam, num texto publicado no simpodsio da Unioeste Toledo-PR (BEHL,
2021).

Pereira (2014) comentou sobre a questao de como na producdo da musica funk ostentagcdo ha
uma preocupacdo do MC cantar apenas o que € possivel exibir nos videoclipes, nesse sentido,
importante € pensar em como nesse momento hd uma producao de funk voltada ao videoclipe, onde
a letra precisa condizer com a visualidade dos produtos que sdo exibidos sob posse do MC. Agora,
fazer sucesso com videoclipes ¢ “o primeiro passo para o sucesso”, para tocar nos bailes a musica
precisa estourar nas redes sociais. Mesmo que, as vezes, empresas dos produtos demonstrados pelos
artistas pressionem o Youtube para retirar os clipes que exibem marcas sem a devida
regulamentacdo dos direitos. Algumas empresas, como a Red Bull, acabam patrocinando os
videoclipes que demonstram produtos, identificando potencial alcance publicitario da marca para
novos mercados consumidores (ABDALLA, 2014). Esse aspecto ilustra um advento na vida do
artista moderno que de uma forma ou outra acaba utilizando da arte aliada a demonstragao de
produtos para influenciar seus seguidores a consumir e adquirir estilos de identidades famosas na
midia, bastante perceptivel nos atores e musicos que trabalham com arte audiovisual em redes

sociais como Instagram, Facebook, Tikok ou Youtube nos dias atuais.

2.8 A ESTETICA FUNK SOB UM OLHAR VOLTADO PARA O GENERO

Até aqui demonstrei alguns processos historicos da nacionalizagdo do funk e sua apari¢ao
nas estagoes mididticas. Antes de trazer a historicidade até a producao de videoclipes funk drag,
farei uma revisdo de algumas etnografias e documentarios audiovisuais com um olhar mais voltado
aos sentidos, signos, formatos e formas conteudo da estética, considerando a nogao da estética funk
“como relativo a forma, esteja ela no corpo, nas roupas, nos cabelos, nas métricas € nos ritmos
musicais” (MIZRAHI 2014, p. 24). Outro aspecto dessa estética ¢ pensar em como ¢ construida
uma dissidéncia de género nos dados etnograficos entre formas de se vestir, de dangar, de ornar o
corpo e os cabelos, at¢ mesmo de participar dos bailes e da producdo funk (VIANNA 1988;
HERSCHMANN 2005; LOPES, 2010; MIZRAHI, 2014). Reunirei alguns dados etnograficos que
auxiliardo no entendimento de como era o indumentario do funk carioca.

De acordo com a etnografia do baile do Clube do canto do Rio, por Hermano Vianna (1988)

em relagdo a vestimenta, e as performances corporais em coreografias de danca:
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O estilo masculino apropria-se de um tipo de vestuario que ¢ mais conhecido como “surf
wear”, isto €, aquelas roupas que sdo desenhadas e vendidas para os surfistas: bermuddes
coloridos, camisetas, também bem coloridas, com desenhos de ondas, pranchas de surf e
logotipos das lojas que vendem esse tipo de roupa, camisas estampadas com motivos
havaianos e “tropicais”, sempre abertas até o ultimo botdo inferior, deixando o peito a
mostra, té€nis, muitas vezes sem meia, e outros detalhes que nada tém a ver com o estilo dos
surfistas, como bonés, toucas, pequenas toalhas penduradas no pescoco e inimeros corddes
de prata — ou imitacao de prata. [...] O estilo feminino, a primeira vista, ndo parece ter uma
caracteristica marcante. Mas um olhar um pouco mais atento consegue perceber certos
temas que sempre se repetem. As saias, muito curtas, e calgas compridas sdo justissimas,
realgando as formas do corpo da dangarina. Existe também uma preferéncia por bustiés
colantes ¢ camisas curtas que deixem a barriga de fora. Mas ndo percebi um padrio
especifico de corte de cabelo, nem de maquiagem, nem de bijuteria. Os corddes de prata e
os bonés sdo mais utilizados pelos homens. As cores das roupas femininas também sdo
“vivas”: rosa, verde-limdo, muito amarelo (p. 33); [...] Muitas vezes os grupos sdo so
femininos ou s6 masculinos. Uma explicagdo para essa — ndo tdo rigida assim — divisdo
sexual ¢ a diferenca, em alguns momentos acentuados, entre o modo de dancar das
mulheres e o dos homens. As dancarinas tém uma forma toda especial de requebrar os
quadris. Como a danca deve ser rigorosamente igual para todos os componentes do grupo,
esse tipo de requebrado acaba por afastar os rapazes, que sdo mais duros em seus
movimentos (p.34).

A respeito do baile do chapéu da mangueira no morro do Leme por Micael Herschmann

(2005), onde j4 aconteciam festas com a presenga do publico de fora das periferias:

As meninas formavam as tradicionais duplas e os rapazes, em grupo, faziam complicadas
coreografias sincronizadas (p. 133). Chamava-me atengdo a presenca indiscriminada de
meninas de todos os tons de pele que trajavam shortinhos e saias curtissimas (algumas
jovens um pouco mais velhas vestiam calgas jeans, de moletom ou de Lycra),
acompanhados invariavelmente de um top no melhor estilo “baby look”. Os meninos
dividiam-se entre o traje “Funk classico” — boné, bermudao e blusdo — e algo mais Zona
Sul: calga jeans ou moletom e camisa de malha, as vezes com as mangas rasgadas. Nos pés,
quase sempre as marcas de té€nis da moda, como Nike, Reebok ¢ Mizuno (p. 133/134).

Outros exemplos dessa etnografia também comunicam que até esse ponto, a relacdo da
estética funk estava relacionada com a indumentaria visual dos principais agentes do baile: os
dangarinos. Como demonstrado nesses trechos, dissidéncias de género eram visualizadas pelos
etndgrafos em torno das roupas, acessorios e formas de dangar. As mulheres geralmente utilizavam
roupas curtas, coladas, coloridas e dangando um rebolado mais sensual que espantava certos grupos
de homens. Os quais se caracterizavam mais pelo estilo surf, usando bermuda, ténis e outros
acessoOrios como correntes, bonés e chapéus, além de um estilo de dangar mais travado, gingado,
muitas vezes ainda com passos descendentes do break. Porém com a nacionalizagdo do funk e
produgdo nacional do estilo, uma estética de representacdo dos géneros foi produzida sobre uma
matriz pornografica, onde a relagdo homem/mulher também foi identificada através do
posicionamento sexual assumido pelos novos agentes do mundo funk: os e as MCs.

Na tese de Lopes (2010), fundamentada nos conceitos de Butler sobre a constitui¢ao de

género compulsorio repetido e reproduzido nos moldes do discurso hegemonico social, os géneros
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do funk carioca sdo representados pelo masculino e feminino, sendo eles o “macho jovem sedutor”
e a “Novinha”. Porém, ja havia uma transgressdo dessa normatizagdo social, que era expressa nos
rebolados fluidos dos bondes masculinos e da aparicdo televisiva da funkeira Lacraia, ex drag
Queen, que em suas palavras dangava como uma “quase mulher” (LOPES, 2010, p. 134).

Se comparadas, Lia Clark ¢ uma drag Queen que imita um esteredtipo de diva pop e Lacraia
que ficou mais conhecida pelo jeito de dangar incomum para um homem. Lacraia agia como figura
coadjuvante enquanto Serginho cantava, sua imagem chamava aten¢do pelos movimentos e
acessorios que se diferiam dos outros nativos funkeiros do sexo masculino, entdo sua performance
queer estava atrelada basicamente a uma visualidade mais satirica e coisificada, visto que Lacrai
ndo representava um esteredtipo de Diva, mas sim coreografias grotescas e satiricas, como, por
exemplo na performances de “Eguinha pocoté”. Ja Lia Clark, sendo cantora, compositora e
dangarina, também utiliza da sensualidade e constréi uma corporeidade que imita as popozudas do
funk. Além disso, Clark tem a seu dispor mais possibilidades de atuar como agente queer, enquanto
pode explorar elementos da cangdo para abordar temas transgressores da normalidade héterossexual
sisgénero compulsoria.

Abdalla (2014) comenta que no funk ostentacdo a dissidéncia de género também ocorre de
maneira explicita, enquanto a grande maioria dos funkeiros ostentag¢do, que ¢ composta por homens,
canta o estilo de vida extravagante a partir da obtencdo de bens materiais de grande valor
monetario, as mulheres do funk ostentagdo cantam uma procura por esse macho que ostenta bens e
que em tese podem presentear e oferecer uma vida de luxos.

Como exemplificado, pensar numa estética funk estd relacionado com as formas contetidos
que aparecem nas performances corporais e identitarias dos géneros. Abordei de forma razodvel e
bastante dispersa algumas caracteristicas das ramifica¢des funk, que sdo pensados e construidos por
narrativas populares e académicas como: funk putaria, funk melody, funk ostentacdo e funk
pesaddo. Um aspecto que foi propositalmente deixado de lado nesse capitulo ¢ uma discussao
detalhada da tradigcdo de escrita sobre a estética da sonoridade funk, que serd discutida juntamente
com o estudo do videoclipe (ver capitulo 3).

Do conhecimento sobre a identidade funk ligada a uma estética de sentidos trago uma
analise de um documentéario audiovisual para Youtube, produzido com participagdo do proprio
KondZilla, sobre as ramifica¢des funk sob uma perspectiva dos artistas de Sao Paulo. Pretendo com
isso, chamar aten¢do para as similaridades e dissidéncias entre a retragdo do funk carioca e o funk

em Sao Paulo, do funk do baile de comunidade para o funk para o videoclipe.

2.8 AS RAMIFICACOES FUNK
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Se a historicidade funk segue uma tradi¢cao de produ¢do com diferentes estéticas, mesmo que
imbricadas, parece importante identificar de que maneira essas estéticas sdo performadas de
diferentes formas e auxiliam no processo de delineagdo das ramificacdes do género musical. Para
auxiliar nesse processo de visualidade das ramificagdes funk, o documentario de Boiler room e
KondZilla de 2017, para o canal Youtube, serd abordado por seu contetido sobre as estéticas funk
comentadas por artistas de S3o Paulo e podem ser uteis para entender a ramificacdo do funk sob o
olhar dos nativos, num documentério audiovisual mais atual que as etnografias comentadas até o
momento.

A analise do documentario consistira no recorte das imagens enunciativas que mostram: a)
Palavras chaves que representam a estética da ramificagdo funk; b) O contetido imagético e sonoro
presentes durante a enunciacdo de cada ramificagdo; c¢) Procedendo a abordagem de cada imagem
enunciativa, também dar enfoque aos comentarios dos DJs ¢ MCs (DJ PUFFE, DJ Perera, MC Tati
Zaqui, MC Neguinho da Caxeta, MC Menor da VG, MC Bin Laden) sobre cada ramifica¢do funk,
que aparecem em algum momento proximo das imagens destacadas.

A primeira ramificacdo abordada no documentario ¢ o Funk Melody (ver figura 6), na
imagem coletada do video ¢ visualizado um conjunto de enunciagdes que aparecem de maneira

escrita, sonora musical e imagética.

Figura 6 — Funk melody.

Fonte: (ROOM, 2017).

A escrita que se encontra abaixo do titulo enuncia palavras chaves que sdo elas: paquera,
romance, beijo na boca, danca sensual. As imagens que aparecem como vetor das palavras sdo
trechos da arte visual do clipe “Toda toda” de Mc Pikeno e Menor (2013) cuja musica também toca
mas ndo em conformidade como estd disposta no clipe oficial, essa musica fala de um
relacionamento onde o namorado termina com a garota e depois “chora muito agora que ela td em
outra”, a imagem do vetor ilustra justamente o trecho do clipe onde a mulher chora a falta do

3

namorado em sua cama, apos ele a deixar. Os comentarios dos nativos: DJ Perera: “- O melody
vocé vai notar que € melody porque ele vai ter sempre um (representacao do ritmo com sons vocais)

e o violdo (...), mais levadinha de instrumento mesmo, ta ligado?! Mais sintese do som, mais
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elétrico, mais PC”. Concordando com as etnografias do funk, essa descricdo da ramificagdo engloba
as musicas funk que circulam com mais facilidade nas midias e principalmente no mainstream
fonografico. O funk melody geralmente ¢ aquele que se aproxima mais do pop, as letras falam de
situagdes na vida amorosa, mas sem sexualidade explicita, a musica ¢ mais adequada a uma “danca
sensual” como grafado no video.

A segunda ramifica¢do ¢ o Funk ostentacdo (ver figura 7), que ¢ grafado com: luxos carros e

motos, bebidas, joias e mulheres.

Figura 7 — Funk ostentacao.

Fonte: (ROOM, 2017).

A imagem que ilustra o vetor ¢ do videoclipe “E ela ¢ gata” de MC Galo (2013), na qual ¢
visivel a mao da mulher sobre o volante do Jaguar, justamente porque essa musica fala da mulher
que ostenta uma vida de luxos consumindo bebidas e joias caras, € que comprou um carro Jaguar,
tipico da estética funk ostentacdo em que se cultua o consumo de produtos famosos. De acordo com
os comentarios dos artistas: DJ Puffe: “- Em 2012/2013 veio um funk muito forte da ostentacao
né?! O funk que a galera ostentava mulher, ostentava bebida, ostentava joias”; MC Bin Laden: “-
Tipo assim, ele canta que ele ndo tinha um par de té€nis, mas hoje ele tem um par de ténis”; MC
Neguin da caxeta: “- O que se entende da ostentacao ¢ vocé falar de carro, de moto, isso aqui surgiu
no funk a galera falou ‘Pow, mas a molecada ai ta falando um negocio que nao tem’, nao tem mas
véarios sonha em té, e hoje o funk proporciona isso”. Como exemplificado, a estética do funk
ostentagdo ¢ caracteristica da demonstragdo de mulheres num padrao burgués ocidental e artigos de
luxo, unidos num ambiente de festividade e comemoragao.

A terceira imagem representa a ramificacdo do Funk Putaria (ver figura 8), nela esté escrito:

sexo explicito, sensualidades, paquera e danga erotica.

Figura 8 — Funk putaria.
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Fonte: (ROOM, 2017).

A imagem selecionada ¢ de um casal binario numa relacao fisica heterossexual dentro de
uma banheira, e realizando cenas eroticas ao som da musica explicita “Cutuca” de MC Nenem e
Magrio (2015). Conforme os funkeiros: DJ Puffe: “- Funk ousado ¢ o que? E aquele que a mulher
rebola, que a mulher kika, que a mulher senta, que a mulher isso e aquilo. E o funk memo, na
realidade, coloca o ‘P’ ai, de putaria”; DJ Perera: “- Toca, fala o que acontece memo... entre quatro
paredes e tal, explicitamente, ta ligado?!”; MC Tati Zaqui: “- A no meu caso, poh, ¢ totalmente
humor, ¢ pro pessoal cantar, dar risada, tanto que a maioria de funk putaria hoje o pessoal canta
dando risada, achando graga, ninguém para imaginar, pensar assim: ‘ai a menina ta (...)"”; MC
Menor da VG: “- O que a gente canta de ousado, de que a gente deve censurar ¢ uma coisa que ¢
especialmente para os bailes”. Como defendido por Lopes (2011), o funk putaria estd muito
relacionado ao ato sexual como tematica, e os holofotes estdo apontados para erotizacdo dos corpos,
que ¢ feita tanto pelos MCs homens quanto pelas mulheres, por isso ¢ muito comum a utilizagdo de
palavrdes e girias pornograficas como piroca, buceta, caralho, foda, etc...

Por ultimo, ¢ também importante, a imagem que representa o Funk Pesadao (ver figura 9),

traduzido nas palavras: violéncia, repressdo policial, armas & drogas, assaltos e assassinatos.

Figura 9 — Funk pesadao.

Fonte: (ROOM, 2017).

Como audiovisualidade, o outro clipe, também dirigido por KondZilla, escolhido para

representar os pesadoes, foi “Faixa de Gaza 2” de MC Orelha (2015), onde um grupo de meninos
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jovens se reune no topo da favela para fumar baseados, também portando armamento de fogo. Na
versdo dos entrevistados: MC Neguinho da Caxeta: “- O funk pesaddo ¢ aquele que conta a verdade
mais nua e crua mesmo’”’; MC Bin Laden: “- Tem dois estilos de Proibidao, tem um estilo que € o
que mais ficou famoso, que passou em todas as televisdes, 0 MC que fala mal da policia, o MC que
fala que tem que matar, o MC que fala que tem que roubar, mas as vezes o que ele ta falando ¢ o
que ele vé acontecendo”, “e o proibiddo que ¢ mais temadtico, ¢ aquilo que vocé vé nos filmes, nas
historias, e voc€ quer trazer isso pro funk, que ndo tem”. DJ Pereira: “- E hoje o proibidao ele
sempre vai jogar aquele tamborzao mais forte, as vezes com uma rajada, com um som de suspense”.

Um documentario que retrata a produgdo do funk carioca ¢ o “Sou feia mas t6 na moda”, de
2005, nele é possivel perceber que ha uma narrativa de que o funk putaria ou como ¢ mencionado
no video “funk sensual” aconteceu quando os artistas funk perceberam que a sexualidade era
explorada comercialmente em outros estilos brasileiros € comegaram a criar letras com contetdo
erotico. Além disso, o documentario retne bondes de mulheres e MCs da produgdo carioca para
mostrar outros aspectos dessa cultura funk, como: o desejo de melhores qualidades de vida para a
periferia (como exemplo do rap da felicidade), feminismos, educagdo sexual, respeito as diferencas
sociais, €tnicas e sexuais (através da visibilidade das performances de palco de Serginho e Lacraia).
Também, apareceu uma drag queen “Lamona Gitty” dangando ao ritmo do funk da Cidade de Deus.
E nesse sentido que Lopes afirma que o funk é uma cultura de resisténcia dos oprimidos e tem em
sua luta interesses de cunho esquerdistas.
Comparando “Sou feia mas t6 na moda” com o documentario do “Baile funk em Sao
Paulo”, houve um certo apagamento da questdo étnica, queer, periférica e feminista nos estilos de
producdo funk paulista, cuja estética se afirma melhor na sensualidade e ostentagdo de bens para os
videoclipes, talvez por excessdo do funk pesaddo que explora uma visualidade mais periférica e
problematizada. Mesmo assim ¢ evidente que houve uma certa continuidade no funk paulista das
ramificacdes que foram se desenhando desde os primordios da produgao do funk carioca.
Como observado por Lopes (2010) o funk putaria ja fazia parte das estéticas do funk carioca,
e como Mizrahi (2014) demonstra através da producao de Mr Catra que o funk ostentagdo e pesadao
também faziam parte das letras na producao da musica funk no Rio de Janeiro, se as mesmas
estéticas continuam sendo repetidas no funk de Sao Paulo em diferentes formatos, entdo parece ser
questionavel até que ponto hd uma estética restrita ao funk do Rio ou de Sdo Paulo, mas pode ser
relevante pensar em como essas estéticas aparecem e desaparecem nas producdes funks oriundas de
diferentes localidades. Na proxima parte deste capitulo, iniciarei a discussao em torno do funk drag
de Lia Clark. Como ja abordei o aspecto pop nas inspiragdes de Clark, cabe agora a realizacao de
um didlogo com suas referéncias do funk, para que seja possivel chegar ao entendimento de um

funk pop que traz em sua estética conteudos queer.
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2.9 “PREPARA PRO TRAVA TRAVA”: LIA CLARK, A DRAG DO FUNK

Antes de comentar sobre a carreira de Lia Clark, cabe realizar uma breve biografia sobre
quem ¢ Rhael Lima de Oliveira, um jovem da baixada paulista, graduando de engenharia, que
largou da faculdade para se tornar uma das maiores drag queens funkeiras do Brasil. Para isso irei
utilizar uma das falas publicas de sua personagem durante o documentério audiovisual “Rainhas do

pop e folia” produzido pela revista Epoca.

“O que aconteceu foi que eu tava saindo da minha faculdade, eu ndo tava mais aguentando
meu trabalho, dai eu sai da faculdade, continuei meu trabalho porque eu precisava ter uma
renda mensal. Eu pensei: ‘Gente, o que eu vou fazer da minha vida?’, ai eu tinha acabado
de ter a ideia do ‘Trava Trava’, que foi quando eu apresentei a ideia para o Pedrowl que € o
meu produtor musical e eu vim com a ideia de fazer um funk porque eu ja era drag e tocava
nas boates de Sao Paulo, dai eu sempre fui a DJ do funk, dai um dia eu estava na minha
cabega: ‘Porque eu ndo tenho meu proprio funk?’. Felizmente “Trava Trava’ deu certo [...]”.
(REVISTA EPOCA, 2018).

Outra curiosidade interessante sobre a escolha do nome artistico da personagem ¢ que ele € o
resultado da jungdo de dois outros nomes, um de uma participante da 10* edicdo do Big Brother
Brasil, Lia Khey, e o outro, Naomi Clark da série americana 90210, da The CW, em 2008.

Nesta parte do capitulo 2, irei dedicar uma atengdo especial a trajetéria de seu personagem
artistico, a Lia Clark. Em carreira ativa, desde 2016, com o sucesso de seu primeiro videoclipe funk
“Trava Trava”, Clark ja conta com 4 albuns (informacdes de outubro de 2022), sendo eles seu
primeiro Extended Play, o Clark Boom (2016) contendo as duas musicas dos videoclipes que serdo
analisados neste livro (“Trava Trava”, “Clark boom”) juntamente com as faixas “TOME CUrtindo”
(feat com Pabllo vittar), “Baile de boneca”, “Boquetaxi” e “Chifrudo” (feat com Mulher Pepita).

O segundo album de Clark foi o £ da Pista de 2018, com as faixas: “E da pista”, “Bumbum
no ar” (feat Wanessa Camargo), “Taca Raba”, “Tu aglienta” (feat DJ Thai), “Terremoto” (feat
Gloria Groove), “Tchurururu”, “Embraz6”, “Nude”, “Q.M.T.” e “Tipo de garota”. O terceiro album
foi Live in Rio, com gravacdo de musicas ao vivo selecionadas de seus dois primeiros discos. O
quarto album ¢ o Lia (pt.1) de 2022 ainda em andamento, dos quais até agora (dezembro de 2022)
foram langadas as musicas: “Sentadinha Macia”, “PQP! (tu fez do jeito que eu queria [feat com MC
Naninha])”, “VRAU”, “Nao fui eu”, “Doce”, “Eu viciei” (feat com Pocah). A maioria das faixas
dos albuns de Clark possuem o videoclipe oficial com diferentes tematicas. Desde o album E da
pista, percebo que Lia Clark evoluiu muito na sua carreira com produgdes audiovisuais, cada vez
mais elaboradas e conseguindo participagao de artistas aclamados pelo publico pop, como: Wanessa
Camargo, Gloria Groove e Pocah. Mas houve em alguns clipes durante essa trajetoria de produgao,

certas rupturas e continuidades de uma visualidade periférica, que também, pretendo demonstrar

como estava fortemente presente nos dois videoclipes de seu primeiro EP de 2016. No clipe



59
“Q.M.T.” (ver figura 3), que segue uma estética inspirada nas matizes do pop diva estadunidense, ha
um certo apagamento da estética periférica, pois o vetor da imagem que geralmente aparece € o
ambiente de um escritorio de trabalho das grandes empresas nos centros das metropoles, como o
utilizado no videoclipe de Britney Spears.

Apesar de que a estética periférica também foi recapitulada em algumas producdes visuais
de seu atual album, o Lia (pt.1), que ela nomeou com seu proprio nome no intuito de resgatar suas
raizes funk. Inclusive ela dedicou a primeira parte de seu album de 2022 a sua maior inspiragao do
funk carioca, a Valesca Popozuda. Questionada sobre o porqué ela utilizou seios artificiais para a
fotografia da capa de seu atual album (ver figura 10), ela afirmou que queria fazer o possivel para

que seu corpo se parecesse com o de Valesca, com cintura e seios fartos bastante a mostra.

Figura 10 — Capa do album Lia (pt.1) inspirado em Valesca Popozuda.

Fonte: (Instagram de Lia Clark®).

A maioria das faixas dos albuns possuem videoclipes. Ao todo Clark ja soma centenas de
milhdes de visualizagdes no Youtube com seus videoclipes de musica e conteudo virtual, esses
numeros s6 aumentam dia apds dia. J& participou de dois documentarios audiovisuais para Youtube,
produzidos pela revista Epoca (2018), sobre drag queens cantoras brasileiras, onde ela fala sobre
sua trajetéria e inspiragdes que traz para sua arte e foi nomeada como “Drag do funk”. Além de
videoclipes, tem em seu canal do Youtube o quadro “Sem frescurinha”, no qual ela geralmente cria
conteudos com parcerias de outras drag queens dando visibilidade a cultura e arte drag de outras
artistas, além de entrevistas, colaboragdes com publicidades e videos de suas aparigdes na TV. No
ano de 2022, Lia Clark se apresentou no Rock in Rio pela primeira vez, sobre o palco favela, a
convite do DJ Thai. Também participou num episddio da TVZ na televisdo, a convite de Gloria
Groove, que também ¢ um icone das drags cantoras nacionais e foi apresentadora durante a

temporada.

% Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/CZXQ5 fu8Wh/>. Acesso em 07 de out. de 2022.
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Como destaquei no primeiro capitulo desta dissertagdo, as inspiragdes nacionais para a
musica de Clark, estdo em torno de grandes nomes femininos do funk e do pop, como: Anitta,
Ludmilla, Bonde das maravilhas e gaiola das popozudas, com adi¢do de Tati Quebra barraco, com
quem a drag fez parceria no videoclipe da musica “Berro”®® (Heavy Baile 2017). Gaiola das
popozudas, Bonde das maravilhas e Tati quebra barraco sdo caracteristicas do funk carioca. Gaiola
das popozudas ao vocal de Valesca popozuda e Tati quebra barraco ja foram amplamente abordadas
por Lopes (2010) em questdo do teor sensualizado que exibem em suas mdusicas, muito
caracteristico do funk irreverente/putaria estrelado na performance das mulheres, mas na questao do
bonde das maravilhas, analisando seus dois albuns produzidos até o momento, percebo que a
tematica da sexualidade, tdo marcante na arte de Tati e Valesca, ¢ substituida por um conteudo que
envolve o aspecto da danga, refor¢ando a ligacdo do funk carioca com a coreografia ao som do
classico tamborzao.

A respeito de Anitta e Ludmilla, que representam o funk da nova geragao aliado aos padrdes
pop, Anitta ¢ o maior expoente feminino da musica pop brasileira hoje e, apesar de atuar em
diversos estilos latinos € massivos, iniciou sua carreira com grandes hits funk para os bailes. Assim
como Ludmilla, que, apesar de hoje estar inserida em estilos da musica brasileira, também fez
sucesso com funks no inicio de sua carreira. Inclusive o videoclipe funk “Cheguei” (2017) de
Ludmilla”, tem a participagdo especial de Lia Clark (ver figura 11) no que seria um tributo ao filme
“Meninas Malvadas”, onde a trupe das poderosas do colegial é translocada do filme para o clipe,
interpretada por Ludmilla e Clark em “Cheguei”. Nesse videoclipe, percebemos que Ludmilla, uma
cantora posicionada mais ao centro do mainstream fonografico brasileiro, também incorpora
visibilidade a corpos queer em suas audiovisualidades e, além disso, também ja exibiu erotismo

lésbico em colaboragdo com Luiza Sonza, no videoclipe “Café da manha”.

Figura 11 — Recorte do clipe “Cheguei” inspirado no filme Meninas Malvadas.

Fonte: (LUDMILLA, 2017)

Sobretudo entendo que no funk pop hd uma caracteristica (talvez menos na questao de Tati

quebra barraco) muito presente nas apresentagoes € videoclipes das divas do pop norte-americanas,

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=NzILPU8PG2s>. Acesso em: 06 de out. de 2022.
27 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=RNVLCr-Y7rQ>. Acesso em: 06 de out. de 2022.
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as coreografias sincronizadas com outros dangarinos, enquanto essas divindades femininas
comandam os vocais das musicas. Essa questio aparece frequentemente nos videoclipes de Anitta e
Ludmilla para além dos ritmos funk, e também, ¢ caracteristico do bonde das maravilhas numa
estética mais periférica. Além disso, Valesca popozuda em seu clipe “beijinho no ombro” (figura

12) também exibe essa estética de uma danca sincronizada com a participacao de bailarinos.

Figura 12 — Valesca dangando sincronizado com os bailarinos no videoclipe “Beijinho no ombro”.

Fonte: (POPOZUDA, 2013).

Dos textos académicos que abordam Lia Clark, parto do conhecimento de dois trabalhos
dedicados exclusivamente a cantora (embora, como demonstrado, haja outros textos que a citam
esporadicamente ao falar da musica queer nacional), um deles, ¢ o de Gurgel (2017) sobre como as
relacdes publicas funcionam como ferramentas para a constru¢do de uma imagem pessoal da Lia
Clark como artista, para isso, a empresa Tielarko, através de profissionais capacitados, tinha como
principal estratégia utilizar de estratégias de marketing para impulsionar o engajamento da carreira
de Clark para novos publicos e faixas etarias, apesar de que o foco principal seja construir um perfil
de artista drag queen para publicos LGBTQIA+.

Mas o texto do qual eu parto minhas principais premissas € questionamentos ¢ o de Rocha
& Caminha (2018), as autoras afirmam que Lia Clark utiliza de sensualidade e deboche escrachado
como forma de resisténcia politica para gerar visibilidade e visualidade a assuntos feministas e
queer. As autoras abordaram 3 videoclipes de Clark (Trava trava, Chifrudo e Boquetéxi), o texto ¢
bastante curto mas contém informagdes relevantes sobre quais aspectos entre a imagem e a letra da
musica funcionam como atos de fala politicos proporcionados pela constru¢do de uma mulher midia
por uma corpo masculino. As contribuigdes sobre o clipe Trava Trava serdo bastante uteis na parte 4
do presente trabalho, porém minha intengdo como pesquisador em musica, ¢ trazer os
questionamentos de Lia Clark para além das resisténcias queer, e analisar seus videoclipes de 2016
considerando uma tradi¢ao de escrita sobre o mundo funk que vem sendo construida desde o inicio
da presente parte 2.

Agora, apresentarei uma sugestdo de metodologia para pensar nas estéticas funk durante a

analise e apreciacdo de um videoclipe refletindo sobre os sentidos que aparecem no percorrer da
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sonoridade homofonica da musica, com elas, irei me ater aos momentos de encontro da musica com
a imagem, tentando perceber de que forma elas agem juntas para gerar significados. Dessa forma,
através de recursos semidticos percebidos durante pontos de sincronizagdo dentro do video, irei
elencar algumas significagdes que dialogam com a estética funk e a performatividade queer entre: a)
A visualiza¢do da letra; b) A visualizacao do ritmo; ¢) A visualizagdo da voz. Além disso, os
videoclipes também serdo analisados sob regras analiticas dos estudos em torno da semiotica da

cancao e a morfologia do batidao funk.
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3 O ESTUDO DO VIDEOCLIPE: UMA METODOLOGIA ADAPTADA PARA
ANALISE DE VIDEOCLIPES FUNK

3.1 ESTABELECENDO UMA RELACAO DE SEMIOSE COM A ANALISE AUDIOVISUAL

Enquanto propus percorrer uma trajetoria da historicidade e as leis de producdo que regem o
videoclipe de musica, a0 mesmo tempo, tive a intencdo de abordar sobre a tedrica da
audiovisualidade, que se desenvolve nas discussdes sobre os adventos pds-mididticos e tem grande
potencial na area da semiodtica. Para Silva (2007, p. 148) no estudo da comunicagdo pos-midiatica
ndo ¢ a versdo da midia que estd em jogo, “mas o processo semidtico que fixa crengas por
procedimentos de atualizacdo e que ¢, a cada momento, recome¢ado ndo como quem volta no
tempo, mas como quem o redescobre tendo em vista o futuro”. Considerando que as
audiovisualidades de Lia Clark também podem ser pensadas num processo semidtico onde existam
didlogos com a teoria queer através da performatividade drag, e também com o universo funk, essas
semidticas sdo redescobertas quando relacionadas com as inspiragdes que Lia Clark indica em suas
falas publicas. Outro ponto importante para uma pesquisa semiotica em comunicagdes
pos-midiaticas ¢ a semiose, que Peirce entende por “uma agdo ou influéncia que consiste em ou
desenvolve a cooperagdo de trés sujeitos, o signo, o objeto e o interpretante, influéncia tri-relativa
essa que ndo pode, de forma alguma, ser resolvida em agdes entre pares” (SANTAELLA, 1995, p.
43). Dessa forma, argumento que meu processo como interpretante dos videoclipes forma
juntamente com seus objetos de midia (TRAVA TRAVA e Clark Boom), e seus signos (os recursos
semioticos dos videoclipes), uma semiose.

Antes disso, cabe realizar uma breve contextualizagdo histérica para que seja possivel
compreender como os formatos de producao e locais de exibi¢do também auxiliaram na estética dos

videoclipes nacionais e internacionais.

3.2 VIDEOCLIPE: UMA CONTEXTUALIZACAO HISTORICA SOBRE SUA ESTETICA NOS
APARATOS DE MiDIA

Segundo Amorim (2008) o primeiro protétipo de integracdo de imagem na musica foi a obra
“The Little Lost Child” em meados de 1890. Musica sobre a qual, George Thomas fotografou
pessoas atuando conforme a letra da musica, pintou as imagens a mao e as exibiu em forma de
slides num cinema norteamericano, enquanto os musicos reproduziam o audio da musica ao vivo.

A ideia primordial para se pensar o videoclipe como sincronizagdo de musica e imagem,

comegou a ser posta em pratica nas projegdes cinematograficas do séc XX. No inicio da inser¢ao do
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dudio no cinema, eram colocadas orquestras de musicas que tocavam partituras ao vivo para que o
publico pudesse acompanhar a atmosfera musical invocada pelas imagens. Mas devido ao
desenvolvimento das tecnologias de captacao e exibi¢do de audio e video no cinema, foi possivel o
surgimento do género cinematografico musical. Assim, o cinema poderia reproduzir musicalmente
mais do que algo apenas ligado a propria cinematografia. Como primeiro filme utilizando o sistema
sonoro Vitaphone para sincronia de imagem e som, Caldas (2013) destaca “The jazz singer” de
1927 como um marco no cinema.

Nos anos 1940 um artefato de midia foi responsavel pela exibicdo de musica colada a
imagens, as vitrolas de fichas visuais®™, que para Austerlitz (2007) configuraram o video musical
como produto vendavel. De acordo com Soares (2013 p. 53), elas coexistiram com diferentes nomes
em diferentes partes do mundo, “Nos Estados Unidos, as vitrolas de fichas visuais tiveram trés
‘nomes’: The Soundie, entre os anos de 1941 e 1946; Snader Telescription, entre os anos de 1950 e
1954 e Startime Video Muzzikboxx, nos anos 80”. Na Franca, também houve o Scopitone, que
trazia imagens de belas mulheres, realizando coreografias sensuais.

A partir dos anos 1950, houve uma grande inser¢do da musica popular massiva tanto na TV,
quanto no cinema, devido a dois fatores principais que influenciaram nesse processo: a eclosao do
rock e o barateamento das midias fisicas de reproducdo sonora. A Inglaterra também se tornou um
dos primeiros paises a incorporar a musica em canais de entretenimento com os programas ‘Top of
The Pops’, ‘Ready! Steady! Go!” e ‘Oh, Boy’, os quais comegaram como pequenos programas que
veiculavam bandas do mercado local e logo se tornaram grandes sucessos de audiéncia em todo o

Reino Unido” (AMORIM, 2008, p. 28).

Na década de 50, o cinema assume, com mais veeméncia, um papel importante na difusdo
da musica popular massiva. Filmes como Blackboard Jungle (1955), de Richard Brooks, e
Rock Around the Clock (1956), de Fred F. Sears, ajudaram inclusive a popularizar a
ideologia ¢ o imaginario do rock. Na primeira pelicula, um professor lida com a rebeldia de
alunos adolescentes numa escola nova iorquina; ja a segunda obra patrocinou uma
popularizagdo do termo “rock and roll”, com a musica Rock Around the Clock, cantada por
Bill Haley and the Comets. Esta aproximagdo entre industria fonografica e cinema foi
determinante na carreira de Elvis Presley, Beatles, Rolling Stones e Pink Floyd
(CARVALHO, 2006, p. 22).

Outros artefatos de exibi¢ao audiovisual que sdo importantes para contextualizacdo da
historia do videoclipe, sdo os Panoram Sound, originados dos EUA no pos guerra, e, também, o

Scopitone, oriundos da Franca na década de 1960.

Os filmes em preto e branco exibidos nas Panoram eram chamados de Soundies,
tratando-se de apresentagdes de artistas de varios estilos populares — pop, jazz e R&B —

BNa descrigédo de Soares (2013, p. 53) “uma tela pequena, acoplada a um objeto de madeira, simulando um
radio gigante com imagens. O numero musical exibido trazia uma cancgéo “coberta” por imagens aleatérias
(que poderia ser "pés batendo, m&os ou corpos dangando”).
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com caracteristicas bastante semelhantes aos atuais videoclipes: dublagem do canto e
simulacdo de execugdo instrumental, introdu¢do de elementos narrativos. Os filmes
coloridos dos Scopitones tinham temas mais variados [...] (GOODWIN, 1992 apud
BARRETO, 2005, p. 09).

Os Beatles foram os primeiros a desenvolver obras audiovisuais que posteriormente ficaram
conhecidas como “antecedentes” do videoclipe. Principalmente pelo langcamento de “Hard days
night” (1964), que contava com configuracdes de edicdo j4 mais proximas as dos videoclipes
contemporaneos, “[...] episédios de uma turné dos garotos de Liverpool [foram] costurados com
cenas que mesclam musica a imagens. Nestes trechos, movimentos de camera, efeitos de transi¢ao
de imagens, iluminag¢do especial, takes rapidos e o corte na batida marcam uma montagem
diferenciada” (CARVALHO, 2006, p 22). Estratégias mais comuns as expressdes televisiva e
publicitaria foram incorporadas no filme pelo diretor de televisdo Richard Lester. A autora ainda
complementa que nos anos 70 a producao de um filme a partir do concerto da banda Pink Floyd, o
“Live at Pompeii" antecipou o formato do videoclipe.

A partir da década de 1970 iniciou a produgdo de audiovisuais de musica em curta duragdo.
Importante rever a cronologia e andlise que Soares (2013) realizou da produgdo de videoclipes
precursores dos formatos que podemos apreciar atualmente. Como explicitado pelo autor, esses
videoclipes sdo exemplos do desenvolvimento de uma estética que iria influenciar toda uma geracao
de producdes audiovisuais de musicas, apesar de que ndo ¢ possivel pensar na producdo de
videoclipes como algo fechado ou seguindo padrdes de produgdo. Mas que insere no mercado
fonografico, televisivo e posteriormente na internet, formas de apresentacao dos artistas/bandas que
consolidaram um star system na musica pop ocidental, principalmente pelas novas formas de
visualidades. Por isso, apresento resumidamente a analise de Thiago Soares sobre a estética de
alguns videoclipes entre 1975 e 2006. Sao eles:

a) “Bohemian Rhapsody” (1975): Musicalmente falando, o videoclipe da banda Queen, propos
uma unido entre o erudito e o popular, sua composi¢ao ndo seguiu um padrao comum da
musica popular com refrdes marcantes e repetitivos, o que remetia a uma atmosfera lirica da
Opera com o peso de guitarras, baixo e bateria advindos do rock. Devido a presenca de
varias vozes, uma estratégia visual utilizada foram imagens repetitivas de Fred Mercury
num formato caleidoscopico, além disso outro ponto ressaltado pelo ator foi a produgao
imagética do videoclipe exibindo cenas da banda se apresentando em publico durante os
periodos do videoclipe em que o peso do rock sobressai o lirismo da Opera que ¢
acompanhado de imagens caleidoscopicas. O que implica ressaltar que esse videoclipe foi
um dos primeiros a dividir uma ideia de imaginarios ou paraisos artificiais (que seriam as

imagens caleidoscoOpicas) com cenas de acontecimentos reais onde a banda se apresenta.
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d)
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“Video Killed the Radio Star” (1978): O video da banda Buggles, que mais tarde, foi o
primeiro a ser exibido no canal televisivo MTV nos Estados Unidos, trouxe consigo uma
atmosfera de ironia e critica através da intensa repeti¢dao da frase “video matou o astro do
radio” criando uma antagonia entre o artista audiovisual que aparece na TV e os astros nao
visualmente contemplados do radio. Visualmente fica bastante perceptivel um ar de critica
quanto a industria cultural e padronizagdo dos artistas do mercado musical. A representacao
comica de cientistas preparando artistas em tubos de ensaio parecem ilustrar ideias
“adornianas” em torno da fabricacdo padronizada de astros pop e suas visualidades. Nesse
videoclipe, além da critica, ¢ importante ressaltar que a presenga de elementos
cinematograficos, como atores coadjuvantes dentro de um imaginario, estdo muito
presentes.
“China Girl” (1983). Esse videoclipe em especial, foi destacado pelo autor pela forma como
exemplifica o audiovisual no processo de construcdo ou reificacdo de uma identidade do
artista. E ndo era qualquer artista, era o David Bowie, que para os padrdes da época ocupava
um lugar escandalizador em suas performances andréginas no decorrer da década de
1960/70. Camuflando seu status glam rock proporcionado pelo seu personagem alter ego
Ziggy Stardust, “China Girl” do disco Let 's Dance (que se posiciona como mais pop da
carreira de Bowie). Apresenta um Bowie “mais vendavel”, promovendo um apagamento de
suas performances de género fluido, o artista aparece de “cara lavada”, alto, loiro ¢ masculo,
contracenando cenas de amor com a modelo Geeling Ying numa praia, ostentando atuagdes
de uma nova identidade cis heteronormativa para o cantor.
“Thriller” (1983). Nessa producdo, foi destacado sobre a aproximagdo de atmosferas da
cinematografia e do videoclipe, primeiro pelo alto nivel de investimentos or¢cados em torno
de US $600 mil, sua gravagdo em pelicula também apresenta letreiros de cinema durante
alguns dos 14 minutos de exibi¢do em formato curta metragem. A letra macabra e suas
sonoridades sdo acompanhados de uma atmosfera visual escura que remete aos filmes de
terror juvenil. Outra caracteristica marcante ¢ a presenca de didlogos entre atores com a
auséncia da musica utilizando de figurinos exuberantes, o que reforgca esse aspecto do
videoclipe negociando com narrativas cinematograficas. Por fim, ndo posso deixar de
ressaltar sobre as coreografias sincronizadas com dangarinos (atores) que também
colaboraram para legitimagao do artista pop como grande detentor de habilidades artisticas
envolvendo musica, danca ¢ atuagdo dramatica.
“Girls just wanna have fun" (1983): Na analise de Soares, esse videoclipe € interessante para
compreender como a musica pode ser inscrita sobre uma estratégia discursiva que abordou a

rebeldia jovem e seriados televisivos. Essa musica foi a primeira faixa do album She s so



g)

h)
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unusual (ela é tdo fora do normal), e essa “rebeldia” da qual o autor se refere, esta
relacionada com a constru¢do de uma identidade de Cindy Lauper como uma mulher fora
das normas e padrdes e estabelecidos para uma garota na época. Enquanto “Thriller” foi
dirigido por um grande produtor da cinematografia, John Landis, “Girls just wanna have
fun" foi dirigido por Ed Grilles, do universo dos seriados, “com baixo or¢amento, passagens
comicas e evidente clima blase” (SOARES, 2013, p. 199). Outra caracteristica destacada
pelo autor ¢ a aproximagdo da visualidade do videoclipe com a publicidade dos dispositivos
de moda.

“Money for nothing” (1986): Dirigido por Steve Barron, esse videoclipe foi escolhido para
abertura da programacdo no canal MTV europeu, nesse audiovisual da banda Dire Straits,
foi destacado novamente um aspecto de critica mercadologica sobre o rock’n roll na década
de 1980. A letra apresentou uma narrativa do vendedor de eletrodomésticos indignado com a
facilidade que os artistas do rock teriam para enriquecer de forma aparentemente facil,
enquanto ele precisa trabalhar muito. Mas esses rockeiros ndo sdo criticados apenas por
serem musicos, mas por tocarem guitarras na MTV, essa estratégia aparente de critica,
funciona mais como um post de vendagem e publicidade para a emissora, estampando
logomarcas, o nome da MTV e até exibindo videoclipes dentro do audiovisual. Outra
caracteristica marcante € a utilizacdo de animagdes virtuais, abrindo possibilidades para todo
tipo de imaginarios que os formatos /ive action ainda ndo eram capazes de sintetizar.
“Nothing compares 2 U” (1990): Nesse videoclipe protagonizado por Sinead O’Connor e
dirigido por John Maybury, entre tudo que ¢ postulado por Thiago Soares, penso ser
importante ressaltar que recortes de imagens do videoclipe funcionaram como extensdo
imagética do album I Do Not Want What I Haven't Got. Uma estratégia que também foi
utilizada por Lia Clark para ilustragdo da capa do album LP CLARK BOOM. Além disso, ¢
importante ressaltar que o videoclipe exibe enderecamentos da dramaticidade melancélica, e
elucida sobre a interpretacdo feminina de uma musica regravada.

“Justify my love” (1990): Um videoclipe estrelando Madonna na década de 90 pode
enderecar a diversos caminhos de interpretagdes e aclamagdes criticas. Mas acho importante
ressaltar que ““Justify my love” chamou atencdo para um aspecto da musica pop massiva,
sobretudo nos videoclipes que pode ser muito importante para entender além de Madonna
ou Britney Spears (rainha e princesa do pop), a sensualizagdo na construgdo sonora e
imagética dos clipes dessas divas do pop. Nesse clipe, Madonna anda pelos corredores de
um hotel e se envolve em situagdes sexuais que remetem a bissexualidade e ao masoquismo.

Além disso, musicalmente, ¢ perceptivel a atmosfera erodtica invocada pelos sussurros
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cantados no inicio da musica, acompanhados de uma batida envolvente oriunda da utilizagdo
de samplers Acid Jazz.

1) “Here it goes again” (2006): Esse videoclipe ¢ bastante importante para compreender a
dindmica de produgdo fora do mainstream audiovisual, aquele que se estabeleceu com a
intervencdo de grandes estiidios e produtores dos meios cinematograficos e televisivos. Pois
em “Here it goes again” a banda Ok Go! Foi responsavel por uma das primeiras produgdes
que se inscrevem na logica de uma cibercultura digital de compartilhamento audiovisual
musical. Sendo uma banda sueca e fora das fronteiras mundiais da grande produ¢ao de bens
simbolicos audiovisuais, a producdo desse videoclipe se caracterizou pela simplicidade na
utilizagdo de recursos expressivos do video, que apesar da circulagdo televisiva atingida,

teve seu apogeu na internet.

Por isso, soa revelador o fato de que a internet tenha propiciado a visibilidade de artistas
“fora” das geografias tradicionais da cultura pop, a0 mesmo tempo que sedimentou o
terreno para que novas relagdes de gostos e valores fossem angariadas. Isto significa
afirmar que, diante das novas ofertas de produtos e artistas da musica, através das
disponibilidades em sites e plataformas da internet, comega a se desenhar, em géneros
musicais como o rock, a musica eletronica, entre outros, uma certa afei¢do e valoragdo de

9

artistas vindo de lugares “diferentes”, “exoticos” e estranhos. Tal sintoma soa resultado de
uma constante atualizacdo e disting@o no terreno dos valores e dos gostos em relacdo aos
produtos e artistas da musica. Soa oportuno planificar neste trabalho o argumento de que,
ha uma espécie de mapa simbolico sobre os produtos da musica que parece dividir
geografias, origens ¢ tracos biograficos dos artistas como constantes das formas de
negociagdo e posicionamento frente o publico fruidor (SOARES, 2013, p. 215).

Ainda complementando sobre a estética do video, Soares aponta que algumas visualidades
evocam uma atmosfera tosca e de dire¢do artistica que deixam transparecer um aspecto mais caseiro
da producdao enquanto os 4 integrantes da banda performam dancas engragadas sobre esteiras
rolantes.

Alguns enderecamentos e estratégias discursivas parecem ser dialdgicas em produgdes
audiovisuais de musica que surgiram posteriormente. Dessa forma, percebo como a
audiovisualidade se inscreve em constante devir orientando-se ao futuro, mas também ¢ disposta
numa falsa no¢do de cronologia, visto que a repeti¢ao de formas de produgdes e até mesmo recortes
imagéticos e sonoros acabam sendo postos numa recapitulagdo canodnica constantemente. Pensando
sobre os videoclipes abordados de 1975 até 2006, concluo essa parte destacando algumas
caracteristicas que possam ser relevantes para pensar uma analise sobre a estética dos clipes de
musica:

a) A possibilidade de conciliagdo entre universos aparentemente distintos envolvendo a

produg¢do musical, como, por exemplo a musica popular/ erudita e performances ao vivo/

imaginarios cinematograficos;
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b) A integragdo da letra e a musica para produzir um efeito satirico que induz o
questionamento e a critica aos ditames de produ¢do do mainstream fonografico ou audiovisual;

¢) A utilizagdo do videoclipe como estratégia para constru¢ao ou reconstrugdo da identidade
de um artista para modelos mais vendaveis, ou, até mesmo, a construcao reversa dessa identidade
vendavel;

d) A inser¢do de elementos cinematograficos nos videoclipes para legitimar o musicista
como detentor de grandes habilidades artisticas e influéncia midiatica;

e) A construcdo imagética sobre a can¢do que proporcione um clima de rebeldia jovem e
empoderamento feminino, utilizando baixos or¢amentos e resultando uma atmosfera audiovisual
proxima daquelas que constituem os seriados juvenis;

f) A exibicdo de imagens em animacdo que possibilitam imaginarios fantasticos e o
estampamento de logomarcas em seus produtos como estratégia de marketing

g) A translocacdo de recortes imagéticos do videoclipe para as capas dos albuns musicais;

h) A erdtica e fetichizagdo presentes nas dimensdes imagéticas e sonoras de produgdes das
divas do pop internacional;

1) A popularizacdo de audiovisualidades fora do mainstream televisivo e cinematografico,
proporcionada pelo advento midiatico da internet.

Dessas categorias, as obras audiovisuais de Lia Clark demonstram relacdo com os sentidos
suscitados nos itens b, ¢, g e 1. Diferente do videoclipe “Video Killed the Radio Star” que
problematiza a passagem do radio para a TV, as obras audiovisuais de Clark no ano de 2016
problematizam indiretamente a produ¢do do mainstream, uma vez que até aquele momento, nao
havia espago de visibilidade para musica drag, também pensando sobre o mainstream fonografico
do funk. Assim, mais adiante irei demonstrar como essa visualidade e autobiografia, contadas em
forma do audiovisual, despertam uma problematizagao do mainstream de producao fonografica, que
tem como centro a apresentacao de artistas heteronormativos cis.

Se o videoclipe pode ser utilizado para constru¢cdo ou reconstru¢do de um personagem
androgino para algo “mais vendavel”, Lia Clark utiliza esse recurso de construcdo visual do género
para realizar justamente o contrario. Enquanto “China Girl” buscou “ofuscar” a visualidade
andrégina de David Bowie, a audiovisualidade de Clark destaca o artista montado como drag. Dessa
forma, os dois exemplos asseguram a ideia do audiovisual como possibilidade de apresentacao do
género conforme o sexo de nascenca ou a dissimulagao dessa regra. Como comentado, assim como
aconteceu em “Nothing compares 2 U”, a visualidade do videoclipe foi translocada para a capa do
album Clark Boom como estratégia de promog¢ado visual do adlbum no videoclipe. Ainda convém
comentar que Lia Clark se encaixa na ideia das celebridades que nascem do aparecimento icOnico e

viral nas redes sociais da internet, sua carreira ndo teve ascensdo midiatica gragas aos holofotes da
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televisdo, mas gragas ao grande sucesso que seu videoclipe “Trava Trava” emplacou no Youtube,
atingindo centenas de milhares em visualizagdes na plataforma, poucas semanas apds a postagem
do video.

A estética do videoclipe em audiovisual de curta duracdo, como poster de vendagem da
cultura pop, mais semelhante ao que conhecemos hoje, iniciou na televisdo musical, principalmente
com a MTV criada nos anos 1980 nos Estados Unidos. J& em queda na TV musical, devido ao
desinteresse das gravadoras em financiar produgdes com or¢camentos tao elevados num tempo de
eclosdo da pirataria, o videoclipe foi perdendo espaco na TV até inicio dos anos 2000. Por volta de
2007 o videoclipe volta a tona quando a internet se torna um ambiente propicio para a proliferacao
desse tipo de produto. Dessa forma, o videoclipe chega ao Youtube, a maior plataforma de upload
de video do mundo, que possibilitou a distribuicao dos produtos audiovisuais em grande escala na
internet, que se destaca por oferecer funcdes de interacdo social através da possibilidade dos
consumidores interagirem com o produto inserindo opinides € comentarios, ou, at¢ mesmo,
compartilhando os videos em suas rede sociais. Para isso o site trouxe um diferencial ao gerar
URLS e codigos HTML, que possibilitam sua inser¢ao e disseminagdo em outros tipos de sites. A
visibilidade dos videoclipes no Youtube foi tdo grande que “dentre os dez videos mais vistos na
plataforma YouTube, desde a sua criagdo em 2005, os seis primeiros sdo videoclipes” (CALDAS,

2013, p. 10).

Numeros divulgados pelo jornal Financial Times em 2007 davam conta que os clipes
musicais representaram 32% dos videos mais procurados no YouTube, o site adquirido pelo
Google por US$1,65 bilhdo. O YouTube também passou a fornecer uma nova fonte de
receita para as grandes gravadoras. Warner Music, Universal e Sony/BMG assinaram
contratos com o YouTube para fornecer clipes de seus artistas em troca de uma pequena
taxa ¢ uma parte das vendas ligadas a publicidade. Clipes parecem ser “feitos” para frui¢éao
na internet: atraem os jovens e sdo curtos, ou seja, “carregam” rapido nos sites ou gadgets
(Ipads, Ipods, celulares) (SOARES, 2013, p. 20).

E ¢ pela circulagdo e o sucesso dos videoclipes no Youtube, que o torna um ambiente virtual
de compartilhamento dessa modalidade audiovisual, onde usuarios sdao produtores e espectadores de
conteido. Assim, surgem os chamados “fan clipes”, que representam aquelas producdes
audiovisuais mais improvisadas, produzidas pelo publico em geral. E esse advento virtual
tecnologico que torna propicio que surjam produgdes de videoclipes independentes, sem o
financiamento custeado por gravadoras. Isso porque um aspecto importante para se pensar o
videoclipe sdo os artefatos tecnoldgicos que tornaram possivel a producao desse género audiovisual.
O acesso das camadas sociais mais populares aos artefatos de producao e exibicao audiovisual
como: computadores, celulares, cameras e gravadores de audio, auxiliou nesse processo da

democratizagdo da producdo de videoclipes.
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Enquanto os videoclipes apareciam nas midias internacionais, uma producdo nacional, em
menor escala de alcance, estava acontecendo no Brasil. Como sera demonstrado adiante, o
videoclipe nacional percorreu pela midia brasileira um bom tempo antes da chegada da MTV Brasil
e, posteriormente, o Youtube. Além disso, ¢ possivel afirmar que a producao audiovisual de musica

brasileira pode ser pensada através de formas proprias de producio.

3.2.1 A CONFIGURACAO DO YOUTUBE PARA VIDEOCLIPES

Antes de comentar a historicidade do videoclipe no Brasil e adentrar a questdo metodoldgica
e analitica dos videoclipes que compdem o objeto de estudo desta pesquisa, aproveito o gancho
sobre a eclosdao dos videoclipes no Youtube para comentar brevemente sobre sua configuragao para
videoclipes, visualizagdo e acesso na plataforma. Para isso irei utilizar a captura do videoclipe
“Entrevista com Gloria Groove” no canal de Lia Clark (ver figura 13). Vale lembrar que a imagem
capturada diz respeito a uma visualizacdo do Youtube na versdo que estd disponivel na internet em

2023.

Figura 13 - Recorte da visualizagdo de video no Youtube sem o uso do modo “tela cheia”.

Fonte: (CLARK, 2019).

No canto superior da imagem, pode ser visualizado o logomarca do site Youtube a esquerda,
ao centro a barra de buscas de videos, a direita icones de intera¢do da conta de usudrio que esta
logada no site. O videoclipe se encontra mais na parte esquerda do centro € ocupa o maior espago
que estd presente na imagem, o que ja configura uma visualizacdo da pagina, cuja janela do video
chama mais atencao do espectador que outras areas ao redor dela. Abaixo da janela do video, ha o
titulo da musica, o nome do canal onde o video estd carregado, informagdes de acesso, como

nimero de visualizagdes, curtidas, descurtidas, botdo de compartilhamento e descri¢dao do video. Se
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utilizarmos o recurso de rolamento da pagina, ainda encontraremos na parte esquerda da tela
listagem de comentarios publicos dos usuarios que assistiram o video no site, dessa forma o
Youtube também aloja em sua plataforma possibilidades de significado social para a opinido
publica. Ao lado direito do video, podem ser percebidos antiincios de empresas que utilizam de
parcerias com o site para exibir publicidades remuneradas. Também estdo presentes alguns links de
palavras relacionadas com a pesquisa e uma listagem vertical de videos sugeridos pela plataforma.

Dentro da janela da video estdo localizados varios botdes e icones que podem ser utilizados
para interagdo com o video. Comegando pela parte inferior da esquerda para a direita estdo
posicionados o botdo de comecar ou parar o video, seguido pelo botdo que pode ser utilizado para
avancar para outro video dentro de uma playlist ou sugerido pela plataforma, também esta presente
um mixer para regulagem do volume do 4udio, e, ao lado dele, proximo ao centro estdo duas
informacdes numéricas no formato: 1:25/ 14:32 (a contagem temporal atual do trecho que estd
sendo assistido no video/ a contagem total da duracdo do video). Do centro até a lateral direita da
janela estdo presentes icones para ativacdo da reprodugdo automadtica, legendas, configuragdes
adicionais, miniplayer, modo teatro e tela cheia (full screen). Acima de todos esses icones e botdes
na parte inferior da janela estdo as barras de visualizacdo que sdo divididas em 3 coloragdes: a)
vermelho: indica em grafico horizontal o trecho do videoclipe que estd sendo assistido; b) cinza:
indica até qual ponto do video estd carregado na plataforma através do sinal de internet; ¢) marca
d’4gua: simboliza a duragdo total do video em grafico horizontal.

Vale lembrar que os modos de visualizacdo (modo teatro e tela cheia) podem oferecer
algumas alteragdes dentro da janela. Como o intuito dessa pesquisa ¢ um estudo que olha para o
interior dos videos e ndo considera muito a questdo dos significados que sdo construidos da
interagdo do video com a plataforma, para as analises, serdo utilizadas capturas de tela no modo tela
cheia, que esconde algumas configuragdes que aparecem no modo normal, mas mantém aquelas que

sdo as mais importantes para abordar as capturas de imagens que serdo feitas nos videos.

3.2.2 O VIDEOCLIPE NO BRASIL

Se os videoclipes despontam na TV através do canal MTV dos Estados Unidos em 1981 e na
europa em 1987, no Brasil, “os clipes — inclusive os nacionais — eram atragdo anunciada
exaustivamente por programas de grande audiéncia (o Fantastico, por exemplo) e tinham ainda seus
proprios espacos” (BARRETO, 2005, p. 10). Antes disso, € perceptivel como a cultura musical e
televisiva brasileira dos anos 1970/80 demonstrava ser um solo fértil para o desenvolvimento de

uma producao audiovisual de musica nacional.
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Segundo Soares (2013) em 1969 a producdo do documentario “Bethania bem de perto” por
Julio Bressane pode ser pensado como terreno para disseminagdo de videoclipes, no qual “permite
que um diretor a registre [Maria Bethania] em seus momentos mais descontraidos, cantando fora da
dimensao do palco” (p. 220). Outras experiéncias no campo do documentario foram realizadas com
Raul Seixas em torno de uma produgdo imagética que o afirmasse como artista que misturava o
rock com ritmos brasileiros. A TV Tupi também pode ser considerada como difusora da
programacao musical em ambitos televisivos no Brasil. Sua estreia em 1950 com “Show na taba”
detinha em sua programacgdo, nimeros musicais. Além disso, at¢ 1960, a emissora alojava o
programa “Calouros em desfile” com apresentacdo de Ary Barroso, onde o espago televisivo era
utilizado por artistas andnimos para se promoverem no mercado musical (BRAYAN, 2002 apud
SOARES, 2013). Para Filho (2001) os programas “Espetaculos tonelux” e “Clube dos artistas”,
também na TV Tupi, inspiraram a produgdo de pequenos curtas musicais, mostrando cenas de
artistas realizando performances.

Nos anos 1970, o programa “Fantéastico” vai ao ar na emissora de TV Globo, no formato
revista televisiva, onde também eram apresentados numeros musicais. Em 1974 um dos primeiros
musicais exibidos tem a participa¢ao do grupo Secos € Molhados, ainda com coloragao de video em
preto e branco. Posteriormente, o Fantastico passou ndo apenas a exibir videoclipes, como também

a produzi-los.

Podemos elencar algumas caracteristicas evidentes nos videoclipes produzidos e exibidos
no “Fantastico™: traziam o contexto de ambientes internos, com luzes coloridas e, em geral,
uso de gelo seco, remetendo, imageticamente, a uma espécie de extensdo de uma cultura
visual oriunda da era disco music. Com a producdo de clipes gerados sob a “sombra” dos
modelos americanos e ingleses, o video brasileiro passou a inserir imagens de cenas
externas, entre closes nos cantores e muito gelo seco. Estas imagens, quase sempre exibiam
ambientes tropicais, evocando, possivelmente, uma configura¢do cliché de construgdo
identitaria para o Pais. Integram esta leva, clipes feitos para Ney Matogrosso, Fafa de
Belém, Sidney Magal, entre outros. Temos, entdo, exposto o modelo de linguagem do clipe
brasileiro nos anos 80: cenas em interna, com musico dublando a can¢do e narrativa externa
sintética do universo da cang@o, com referéncias a uma certa imagética cliché do Brasil
tropical (SOARES, 2013, p. 226).

Nesse viés, Caldas (2013, p.3) comenta que “o programa Fantéstico, da Rede Globo, exibido
aos domingos, chegou a ter um bloco exclusivo para a producdo e exibigdo de videoclipes
nacionais, partindo de experimentos, como “Gita”, de Raul Seixas, e “América do Sul”, de Ney
Matogrosso”, o qual Soares (2013) considera como o primeiro videoclipe brasileiro, contando com
a versatilidade de género de Ney Matogrosso cantando a cangdo numa paisagem de mato
ensolarado.

Posteriormente, em 1984 a rede globo criou o programa “Clip clip”, com o intuito de exibir
em primeira mao os langamentos de videoclipes nacionais e internacionais. Porém, havia um

impasse quanto a produ¢do dos videoclipes na globo, os videoclipes produzidos na emissora s6
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podiam ser exibidos nela mesma, o que gerou inquietacdo nas gravadoras e produtoras. Dessa
forma, Thomaz Munhoz na presidéncia da CBS discos fez com que geréncias de TV fossem criadas
exclusivamente dedicadas ao video, o que levou outras gravadoras a fazerem o mesmo.

Finalmente em 1990, a MTV Brasil inicia sua programagdo no pais, tendo a interpretagao
audiovisual de Marina Lima cantando “Garota de Ipanema" como primeiro videoclipe exibido na
emissora. Com a popularizagdo do videoclipe nacional, varias bandas comecaram a langar obras
audiovisuais de suas musicas. Em 1995 foi criado o VMB (Video Music Brasil) como espago de
premiacao para diretores, musicos e técnicos do videoclipe. Dessa forma, Soares (2013) comentou
que a VMB consagrou um “tipo de clipe [que] era produto de um sistema que iniciava nas
produtoras de filmes publicitdrios e entrava em circuito via emissora televisiva musical”,
destacando produtoras como: Conspiragdo, Videofilmes e O2.

Mesmo assim, Amorim (2008) comenta que, no inicio dos anos 1990, a MTV Brasil passou
a financiar videoclipes para fomentar um mercado audiovisual de musica, entdo as gravadoras
enxergaram vantagens em ter hits exibidos numa emissora que detinha comunicagcdo com o0s
consumidores de suas musicas. Ja em 1996 os videoclipes comecgaram a decair na programacao da
MTYV Brasil e a programacdo migrava, aos poucos, para o mais tradicional das TVs abertas do
Brasil, como: Talk Shows, Game Shows e documentarios, mas mantendo ainda os videoclipes em
menor escala de exibicdo. Ainda segundo o autor, nessa época, o canal Multishow da Globosat TV
também passou a exibir videoclipes através do bloco de programacao, TVZ.

Retomando a estética de videoclipes brasileiros, Thiago Soares (2013) analisou 3
videoclipes pertinentes para compreender como foi construida uma estética brasileira nos
videoclipes, sobretudo pautada no melodramatico da critica social:

a) “Segue o seco” (1995): Vencedor de 5 prémios no VMB de 1995, esse videoclipe pode ser
considerado como aquele que segue um padrao “cinematografico”, uma vez que Marisa

Monte, nas palavras do autor, “parece ser a evocacdo da personagem Scarlett O’Hara, do

m

classico filme ‘E o Vento Levou™ (p. 239), além do clipe possuir letreiros e imagens
manipuladas por uma artificialismo e controle cinematografico. Em “Segue o seco” ¢
visivel a representacdo do sertdo nordestino e das mazelas sociais resultantes da seca, que a
personagem, interpretada por Maria Monte, observa. O clipe ndo sé visou posicionar a
cantora com outros artistas brasileiros que abordam problemas sociais no Brasil (como
aqueles identitarios da MPB e do tropicalismo), mas também sua visibilidade dentro da
gravadora EMI. Ha nesse videoclipe um melodramatico em relagdo aos problemas
relacionados a fome do sertao, que ¢ representada de forma “crua” e “feia”.

b) “Didrio de um detento” (1998): Com direcdo de Mauricio Eca e Marcelo Corpani, nesse

videoclipe da banda rapper Racionais MC 's, foi abordado a rebelido do presidio Carandiru
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em 1992 e foi vencedor da categoria “Escolha de Audiéncia”. A cancdo foi escrita por um
ex-detento, e hd uma combinacdo especifica entre a letra e as imagens que evocam a
sensacdo de estar no presidio. Dessa forma, o autor relaciona que esse clipe segue uma

estética de documentario:

No clipe, vemos imagens, em tom documental, do cotidiano de um presidio. Algumas
imagens, captadas através de cameras na mao e com efeito de cinema documentario,
parecem ter a intengdo de utilizar da mesma narrativa confessional ¢ intima, presente na
letra da cangéo (p.243).

Novamente a estética da situagdo carceraria do carandiru aparece em tom melodramatico,
inclusive o autor ainda complementa que esse videoclipe marcou “uma espécie de entrada da
tematica deliberadamente social no clipe nacional, pluralizando as referéncias e
complexificando as constituigdes da linguagem do clipe nacional” (p. 243).

¢) “A minha alma (a paz que eu ndo quero)” (2000): Com dire¢do de Katia Lund e Breno

Silveira, o videoclipe rendeu a banda O Rappa 6 premiacdo no VMB do ano. Na analise de
Thiago Soares o videoclipe utilizou de “contornos estéticos do cinema brasileiro da virada
dos anos 90 para os 2000 (p. 244)”. Dessa forma, a produtora Videofilmes incorporou no
videoclipe estéticas do cinema documentario. Novamente, o que se documentou foram os
problemas sociais (que também estdo fortemente presentes no cinema nacional
contemporaneo). O periférico ¢ apresentado em um confronto de policiais com moradores
do morro.

Certamente esses 3 videoclipes ndo sdo capazes de exprimir a quantidade de estéticas
possiveis da producdo brasileira de audiovisualidades musicais. Porém, o aspecto da estética
brasileira em torno dos problemas sociais, ou at¢ mesmo, das representagdes do periférico e das
minorias sociais, ¢ muito importante para perceber como o melodramatico que pretendo demonstrar
nos videoclipes de Lia Clark, também seguem uma tendéncia ja inscrita em outras obras brasileiras.
O que me parece basilar que a unido de uma estética funk e da performatividade queer podem
orientar uma analise sobre o melodramatico, através da representagdo de uma drag queen caigara
sobre a atmosfera periférica que o funk € capaz de instaurar, devido sua historia e nascimento nas
periferias. Apesar disso, os videoclipes de funk que fizeram mais sucesso nem sempre foram os que
abordaram a questdo periférica como tematica central. A seguir, irei abordar a estética do videoclipe

de funk e contextualizar o surgimento do funk na televisao musical brasileira.

3.23 O FUNK NA “VIDEO MUSIC BRASIL” E NA “PREMIACAO MULTISHOW DE
MUSICA BRASILEIRA” ATE O ANO DE 2016
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Apos observar a contextualizagdo de Thiago Soares sobre a estética do videoclipe brasileiro
e a importancia da premiagdo “Video Music Brasil” em questdo da visibilidade e relevancia dos
videoclipes na TV aberta, compreendo que convém uma breve abordagem sobre o posicionamento
do funk entre indicados e vencedores entre as categorias das 17 edigdes. Analisando a listagem dos
vencedores da VMB nas edigdes entre 1995 e 2012, ¢ perceptivel que o funk raramente foi
vencedor ou sequer indicado na categoria “videoclipe do ano”, que representava a premiacao
principal. Por isso, ¢ seguro dizer que apesar do funk ja representar um dos estilos mais
consolidados do mercado nacional naquela época, ndao havia atingido um grande reconhecimento
televisivo no campo do videoclipe. Uma vez que raramente um artista do funk chegava a produzir
um videoclipe, visto que além desse tipo de producdo ter orcamentos expressivamente altos para
artistas da periferia, essas personalidades tinham uma passagem bastante ténue na visibilidade
midiatica. Para exemplificar melhor essa ideia, irei listar alguns videoclipes de funk que tiveram
visibilidade na era VMB da antiga MTV Brasil que encerrou sua programagao no ano de 2013.
Certamente, “Conquista”, de Claudinho e Buchecha, ¢ o maior expoente dos videoclipes de
funk produzidos nos anos 1990. Nesse videoclipe dirigido por Jodele Larcher e vencedor da
categoria “artista revelagdo” no VMB 1997%, temos a visualizagio da musica em cores preto e
branco, sépia e colorido. O aspecto dancante do funk ja estava presente em algumas visualidades de
garotas requebrando (ver figura 14). Além disso, foi espacializado imagens dos cantores jogando
basquete, articulando a letra da musica com os labios (ver figura 15), beijando algumas garotas,

passeando de carro pela cidade, ou tomando banho de mar.

Figura 14 — Garotas requebrando ao som de “Conquista” no tom de sépia.

Fonte: (BUCHECHA, 2013)

Figura 15 — Claudinho articulando a letra da musica com a imagem em tom preto e branco.

2 As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:
<https://mundomtv.wordpress.com/vmb-pedia/vmb-1997/>. Acesso em: 25 de out. de 2023.
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Fonte: (BUCHECHA, 2013).

Larcher adicionou alguns significados entre a coloracdo das imagens e a letra da musica. As
primeiras visualidades do videoclipe aparecem em sépia ou preto e branco, nesse espago de duragao
do videoclipe estdo presentes composicoes videograficas dos cantores jogando basquete, enquanto
algumas incrustacdes exibem mogas realizando performances corporais utilizando os quadris. Apds
a segunda entoa¢ao da frase “Com vocé tudo fica azul”, a tela do videoclipe fica azul novamente e a
coloragdo do videoclipe evolui para colorido, mostrando cenas de passeios de carro pela cidade ou
da dupla, com garotas, tomando banho de mar. Esse videoclipe ¢ interessante para perceber que nos
anos 1990 videoclipe de funk teve mais notoriedade enquanto posicionado proximo a ideia do pop.
Como ja demonstrado no capitulo 2 desta dissertacdo, o funk melody foi a ramificacdo que
ascendeu nas radios por ser mais vendavel e aceito nas camadas elitizadas e brancas, justamente por
proporcionar uma atmosfera sonora mais leve e romantica, nao tdo escrachada, critica ou agressiva
como as outras ramificagdes funk que se desenvolveram na periferia. Interessante perceber, nesse
videoclipe, que a imagem da favela ndo ¢ espacializada em nenhum momento, ha um aspecto de
elitizagcdo nas cenas de passeios pela cidade com garotas no carro, banho de mar, sorrisos e curti¢ao
que ndo sao comuns em videoclipes que objetivam visibilizar uma critica em torno dos problemas
sociais da periferia, por exemplo.

Até 2007, o funk ndo apareceu sequer como indicado em nenhuma categoria. Esses 10 anos
de esquecimento da produgdo audiovisual de funk na premiagdo da VMB s6 chegaram ao fim com a

reformulacao das categorias de premiacao, o que fez com que o funk ressurgisse como indicado na

9930 n3l

nova categoria “web hit”", com o video “Funk da menina pastora">'. Essa montagem audiovisual
utilizou o 4udio viral de uma menina realizando pregacdes no estilo pastor de igreja evangélica

pentecostal, sobre uma batida de funk (audiovisual do funk montagem). Mas em 2008 o funk obteve

30 Essa categoria indicava audiovisuais mais virais na internet daquele ano, ndo, necessariamente, apenas
videoclipes de musica.

31 As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:
<https://mundomtv.wordpress.com/vmb-pedia/vmb-2007/>. Acesso em: 25 de out. de 2023.
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a maior visibilidade de todas as edi¢des, especialmente pela participagdo de Bonde do rolé, que foi
indicado a “artista revelacdo” e ao “videoclipe do ano” com a musica “Solta o frango”. Além disso,
o funk foi vencedor da categoria “web hit", com o video viral “Cada um no seu quadrado™>.

Em “Solta o frango” o funk finalmente aparece espacializado numa cena periférica. A
primeira composi¢do videografica monta a imagem da favela j& no primeiro segundo de exibicao.
Essa musica apresenta uma letra bem humorada sobre o beat do tamborzao (ver capitulo) e também
pode ser pensada enquanto representatividade LGBTQIAP+ pela presenca da estrofe: “A gente topa
tudo/ Sapatao a bigodudo/ Na hora do piriri/ Cai em mim ¢ travesti”, mesmo que de uma forma
mais satirica e humorada. Apesar desse trecho citado, as imagens ndo apresentam uma ilustragdo da
letra, exibindo corpos com esteredtipos sapatdo ou travesti. A maior parte da composi¢do imagética
do clipe espacializa o que parece ser uma rinha de frangos na periferia, claramente alusivo ao titulo

e refrdo dessa musica, porém, os frangos sdo, na verdade, homens trajados com fantasias, o que

popularizou esse videoclipe pelo aspecto satirico e humoristico na composi¢ao (ver figura 16).

Figura 16 — Rinha de homens trajados como frangos em “Solta o frango”.

Fonte: (BONDE DO ROLE, 2007).

Nesse videoclipe, o aspecto coreografico ndo se fez presente em nenhum momento da
exibi¢do. Mas em “Cada um no seu quadrado” a composi¢do aponta quase completamente para um
grupo de 3 dangarinos realizando a coreografia do quadrado, utilizando roupas de ginastica. Esse
videoclipe apresentou o funk espacializado numa atmosfera /ight, colorida e divertida com uma

composi¢ao bastante simples (ver figura 17).

Figura 17 — Tido, Ricardo Amaral e Claudinho Castro na danga do quadrado.

32 As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:
<https://mundomtv.wordpress.com/vmb-pedia/vmb-2008/>. Acesso em: 25 de out. de 2023.
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FONTE: (KIBE LOCO, 2008).

Vale mencionar que em 2008 MC Créu também concorreu na categoria “web hit” com a
danga do créu, que viralizou de seu DVD ao vivo para recortes na internet. Em 2009, o funk
montagem “Funk do Joel Santana™” apareceu apenas como indicado a categoria de “web hit” e em
2011 um funk vence essa categoria com o video viral dos Avassaladores, “Sou foda™*. Nesse
videoclipe, cujo recorte do dvd “Funk frenético” de 2010, que viralizou no Youtube em 2011 e foi
vencedor de uma categoria da VMB, pode ser percebido que a questdo coreografica por artistas
masculinos reapareceu sobre uma letra mais escrachada e sensual, um funk mais irreverente (ver

figura 18).

Figura 18 — Avassaladores em “Sou foda”.

Fonte: (AVASSALADORES, 2010).

Além disso, naquele ano, “Larica dos muleke” também foi indicado a “web hit”. Sobre
esses videoclipes masculinos, ndo pretendo me alongar com uma analise mais aprofundada, pois

eles nao sao caminhos de inspiragdo que precisam ser abordados para contextualizar a estética do

3 As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estdo disponiveis em:
<https://mundomtv.wordpress.com/vmb-pedia/vmb-2009/>. Acesso em: 25 de out. de 2023.
34 As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:
<https://mundomtv.wordpress.com/vmb-pedia/vmb-2011/>. Acesso em: 25 de out. de 2023.
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videoclipe funk até Lia Clark em 2016. Por isso, irei abordar a visibilidade dos videoclipes de
quatro expoentes femininos do stream audiovisual de funk, que foram muito relevantes até¢ a
eclosdo do canal Kondzilla no Youtube. Estou falando de Bonde das Maravilhas, Valesca Popozuda,
Anitta e Ludmilla.

Antes da transmissdo da MTV Brasil e sua passagem para a TV por assinatura, outro canal
de TV ja estava exibindo premiacdo musical com categoria de videoclipes na programagao
brasileira, o Multishow da rede Globo, com o “Prémio Multishow de musica brasileira”, que foi ao
ar desde 1994. Apesar das numerosas edigdes, o funk s6 ganhou destaque em 2013 quando MC
Coringa foi indicado a “musica chiclete” com a faixa “danca sensual”. Outro videoclipe de funk
também recebeu indicacdo a “novo hit”, com a musica “Quadradinho de borboleta” do grupo
feminino Bonde das Maravilhas®®. Esse grupo se popularizou em 2013 pelos videoclipes com 2
modalidades do movimento ‘“quadradinho”, que consiste em um requebrado com o bumbum,
realizando movimentos apontando os quadris para 4 dire¢des diferentes, enquanto o tronco fica
estatico em pé ou em diversas posig¢des inusitadas.

E relevante salientar que o Bonde das maravilhas produziu uma audiovisualidade que
descende dos “bondes femininos”, os quais se popularizaram no funk carioca durante a década de
2000, como, por exemplo: Gaiola das popozudas, Danadinhas, Faz gostoso, As tchutchucas, Juliana
e as fogosas, entre outros nomes. Dessa forma, posso afirmar que “Quadradinho de borboleta” e
“Quadradinho de 8”, ambas de 2013, marcam o momento em que a cultura dos bondes femininos se
popularizou no formato do videoclipe através do “Bonde das maravilhas”, que, na maioria dos
videoclipes, ¢ espacializado em composic¢des videograficas das maravilhas requebrando, quicando
ou fazendo tipos de quadradinhos sobre paisagens da cidade do Rio de Janeiro (ver figura 19), a

comando da vocalista Thaysa Lopes.

Figura 19 — Bonde das Maravilhas quicando no videoclipe “Quadradinho de borboleta”.

% As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:

<https://g1.globo.com/rio-de-janeiro/musica/noticia/2013/09/conheca-os-vencedores-do-premio-multishow-2
013.html>. Acesso em: 25 de out. de 2023.
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Fonte: (MARAVILHAS, 2013).

O movimento do “quadradinho” foi utilizado por Lia Clark no audiovisual TRAVA TRAVA
durante alguns momentos em que ela aparece coreografando a musica e pode ser pensado como
uma estética que dialoga com os videoclipes do “Bonde das Maravilhas”, uma das inspiragdes de
Lia Clark, como ela mesmo descreve no documentario “Conheca Lia Clark, a drag do funk™.

E imprescindivel abordar sobre “Show das Poderosas” da cantora “ex MC” Anitta em 2013.
Esse videoclipe escancara como televisdo s6 comegou a dar visibilidade aos videoclipes da cantora
quando mais posicionados ao pop. Apesar de Anitta ja ter emplacado dois videoclipes de sucesso
em 2012 com “Menina ma” no funk e “Meiga e abusada” no pop, apenas em 2013 com “Show das
poderosas” que também se posiciona no pop, Anitta obteve visibilidade na premiagdo televisiva do
Multishow vencendo 2 categorias: “clipe do ano” e “musica chiclete”. Em “Show das poderosas”
(ver figura 20), Anitta ¢ espacializada com outras dancgarinas realizando coreografias sincronizadas
numa composi¢ao de cendrio preto e branco com holofotes apontados para os corpos, semelhante ao

que Beyoncé fez no videoclipe “Single Ladies” (ver figura 21) em 2009.

Figura 20 — Anitta em frente aos holofotes realizando uma coreografia sincronizada com outras 2 dangarinas.

Fonte: ANITTA, 2013

.Figura 21 — Beyoncé e suas bailarinas em “Single Ladies”

Fonte: BEYONCE, 2009
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Essa can¢do (“Show das poderosas”) teve um breve remix do trecho “Prepara” adicionado
na musica “TRAVA TRAVA” de Lia Clark, e, como irei demonstrar mais adiante, composigdes
videograficas do videoclipe de Anitta também foram incorporadas na adicao do trecho por Clark.
Até o ano de 2016, a cantora Anitta apareceu com indicagdes em algumas categorias da premiacao
por musica no Multishow, apenas com outras cangdes pop.

Voltando ao “Prémio Multishow da musica brasileira”, em 2014 o funk marcou presenca na
competi¢do com 3 indicacdes: “Beijinho no ombro” de Valesca Popozuda e “Pais do futebol” de
MC Guimé feat Emicida, indicados a “musica chiclete”, além de “Picada fatal” de MC Livinho, que
foi indicado a “novo hit™*°. Com “Beijinho no ombro™ ¢é possivel perceber a expressdo audiovisual
de um “funk glamour” sobre uma base periférica proporcionada por Valesca Popozuda (conhecida
como a rainha do funk carioca quando se pensa em putaria). Esse videoclipe propde uma reificacao
daquela visdao “apocaliptica” de Valeska, com a gaiola das popozudas, cantando um funk putaria
escrachado enquanto realizava rebolados sensuais. Pois apresenta a visualidade de uma “rainha do
funk” com requintes de “diva do pop”, esbanjando figurinos e composi¢des videograficas que

ostentam luxo e joias (ver figura 22).

Figura 22 — Valesca Popozuda utilizando joias e looks no estilo realeza medieval.

Fonte: (POPOZUDA, 2013).

Essa ideia pode ser observada nos primeiros 1:20 minutos de visualiza¢do do video, onde se
passam composicdes videograficas com castelos, figurinos de uma monarquia medieval, cuja
sonoridade, utilizando naipes de cordas e metais, em arranjos de ritmo lento, mantém o espectador
numa atmosfera sonora que lembra os filmes sobre a vida da realeza. E interessante notar que a letra
e as composicdes videograficas estdo carregadas de significacdes em torno da ostentagdo, e ndo ha
qualquer sinal de critica social, visibilidade da periferia, ou, até mesmo, um vocabulario carregado
de palavrdes e frases pornograficas. No momento da musica em que a frase “pega sua inveja e vai

pra...”, desperta no espectador a espera da rima com “puta que pariu”, dois dangarinos fazem

% As mformagoes sobre os |nd|cados e vencedores, estao dlsponlvels em:

Acesso em: 25 de out de 2023
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movimentos com as maos tampando a boca de Valesca (ver figura 23), sugerindo a ideia de que

alguns tipos de vocabularios nao correspondem com a figura glamourosa de uma diva pop.

Figura 23 — Dangarinos censurando Valesca com as maos.

Fonte: (POPOZUDA, 2013)

Aproveitando o gancho da fase “glamour” de Valesca Popozuda, ndo posso deixar de
comentar sobre “Eu sou a diva que vocé quer copiar”, um pop de Valesca Popozuda que aboliu
completamente o palavreado escrachado e escancara a tentativa de reposicionar a carreira da
funkeira como diva pop. Essa cancao foi indicada a “musica chiclete” na edigao do “Prémio
Multishow de Musica Brasileira” em 2015, juntamente com a musica “Hoje” da cantora Ludmilla?’,
a artista que em 2016 reapareceu numa indicacdo com um funk de grande sucesso no carnaval, o
“24 horas por dia”, concorrendo a “melhor musica™®. Além disso, naquele ano, o funk também
apareceu com mais uma indicagdo a “melhor musica” com “Nao me deixe sozinho” de Nego do
Borel, e, também, com 2 indica¢des a “musica chiclete” com “Ta Tranquilo, T4 Favoravel" de MC
Bin Laden feat Lucas Lucco, além de "Quimica" do MC Biel.

Ludmilla, que também foi citada como uma das inspiracdes nacionais de Lia Clark, ¢é
relevante para compreender que o funk feminino, da geragcdo pds 2010, consolidou uma estética
especifica de funk “mais” pop, (por vezes) desconcentrado da periferia, porém, sem renegar sua
origem. Em “24 horas por dia”, hd um aspecto de glamour das divas instaurado nos significados da
letra, que remonta uma estética parecida com o que Anitta e Valesca Popozuda realizaram em
“Show das poderosas” e “Beijinho no ombro”. Esse glamour se manifesta visualmente através dos
looks, makes e coreografias, que imprimem uma audiovisualidade de exaltacdo da figura feminina,
a qual seduz e impressiona o espectador com seus “talentos” musicais e corporais. Retomando o

videoclipe de Ludmilla, é possivel perceber a espacializacdo de coreografias sincronizadas com

37 As informagdes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:
<https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2015/09/veja-os-vencedores-do-premio-multishow-2015.html>.
Acesso em: 25 de out. de 2023.

% As informagbes, sobre os indicados e vencedores, estio disponiveis em:

<https://revistainfoco.com.br/2016/10/21/premio-multishow-2016-valoriza-a-musica-como-entretenimento-em
-evento-marcado-para-o-dia-25-de-outubro/>. Acesso em: 25 de out. de 2023.



https://revistainfoco.com.br/2016/10/21/premio-multishow-2016-valoriza-a-musica-como-entretenimento-em-evento-marcado-para-o-dia-25-de-outubro/
https://revistainfoco.com.br/2016/10/21/premio-multishow-2016-valoriza-a-musica-como-entretenimento-em-evento-marcado-para-o-dia-25-de-outubro/
https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2015/09/veja-os-vencedores-do-premio-multishow-2015.html
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outros dancarinos (ver figura 24), utilizando bastante o bumbum, looks cintilantes que refor¢gam
esse aspecto do brilho e do glamour da artista, a estética do quadradinho, ja comentada sobre o
Bonde das maravilhas, e composi¢des de cendrios numa pista de skate, um bar ou dentro do

camarim.

Figura 24 — Ludmilla e outras dancarinas realizando uma coreografia sobre a composi¢ao imagética de um bar.

Fonte: (LUDMILLA, 2015).

Obviamente, até o ano de 2016, muitos outros videoclipes de funk se popularizaram, tanto
na televisdo musical, quanto na web. A abordagem desses videoclipes tinha o intuito de
contextualizar a cena dos videoclipes de funk com foco na popularizagio de algumas
personalidades femininas, cujas carreiras, sdo importantes caminhos de inspiragdo que precisavam
ser percorridos para identificar quais didlogos com obras das outras funkeiras estdo presentes na
audiovisualidade de Lia Clark.

No intuito de percorrer um caminho metodologico que possibilite a analise autorizada dos 2
videoclipes de Lia Clark, apresentarei a seguir uma proposta de metodologia analitica sobre a
audiovisualidade do videoclipe, me atentando principalmente a respeito da visualizacdo da letra,
visualiza¢ao do ritmo musical e visualizagdo da voz. Também, proponho uma analise semidtica da
cangdo pensada sobre as ramificacdes do funk, considerando a por¢do entoativa, melddica, e ritmica
da dic¢do vocal, além de um breve estudo da morfologia do batiddo comparado a composi¢ao

ritmica dos funks de Lia Clark.

3.3 VIDEOCLIPE: ALGUMAS CONSIDERACOES METODOLOGICAS PARA ANALISE DO
AUDIOVISUAL

E indispenséavel realizar uma discussdao em torno de algumas metodologias que foram
utilizadas em pesquisas brasileiras com andlise de videoclipes da musica popular, para que seja
possivel fundamentar as afirmagdes de minha andlise em pontos de vista que tenham aporte

cientifico de investigagdo. Um texto que foi basilar para 3 pesquisas nacionais sobre o videoclipe ¢
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o de Andrew Goodwin (1992), em “Dancing in the distraction factory: music television and
popular culture", o autor realizou uma revisao histoérica do aspecto experimental no video musical,
e, também, trouxe muitas contribuicdes sobre formas em que o videoclipe pode ser pensado
enquanto produtor de significado. Entre as contribuigdes de Goodwin, utilizarei alguns
apontamentos que também foram utilizados por autores nacionais em pesquisas sobre videoclipes,
como: Barreto (2005), Carvalho (2006) e Soares (2013).

Segundo Goodwin (1992) ¢ indispensavel perceber que o videoclipe nasceu como poster de
vendagem e afirmacdo de um star system da musica pop. Para compreender a construgdo de um
icone pop, segundo os videoclipes, o autor sugere que a visualidade do corpo, além da performance
vocal estdo altamente ligadas a uma narrativa. Assim, “os videoclipes se colocam como um formato
no qual os vinculos entre letras e performance, além do destaque da voz do cantor, sdo ampliados”
(BARRETO, 2005, p. 36). Se a letra da cang¢ao pode ser um condutor de significados e
indispensavel para trilhar uma andlise do videoclipe, Jannotti Jr. (2003; 2005) auxiliou a pensar
sobre os significados que os estilos da musica popular sdo capazes de evidenciar segundo regras de
consumos € estereotipos que sao difundidos por artistas e reproduzidos pelos fas e consumidores.
Dessa forma, apresentarei uma metodologia de andlise que considera o estilo musical nacional,
atento as estéticas que fazem ser possivel audiovisualizar o género, a sexualidade, durante um
videoclipe de funk drag. Mas se falando em analise audiovisual, estudar apenas os sentidos
invocados pela cang¢do pode ser um pouco vago, por isso, irei me atentar também pelos sentidos que

a musica pode suscitar quando entra em contato com a imagem.

3.3.1 SINESTESIA, PONTO DE SINCRONIZACAO E A VISUALIZACAO DA LETRA DA
MUSICA

A “sinestesia” proposta por Goodwin (1992 p. 50) auxilia a compreender que “as impressoes
sensoriais sdo conduzidas de um sentido para outro, por exemplo, quando nés vemos as imagens
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dos sons com os nossos ‘olhos da mente’”. Mediante a isso, Carvalho (2006) associou a sinestesia
ao que o autor Chion (1993) nomeou de “ponto de sincronizagdo”, entendido por “um momento
relevante de encontro sincrono entre um instante sonoro € um instante visual” (CHION, 1993, p.

61). A autora ainda complementa que:

Em primeiro lugar, o ponto de sincronizagdo ¢ uma evidéncia da ideia de sinestesia. Se a
uma determinada imagem ¢ acrescentado um som que parece ter sido dela emanado, tem-se
nessa operagdo um demonstrativo de que, na propria imagem, ja ha uma laténcia, em forma
de solicitacdo, do audio (CARVALHO, 2006 p. 67).
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Nesse viés, fica claro que muito de uma andlise no audiovisual é perceber quais relagcdes de
significados a sonoridade ¢ capaz de invocar na imagem e vice-versa. Partindo desse pressuposto,
Rodrigo Ribeiro Barreto e Claudiane de Oliveira Carvalho utilizaram de 3 preceitos sobre a relacdo
da letra da can¢do (o que se canta) e o que a imagem apresenta (o que se v¢), seguindo as ideias de
Goodwin (1992, p. 86-89), que traduzidas pelos autores brasileiros tiveram as seguintes
designagdes:

a) Para Carvalho (2006. p. 65): “ 1)llustragdo: a narrativa visual conta a historia da letra da
cangdo; 2) Amplificagdo: o clipe introduz novos elementos que ndo entram em conflito com
a letra da cancdo, mas associa novos sentidos e 3)Disjuncdo (intencional ou ndo) imagem e

letra ndo tém nada em comum”.

b) De acordo com Barreto (2005, p. 36) a respeito de ilustracdao, amplificacao e disjuncao:

Na primeira categoria, os videos musicais exibem narrativas visuais orientadas inteiramente
por uma historia presente na letra ou procuram dar conta da expressdo de um estado de
espirito ou sentimentos descritos na cangdo através da apresentagdo de danga, da encenagio
de supostos efeitos musicais sobre pessoas ou objetos em cena ou através da recorréncia a
determinadas ambiéncias cromaticas. Tem-se a amplificagdo quando os clipes introduzem
novos sentidos nao conflitantes com as letras da cangao: trata-se da adi¢do de novidades, de
elementos visuais ndo passiveis de se originarem em qualquer leitura possivel da cangdo.
Ha ainda casos de disjuncdo — intencional ou acidental — entre as letras e a imagem, o que
pode refletir tanto a aposta intencional do artista na capacidade do seu publico de
compreender seus propdsitos quanto o estabelecimento de falhas na concepgdo ou producio
das obras.

Outra consideragdo feita por Carvalho (2006) ¢ que no decorrer do videoclipe essas 3
propriedades de interacdo entre a letra da cangdo e a visualidade do clipe podem estar imbricadas,
por isso, pode ser interessante para uma analise de cangdo, observar em quais momentos a imagem
se aproxima, se distancia ou acrescenta novos elementos que possam ser vistos como ponto de

sincronizagdo entre letra e imagem.

3.3.1 A VISUALIZACAO DO RITMO

Para além da letra, a cangdo segue uma estrutura de composicdo musical que carrega
consigo mais possibilidades de sentidos e comunicabilidades. Entre elas, destaco que serd pertinente
refletir sobre pontos de sincroniza¢ao durante imagem/ ritmo (beat) e imagem/ voz. Esses que sao
mais proeminentes numa can¢ao funk, propriamente a respeito dos videoclipes de Lia Clark no ano
de 2016, que ndo trazem consigo o aspecto harmonico de forma clara, visto que os samplers
eletronicos sdo basicamente ritmicos e sobre uma certa “crueza” melddica e harmoénica.

Sobre o ritmo, ¢ importante considerar que, audiovisualizado, ele pode ser entendido como

um elemento do videoclipe com mais relevancia que puramente temporal. As marcagdes ritmicas da
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musica podem ser combinadas com o ritmo de edi¢cdo das imagens gerando a sensacdo de que a
musica e a imagem estdo em sincronia, fazendo com que as fronteiras entre os sentidos sejam

barradas. Considerando que os videoclipes

frequentemente refletem a estrutura da cangdo e se apropriam de certos artefatos musicais
no dominio da melodia, ritmo e timbre. A imagem pode até parecer imitar as batidas e
fruicdes do som, indeterminando, com isso, as fronteiras entre som e imagem. Videomakers
tém desenvolvido uma série de praticas para colocar a imagem na musica afim de que a
imagem adquira um status de autonomia e abandone certos modos de representacdo mais
direta da cangdo. Em troca, a imagem ganha em flexibilidade e desenvoltura, assim como
na polivaléncia de significados (MUNDY, 1999, apud SOARES, 2013, p. 103-104).

Se o ritmo de edi¢do de imagens ¢ relevante para visualizar o ritmo da musica no videoclipe,
convém realizar uma discussdo em torno da analise de edi¢do das imagens que considere um
vocabulario videografico, pois Dubois (2004, p. 77) rejeita a ideia de uma analise videografica que
parta de uma légica dos estudos cinematograficos, mas propde olhar para a estruturacdo da imagem
pensando sobre uma “linguagem ou estética videografica”. Considerando seus apontamentos sobre
a estética do video em relacdo a organizagdo das imagens, o autor rejeita a ideia de “montagem de
planos™ propostas pelos tedricos da cinematografia, mas utiliza como metodologia de anélise
imagética os pressupostos da “mixagem de imagens”. E pensando na mixagem visual, que algumas
técnicas da edi¢dao de video podem ser bastante relevantes para falar do videoclipe, como:

a) Sobreimpressao: “Visa sobrepor duas ou mais imagens de modo a produzir um duplo efeito
visual” (p. 78);

b) Janelas de recortes e justaposicdes: “[...] operam mais por recortes e por fragmentos (sempre
de porcdes de imagens) ou por confrontagdes ou agregados ‘geométricos’ desses segmentos
(ao favor das formas-recortes das janelas)” (p. 80).

c) Incrustagdo: “Esta parte do sinal que corresponde na realidade visual a tal tipo de cor ou luz,
¢ separada do restante, posta de lado nas maquinas, criando assim um ‘buraco eletrénico’ na
imagem, que pode ser entdo preenchido por uma imagem correspondente que nele se
embute” (p. 82).

Dessa forma, ¢ possivel comunicar quando uma imagem se sobrepde a outra, janelas que
apresentam recortes geométricos entre uma mesma imagem ou imagens diversas dentro de uma
mesma composicdo, ou a incrustagdo de diferentes cores, luzes, e até mesmo composi¢des
imagéticas que se separam e sdo preenchidas por outros recortes de gravacdes em movimento
dentro de uma mesmo video (um efeito semelhante ao que o corte das cenas provocam na
cinematografia).

Quando o ritmo da musica ndo tem uma sincronia exata com a cancdo, a imagem pode

receber maior destaque na producdo de sentido, tanto que as possibilidades de leitura também sao
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ampliadas. Para Barreto (2005, p. 35) “os elementos ritmicos colocam-se, em um videoclipe, como
adjuvantes importantes para chamar a aten¢ao e envolver o espectador. Esse envolvimento — muitas
vezes, paralelo ao apelo a danga — reforca, muitas vezes, a associacao convencionalizada entre ritmo
e sexo”. No segundo capitulo dessa dissertacdo, demonstrei que a estética do funk ¢ fortemente
delineada sobre o ritmo da batida e o estilo da danga que pode simular o sexo através de
movimentos contraindo as nddegas e virilha para a “quicada” ou a “sarrada”. Nao sendo algo
especifico do funk massivo, a danga com apelo sensual estd presente em varios segmentos do pop,

principalmente se falando do pop divas ou das drag queens. Dessa forma,

“[...] para a audiéncia de musica popular massiva 0 modo mais facil de entrar na musica é
quase sempre através do ritmo, através de movimentos regulares do corpo (nos todos
podemos participar da ag¢do percussiva da musica, mesmo se nds ndo tivermos quaisquer
habilidades musicais)” (FRITH, 1996, p. 142).

Como explicitado, o ritmo musical pode auxiliar a perceber tanto como a edi¢do das
imagens se coloca a favor do ritmo ou aparece com maior independéncia do compasso musical.
Além disso, a danga pode ser um forte indicativo da expressdo imagética desse ritmo. Mesmo que
ndo seja uma danga, ¢ importante que seja considerado que tipos de significados o video invoca
quando afasta o ritmo imagético dos ritmos musicais, quando se aproximam ou um ¢ capaz de
acrescentar significado ao outro.

Também, ¢ preciso considerar que a visualizagdo de um ritmo no videoclipe nao se refere
especificamente ao ritmo da musica, pois as imagens também aparecem sobre um determinado
ritmo. Pode ser interessante pensar sobre a duragdo de cada plano imagético e seus efeitos de
transi¢do, além disso, a possibilidade da edicdo videografica fazendo piscar a tela, adicionando

cortes e colagens de imagens e outras possibilidades de visualizagao de ritmo imagético.

3.3.3 A VISUALIZACAO DA VOZ

Para visualizar a voz, os videoclipes geralmente apresentam como ponto de sincronizagio a
exibi¢cdo do vocalista performando as palavras com linguagem labial. Raramente a voz que aparece
no videoclipe ¢ a mesma que reverbera do corpo que a produz em tempo real, a ndo ser naqueles

clipes e filmes musicais baseados em shows e apresentacdes ao vivo.

No videoclipe, na maioria das vezes, o corpo dono da voz ndo esta virtualizado [na mente
do espectador], o cantor ndo chega ao ouvinte pela memoria, mas pela “presenca” no video.
Além disso, a voz ¢é espacializada imageticamente e reverbera no video, por meio de
movimentos de camera, recursos de edi¢gdo ¢ montagem, efeitos de pds produgdo etc.
Significagdes especificas das gramaticas televisual e cinematografica sdo usadas para
traduzir imageticamente a performance da voz. Um exemplo corriqueiro ¢ o close no rosto
do cantor(a) para expressar a centralidade e predomindncia da voz na cangdo pop
(CARVALHO, 2006, p. 53).
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Para Goodwin (1992, p. 63) “o video musical musical pode ser visto como um espelho da
proeminéncia da voz no pop através da colocacao do rosto do artista em primeiro plano e (menos
centralmente) enfatizando movimentos ritmicos”. Essa afirmac¢do auxilia a pensar que quando o
ritmo da dancga perde espaco na visualidade, a voz do artista ganha destaque, pois na musica pop a
visibilidade ¢ relevancia do vocalista da cang¢do deve estar em evidéncia.

Frith (1996) auxiliou a pensar sobre a voz como: instrumento, corpo, pessoa € personagem.
Mas Carvalho (2006, p. 52) adverte que durante a can¢ao, a voz nao pode ser pensada enquanto
instrumento musical, “porque ndo dissocia o cantar do que se canta, ainda que o idioma seja
estrangeiro ao ouvinte. E tdo importante quanto a letra da musica ¢ o modo de cantd-la”. Mesmo
assim, pensar a voz enquanto instrumento, sugere que identificar o timbre pode ser interessante para
associar as caracteristicas de voz que os estilos da musica popular requerem. Retomando Simon
Frith, a voz como corpo faz refletir sobre o género, a orientagdo sexual, a etnia e a idade de seu
produtor. E, apesar de que seja equivocado pensar sobre as alturas das tessituras vocais para
masculino e feminino, penso que as drag queens cantoras brasileiras buscam formas de performar
suas vozes muitas vezes sobre timbres que imitam o vocal de divas, e no caso de Lia Clark, as
cantoras do funk, além dos exemplos pop. A voz como pessoa estd ligada ao star system, na forma
de recordagdo de outras obras que o artista ja cantou, iSso muitas vezes acaba por gerar uma
visualizag¢do virtual (ou imaginaria) de sua voz para ouvintes que recordam seu jeito de cantar em
outras cangdes ou audiovisuais. Ainda segundo Simon Frith, a voz do personagem reflete suas
caracteristicas peculiares de performar a voz, aquelas nuances e expressdes vocais que podem
auxiliar na visualizagdo desse personagem tanto no video quanto mentalmente, trazendo uma
expressdo visual daquilo que a performance vocal comunica através de acentuagdes dramaticas,
entonacdo ou pontuacdo, sendo possivel gerar uma atmosfera audiovisual de voz alegre,
melancolica, ir6nica, brincalhona, satirica, entre outras possibilidades.

Como observado, a voz pode reverberar imagéticamente de muitas formas ampliando a
leitura dos significados. Reconhecendo que a voz do cantor ¢ inscrita numa légica do star system
pop, deixei esse termo para ser melhor explorado depois da discussao sobre o estilo da musica
popular, juntamente com outros elementos da performance que unidos as estratégias de consumo
integram estereotipos e convengdes culturais que sdo proprias de cada estilo musical no género

popular.

3.4 A ANALISE DO VIDEOCLIPE NA LOGICA DO GENERO MUSICAL POPULAR
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O videoclipe enquanto poster audiovisual de vendagem da musica pop sugere considerar os
géneros da musica popular, esse sistema que divide-se em géneros musicais, como: rock, funk,
rap... Nessa otica, vale a pena ressaltar que parto da nocao de género segundo Franco Fabbri, que
define o género musical como: "um conjunto de eventos musicais (reais ou possiveis) cujo
curso ¢ governado por um conjunto definido de regras aceitas socialmente" (FABBRI, 2017, p. 2).
O autor ainda auxilia a pensar que a nogao de género também pode englobar sistemas de géneros,
como: “musica €tnica, musica terrestre, musica galactica”. Porém, evitando uma confusao no uso do

termo género musical, convém dizer que

[...] cada género tem sua forma tipica, mesmo que o oposto ndo seja verdade, ou seja, que a
forma ndo ¢ suficiente para definir um género. Também esta bem estabelecido que estilos
de géneros existem, mas a pratica de citagdo estilistica se tornou tdo familiar que ninguém
mais estd inclinado a aceitar um estilo de um género como um documento de identidade
(FABBRI, 2017, p. 05)

Dessa forma, convém pensar que tanto a musica popular ou a cena da musica queer podem
ser pensados como ‘“‘sistemas” ou “campos”, onde varios géneros coexistem na musica popular. A
partir do gé€nero, temos suas ramificagdes (ver capitulo 2), as quais o autor se refere como “estilos”,

a forma ¢ o que nos faz refletir sobre as regras técnicas e formais do género, aquelas

[...] que possuem um cédigo escrito em tratados tedricos ou em manuais pedagogicos, e
outras, ndo menos importantes,que sdo passadas via tradigdo oral ou por obras-modelo.
Isso também ¢ valido para aquelas regras que se referem a técnicas de performance,
caracteristicas instrumentais e habilidade do musico (FABBRI, 2017, p. 5).

Além das regras formais, o autor ainda salienta que outras regras podem ser relevantes para
estudos que levam o género musical em consideragdo, sao elas: regras semioticas, regras de
comportamento, regras sociais e ideologicas, além de regras econdmicas. A respeito dessas, serao
tratadas mais adiante.

Pensar sobre os géneros musicais da musica popular inscritos no videoclipe, pode suscitar
uma reflexdo sobre o que Carvalho (2006, p. 56) entende por “cenarios sonoros”: “O videoclipe,
entretanto, constroi, imageticamente, estes espacos, aderindo ou negando as sugestdes inscritas na
cangdo. [...] A propria estrutura musical evoca sensagdes que estdo conectadas com determinadas
atmosferas”. Nesse viés, ¢ importante relembrar a exemplificagdo que Janotti Jr (2005, p, 59)
realizou sobre alguns tipos de espacialidades que sdo costumeiramente invocadas por estilos da
musica popular:

E possivel falar dos cenarios épicos do heavy metal, do sertio do baido, da Jamaica do
reggae ou da metropole do rap; na verdade esses exemplos ndo sdo referéncias a territorios

em sentido tradicional, e sim, espagos associados a certas sonoridades, ou melhor dizendo,
paisagens (com suas contradigdes, anseios e faltas) presentes na musica popular massiva.
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Como exemplificado pelos autores, o videoclipe pode enderecar cendrios e espacialidades
que sdo associados a certas sonoridades, paisagens essas, que estdo presentes em contextos da
musica popular massiva. Como ja exemplificado no segundo capitulo dessa dissertacdo, o funk ¢
um género que se desenvolveu originalmente na periferia e inscreve como espacialidade, uma
imagem do periférico. A favela, o morro, a periferia, becos, vielas, assim como outros cenarios
publicos da vida urbana podem representar cenarios acessados por imaginarios diasporicos como 0s
do mundo funk (LOPES, 2005). Isso pode ser observado em diversas ramificagdes do género,
como: funk carioca, funk ostentagdo, funk pop, brega funk e, agora, como pretendo demonstrar no
funk drag representado por Lia Clark no ano de 2016, mesmo que a favela ndo esteja especializada
nos videoclipes uma experiéncia com o periférico urbano ¢ visualizada.

Para uma andlise do videoclipe pensada sob a 16gica do género musical

¢ necessario, como marco inicial deste processo analitico, estabelecer as articulagdes entre
elementos sonoros ¢ elementos imagéticos no videoclipe a fim de observar de que forma e
até que ponto a “visualizagdo da musica” é margeada pelas regras ¢ convengdes dos géneros
musicais (CARVALHO, 2006, p. 46).

Partindo desse conceito, a autora orienta que a andlise do videoclipe por género popular
pode orientar algumas perspectivas sobre a musica: regras semioticas, econdmicas e técnicas
advindas da reflexdo sobre o género popular massivo. Nesse ponto, JANOTTI Jr (2003, p. 36)

explicou sobre 3 regras na analise da musica popular:

1. Regras econdmicas que envolvem as relacdes de consumo (e os enderegamentos
presentes nesse circuito) nos processos de produ¢ao, difusdo e audicao do produto musical,
2. Regras semioticas que abarcam as estratégias de produg@o de sentido e as expressdes
comunicacionais do texto musical, além da conformagdo de valores ligados ao que ¢
considerado auténtico em detrimento da musica ‘cooptada’, ao modo como as expressodes
musicais se referem a outras musicas e como diferentes géneros trabalham questdes ligadas
aos modos de enunciag@o, as tematicas e as letras; 3. Regras técnicas e formais, como as
convengdes ¢ habilidades que cada género pressupde dos musicos, ritmos, alturas sonoras e
nas rela¢des entre voz e instrumentos, palavras e musica.

Sendo assim, entre os 3 caminhos analiticos que estdo envolvidos na analise da cangao
popular, pretendo realizar uma analise semiotica abarcando como enunciagdes, tematicas e letras
podem estar imbricados (ou ndo) com a andlise das regras técnicas e formais, pois, como ja
demonstrado, a estrutura da musica também pode ser relevante para identificar significados durante
uma audiovisualidade do video musical.

Enquanto a

A ideia de género musical puxa também a de cancdo popular massiva e ambas vao

funcionar como balizas e referéncias para a producdo e consumo do videoclipe. [O]
conceito de performance vai permitir essa identificagdo do star system, através da
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observagdo de elementos como voz, cendrio, figurino, encenagdo ¢ danga (CARVALHO,
20006, p. 43).

Nesse viés, pensar o star system, € pensar no personagem que o musicista assume quando ¢é
posto em relevancia imagética e sonora durante um audiovisual. Dentro dos segmentos do mercado
fonografico e os géneros da musica popular, o star system pode variar muito, da mesma forma em
que podem variar os cenarios sonoros. Por exemplo, num cenario sombrio que se inscrevem bandas
de heavy metal ou death metal, (geralmente) estdo presentes os headbangers com roupas pretas e
balangando os longos cabelos de suas cabegas ao ritmo da musica. Da mesma forma, no funk
também estd previsto um esteredtipo de personagem atuando, € esse personagem também estd
disposto numa logica de género e orientacdo sexual, como j& demonstrado no segundo capitulo.
Esses marcadores sociais que identificam por serem identitarios dos estilos da cangdo popular irdo
auxiliar para reconhecer na audiovisualidade de Lia Clark, de que formas ela distorceu a ideia de
género e sexualidade heteronormativa no star system que prevaleceu no funk até o referido
momento de 2016 (e ainda prevalece atualmente).

Pensar na estética funk sem considerar as especificidades de sua sonoridade pode tornar a
analise do videoclipes um tanto equivocada, pois como demonstrado, para identificar pontos de
sincronia entre som e imagem ¢ necessario observar quando esse jogo de proeminéncia entre
imagem e som possibilita perceber significados. Dessa forma, irei concluir essa parte metodologica
retomando a semidtica do funk, utilizando de autores que abordaram a semiotica da cangdo no
videoclipe, para que seja possivel entender melhor como Lia Clark utilizou de uma estética funk

para sua performance drag queen.

3.4.1 0 VIDEOCLIPE DE FUNK PENSADO ATRAVES DO ESTUDO DA CANCAO

Considerar as caracteristicas da musica pop, em relagdo aos seus significados, textualidades,
formatos de comunicagdo ¢ a visualidade da performance corporal do artista, através de dimensdes
do videoclipe, também pode estar ligado aos estudos da cangcdo. Mesmo que a imagem possa ter
grande relevancia para constru¢do de significados, no clipe de musica, uma anélise de “inspiragdao
semiotica” pretende “mostrar de que forma o videoclipe se configura numa extensdo da cancdo,
entendendo que no jogo de forgas da produgdo do clipe sdo levadas em consideracdo nogdes de
pertencimento a determinados géneros musicais € as narrativas imagéticas particulares presentes
nos videoclipes.” (JANOTTI JUNIOR & SOARES, 2008, p. 93). Para fundamentar uma discussao
sobre como a cancdo pode atribuir significado ao videoclipe, pretendo abordar a semiotica da

cangdo de Luiz Augusto de Morais Tatit.
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Tatit (2002) abordou a relagdo semidtica que a letra da cangdo tem para com a melodia.
Nesse viés, o autor desenvolveu que cantar é uma “gestualidade oral” produzida de forma
“continua, articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os elementos
melodicos, linguisticos, os parametros musicais € a entonagao coloquial”.

Dessa forma, a jun¢do dos contornos melddicos com os linguisticos sdo pensados pelo autor
como “tensdes locais”, e podem ser considerados como aspectos da musica que “distinguem as
cancoes” (p. 9).

Para o autor, os compositores utilizam de duas tendéncias para a constru¢do de uma cangao:

a) A linearidade continua da melodia: “Quando prolonga sensivelmente a duracdo das vogais e
amplia a extensdo da tessitura e dos saltos intervalares, cai imediatamente o andamento da
musica, desvelando com nitidez e destaque de cada contorno melodico”.

b) A linearidade continua da articulagdo do texto: “O centro de tensividade instala-se na
ordenacdo regular da articulagdo [...]. A aceleracdo dessa descontinuidade melddica,
cristalizada em temas reiterativos, privilegia o ritmo e sua sintonia natural com o corpo”.

O autor ainda explica que a acdo dessas duas tendéncias aparentemente opostas sao
neutralizadas pela gestualidade oral do cancionista, e que juntas elas duas formam uma so6 “dic¢ao”.

Janotti Jr & Soares (2008, p. 94) propuseram que “¢é possivel que algumas cangdes tragam
em sua sonoridade e na articulacdo vocal do intérprete, por exemplo, uma dic¢do conectada a
determinados tragos imagéticos”, por isso, utilizei expressdes como: “visualizacao da letra, ritmo e
voz”, que irdo auxiliar a pensar uma organizacdo sistematica sobre as formas de visualizar as
dic¢des nos pontos de sincronizagdo durante uma audiovisualidade. Utilizando as contribui¢des de
Luiz Tatit (2002), Janotti Jr & Soares (2008) comentaram sobre 3 modelos de dic¢des em cangdes
brasileiras: a figurativizacao, a passionalizacdo e a tematizagao.

Tatit (2002) compreendeu que o “processo geral de programacao entoativa da melodia e de
estabelecimento coloquial do texto pode ser denominado figurativizagdo por sugerir ao ouvinte
verdadeiras cenas (ou figuras) entoativas”. A partir desse conceito, o autor explica que a
figurativizagdo ¢ uma propriedade linguistica que estabelece um “vinculo semidtico entre o texto e
melodia” (p. 21). Partindo dessa relagdo de significado que o texto e a melodia compartilham
durante a entoacdo da voz, o exame figurativo de uma cang¢do ainda pode ser dividida em dois

elementos linguisticos: os dé€iticos no texto e os tonemas na melodia.

Os déiticos sdo elementos linguisticos que indicam a situagdo enunciativa em que se
encontra o eu (compositor ou cantor) da cang¢do. S3o imperativos, vocativos,
demonstrativos, advérbios etc., que, ao serem pronunciados, entram em fase com a raiz
entoativa da melodia, presentificando o tempo e o espaco da voz que canta. O papel dos
déiticos é lembrar, constantemente, que por tras da voz que canta ha uma voz que fala. [...]
Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevralgico
de uma significagdo com apenas trés possibilidades fisicas de realiza¢do (descendente,
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ascendente e suspensdo), os tonemas oferecem um modelo geral e econdmico para a analise
figurativa da melodia, a partir das oscilagdes tensivas da voz. Assim, uma voz grave
distende o esforco da emissdo e procura o repouso fisiologico, diretamente ligado a
terminagdo asseverativa do contetido relatado. Uma voz que busca a frequencia aguda ou
sustenta sua altura, mantendo a tensdo do esforgo fisioldgico, sugere sempre continuidade
(no sentido de prossecusdo), ou seja, outras frases devem vir em seguida a titulo de
compensagao, resposta ou mesmo como prorrogagao das incertezas ou das tensdes emotivas
de toda sorte (p. 21- 22).

Ha ainda, a passionalizag¢do ao

investir na continuidade melodica, no prolongamento das vogais, o autor estd modalizando
todo o percurso da cangdo com o /ser/ e com os estados passivos da paixao (& necessario o
pleonasmo). Suas tensdes internas sdo transferidas para a emissao alongada das frequéncias
e, por vezes, para as amplas oscilagdes da tessitura (p. 22) .

E em sentido oposto, estad a tematizagdo que “ao investir na segmentacdo, nos ataques
consonantais, o autor age sob a influéncia do “fazer”, convertendo suas tensdOes internas em
impulsos somaticos fundados na subdivisdao dos valores ritmicos, na marcacdo dos acentos € na
recorréncia” (TATIT, 2002, p. 22).

Utilizando os 3 elementos da dic¢do de Luiz Tatit, Moreira (2016) aplicou esses conceitos
numa analise sobre o funk como cang¢do, dessa forma, ira auxiliar a pensar em como o estudo da
cangdo também pode ser relevante nas significagdes do funk, para que seja possivel abordar a
estética funk nos videoclipes de Lia Clark, pensando em como essa estética funk reverbera do som
para a imagem. O autor relatou que as 3 dic¢des foram percebidas de forma semelhante entre as
modalidades da cangdo funk, porém nao sdo determinantes e podem variar entre musicas de uma
mesma ramificacdo do estilo, ou entre musicas de ramificagdes distintas. Ancorado pelas suas
contribuigdes, irei abordar brevemente alguns aspectos da estética funk pensada através da

semiotica da cangao.

3.4.2 AS RAMIFICACOES FUNK A PARTIR DA SEMIOTICA DA CANCAO

A primeira tipologia de produ¢do nacional do funk foram os raps e/ou melos, através de
musicas estrangeiras que faziam sucesso nos bailes de galeras ao som do Miami Bass e freestyle.
Além das melos e primeiros raps, surgiu no funk nos anos 90 a musica responsorial com perguntas e
respostas dos MCs revezando os versos. Nessa época ja pode ser observado a questdo de letras
politizadas e denunciantes. A respeito dessas cangdes a figurativizagdo, ou seja, a por¢ao entoativa,
comportou-se de duas formas: a voz cantada de forma escrachada e com humor, e uma forma de
cantar que nao obedece regras melddicas e afinagdo vocal convencional. Assim, a cangdo funk

costumava se dispor pela tematizagdo das estrofes e pontes, com maiores regularidades ritmicas e
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proeminéncia das consoantes na frase vocal. Ja nos refrdes, era comum que a proeminéncia da

melodia auxiliasse na duragdo e relevancia sonora das vogais durante a frase musical.

Identificamos entdo que, as caracteristicas que permeariam todo o género do funk comecam
aqui: com as melodias emprestadas de musicas de outros estilos e de cantigas de rodas,
além do canto responsorial que ¢é realizado pelas duplas; as letras das musicas bem
humoradas, de conotagdo sexual e de voz escrachada, iriam culminar no Funk Irreverente;
ja os Raps mais politizados iriam para o Consciente ¢ posteriormente para o Proibidao,
sendo permeado pelo uso potencializado da Passionalizagdo nos refrdos e a Tematizagdo
para partes declaratorias; e por fim o Rap Romantico, que extrapolando do uso da
Passionalizagdo resultaria no fenomeno do Funk Melody (MOREIRA, 2016, p. 34).

Dessa forma, o autor realizou um estudo que comenta sobre as dicgdes do cancioneiro,
propostas por Tatit (2002), numa abordagem do que penso ser a estética funk na cangdo elencada
entre as ramificagdes do estilo. O funk consciente foi precursor do funk proibiddo, primeiro porque
ambos retratam a realidade da favela, mas com uma diferenga de pontos de vista, pois enquanto o
funk consciente foi veiculo de conscientizagdo sobre os problemas sociais que assolam a favela,
além de pedidos sobre melhores condigdes de vida para os moradores da periferia, o funk pesadao
foi centrado em demonstrar a criminalidade e a violéncia que acontecem la. E, de forma diversa, o
funk proibiddo culminou no funk ostentacdo, que absorveu dos proibiddes o uso recorrente de
tematicas que exaltavam o poder de consumo. Algumas herangas no campo musical também foram
passadas, desde o funk consciente até o funk ostentagdo que descende dos proibiddes. Nessas
musicas, ¢ comum que a tematizagdo de estrofes e pontes se sobreponha a passionalizagdo do
refrdo, e a por¢do entoativa no campo da figurativizacdo soe mais como voz falada do que como
voz cantada. No funk Melody, houve uma aproximag¢ao maior da musica com 0 mainstream
fonografico pop, os contornos melddicos das musicas eram mais proeminentes e unidos ao teor de
romantismo ou amores platdnicos nas letras. As cangdes dessa ramificacdo funk evidenciaram a
predomindncia da passionalizacdo com a melodia em evidéncia, fornecendo maior duracio as
frequéncias melddicas das vogais. Mesmo que no funk melody, algumas producdes também possam
evidenciar a tematizacdo das estrofes, a figurativizagcdo ja se configura numa forma de entoar as
palavras mais proxima do cantar que do falar.

Agora irei comentar sobre o funk irreverente e o putaria, que julgo serem as ramifica¢des do

funk mais importantes para compreender de que forma as cangdes de Lia Clark se posicionam na

estética funk enquanto ritmo, melodia e letra da cangdo, reconhecendo

[...] que existe uma linha ténue entre eles no que diz a respeito as letras, onde o limiar entre
erotismo e pornografia dividem o mesmo espago. Assim, o Funk Irreverente além de tratar
de diversos assuntos de forma bem-humorada relacionados a curti¢ao ¢ dang¢a, e na maioria
das vezes com temas eroticos e regado a muito duplo-sentido, deixa de ser Irreverente no
momento em o contetdo sexual das letras passa a ser explicito tornando-se pornografico.
[...] Mas, por mais que apresentem conteudos poéticos diferentes, possuem uma certa
proximidade em suas caracteristicas musicais, como a repeti¢do constante de palavras, que
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parecem no sense, a voz escrachada muito similar a forma de cantar do Sprechgesang, os
Tonemas, ou ainda a ambigua conjungdo entre letras carregadas de sexo ¢ um melodismo
romantico ao estilo de qualquer Funk Melody (MOREIRA, 2016, p. 44).

Assim, fica claro que um funk irreverente pode diferir do putaria pela forma humoradamente
discreta de falar sobre sexo. No funk irreverente foi percebida uma textualidade das cangdes
utilizando de humor em letras de duplo sentido, que geralmente abordam a danca e o erotismo.
Diferente do funk putaria, que aborda a sexualidade de forma explicita com textualidade
pornografica. Porém, como demonstrado pelo autor, as duas ramificagdes da cancao funk
apresentam semelhancas no que diz respeito a estrutura da cancao, utilizando de tonemas durante a
tematizacdo das estrofes e também podendo apresentar a passionalizagdo durante o refrdo. Mesmo
assim, a figurativizagdo do vocal escrachado tinha uma dic¢do mais proxima da fala, independente
de como os tonemas ou déiticos estiverem em evidéncia. Apesar de que, a partir das produgdes do
MC Livinho*, foi percebido que as producdes de funk, cada vez mais, foram adotando um perfil
mais melddico, inclusive na questdo de serem implementados uma maior variedade de instrumentos
melddicos na composicao dos samplers. Outra questdo a ser enfatizada sobre o funk irreverente ¢ a
repetitividade de palavras, principalmente formulando uma ideia de refrao. O que faz refletir sobre
o videoclipe de funk na logica da repetitividade que a estrutura da cangdo com refrao pode
proporcionar.

Ancorada nos estudos de Goodwin (1992), Carvalho (2006, p. 61-62) afirmou que a cangdo

popular ¢

repetitiva por exceléncia e isso ndo constitui um demérito, mas uma propriedade do
formato, elaborado para capturar o ouvinte. A musica pop utiliza outras estratégias de
captura: a localizagdo do titulo da cangdo, geralmente, no refrdo, momento da musica feito
para promover o “cantar junto” e a realizagdo dos percursos melddico-ritmico em um tempo
médio de trés minutos. Esse tempo de execugdo da cangdo constitui a base estrutural do
videoclipe, que, muitas vezes, ao associar imagem e som atende & demanda de reiteragdo da
musica pop. Isso se da, por exemplo, com a criagdo de ganchos imagéticos no refrdo:
quando a presenca dos musicos e/ou disposi¢do de imagens impactantes tornam-se eficazes
na captura do telespectador.

Janotti Jr & Soares (2016), da mesma forma, reconheceram a relevancia do refrao na musica
popular e sua capacidade de convidar o espectador a ‘“cantar junto” a musica, geralmente
aproveitando de marcagdes sonoras mais proeminentes. Em vista disso, os autores também
problematizam se o refrio da cangdo pode ser visualizado de forma especifica, e at¢ onde a

visualizacdo durante a musica pode roubar de cena a relevancia do refrdo sonoro para instituir no

videoclipe um “refrao visual”:

39 Esse Mc em alguns funk putaria como: “Mulher Kamasutra, Na ponta do pé, Bem Querer, N&o Para, Bela
Rosa ou ainda Picada Fatal, o MC canta em seus videoclipes como se estivesse fazendo uma verdadeira
declaragdo de amor com o mais alto requinte, como em qualquer Funk Melody” (MOREIRA, 2016, p. 47).
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No momento do refrdo de uma determinada cangdo, € possivel que se déem intimeras a¢des
no ambito do clipe que “marquem” aquela passagem: o olhar do cantor para a cdmera, o
climax dramatico de uma seqiiéncia narrativa, a aparigdo propriamente do grupo tocando,
entre outras, entretanto ¢ mais comum que o videoclipe ndo respeite as normas de refréo
impostas pela cangdo e crie o seu proprio momento de convocagdo do espectador, imponha
o seu proprio ditame narrativo ¢ se projete para seu destinatario obedecendo as suas
proprias regras. Dessa forma, podemos inferir que o videoclipe, inimeras vezes, foge da
imposi¢ao do refrdo da cangdo e cria o que chamamos de “refrdo visual”, ou seja, um
momento em que se demarca de maneira mais evidente a necessidade de pertencimento do
clipe ao espectador. O “refrdo visual” no clipe estd articulado & convocagdo de um “estar
junto” (um desdobramento do ‘“cantar junto” da cancdo), traduzindo tal efeito em
marcacdes visuais que acentuam o estreitamento e a projecdo da imagética do clipe em
direcdo a seu espectador (p. 96-97)..

Porém, mais adiante no texto, os autores afirmaram que a danca e a gestualiza¢ao do cantor
podem aparecer “como estimulos/respostas relacionados a propria estruturagdo de refrdes e solos
das cangdes” (p. 104), tornando possivel que os videoclipes demonstrem “ganchos imagéticos”
puxados pela cangdo. Sendo assim, cabe ressaltar que o refrdo da cancdo e o refrao visual dividem
um territério de negociacao dentro da estrutura do videoclipe. Entre variacdes de repeticao nas
imagens, sonoridades e textualidades na letra da musica, podem ser encontrados pontos de
sincronizagdo e dessincronizagdo perpassando as 3 dimensdes da comunicagdo no audiovisual,
simultaneamente. Trazendo essa discussdo para o videoclipe de funk, proponho ser interessante
pensar em quais momentos do videoclipe sdo percebidas repetigdes de cendrios, sonoridades,
estrofes, pontes ou refrdes na letra da musica e de que forma cada um desses pode atribuir ou nao
significados ao outro.

Além do aspecto vocal e a letra na cangdo, outra parte estrutural da musica funk que pode
ser relevante para pensarmos na visualizacao do ritmo nas imagens do videoclipe, ¢ a morfologia da
batida funk (beat), cujo estudo também serd brevemente abordado para que facilite a discussao

sobre a estética funk nos videoclipes da drag funkeira Lia Clark.

3.4.3 A MORFOLOGIA DO BATIDAO

Como ja explicitado vagamente no segundo capitulo dessa dissertagdo, o beat funk sofreu
alteracdo desde sua primeira versdo que descende do miami bass, partindo do volt mix com
pulsagdes sincopadas e bem distribuidas entre os compassos bindrios ou quaternarios, passando ao
tamborzao que inseriu elementos e timbriologias advindas das baterias nas escolas de samba.
Chegando aos human beat box que emergem na era de Mr Catra e eclodem na industria fonografica
com o funk paulista. Vale ressaltar que apds o human beat box aconteceram mudangas marcantes na
sonoridade funk, que a partir de 2011 se aproximou dos timbres e ritmos do eletrobrega para

culminar no que pode ser entendido por um “brega funk”, em 2012 o ritmo funk se uniu ao
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sertanejo para uma ramificacdo mesclada conhecida como “funknejo” e o funk também se mesclou
as timbriologias da musica eletronica underground para conceber o “funk rave” por volta de 2018.
Essas 3 ultimas fases, compreendo que podem ser mais relevantes para compreender algumas
producdes de Lia Clark apds o ano de 2016, como “Sentadinha Macia” e “Tipo de garota”, duas
produgdes posteriores que sdo respectivas, a primeira ao funk rave e segunda do brega. Para abordar
a morfologia do beat funk através das musicas “Trava Trava” e “Clark boom”, percebo ser mais
relevante observar a sonoridade das duas cangdes dentro da logica das 3 primeiras fases da

morfologia da batida.

A primeira ¢ marcada pelo Volt Mix, que se apoderou dos anos 90 e seguiu até os anos
2000, sendo uma das batidas do Miami Bass, que seria amplamente difundida pelos DJs nos
Bailes da Galera, ¢ usada em larga escala para as gravag¢des de inimeros funks; A segunda
€ o Tamborzdo, ritmo criado pelo DJ Luciano no ano de 1998, que so6 iria se popularizar
apos os sucessos do estilo no ano de 2001; E por fim, o Human Beatbox, que nada mais ¢
do que uma variagdo do Tamborzdo, tomando conta do género a partir do ano de 2010

(MOREIRA, 2016, p. 47).

Para compreender a sonoridade do beat das 3 etapas iniciais, iniciarei comentando sobre o
ritmo volt mix, que foi base para muitas produgdes nacionais de destaque nos anos 1990, como:
“Rap da Silva”, “Rap da felicidade”, “Rap do Salgueiro” e “Rap das armas”, cangdes do funk
consciente e proibiddo. No volt mix foi percebido uma configuracdo entre 3 linhas ritmicas
instrumentais: a) uma linha de chimbal marcando os meio tempos regularmente distribuidos entre
um compasso quaterndrio (com duas divisdes de tempos) ou um bindrio (com 4 divisdes de
tempos); b) a linha da caixa marca as segundas metades de ambos os tempos fortes,
complementados a linha do bumbo que exibe 3 batidas sincopadas, ou seja batidas que entram no
tempo fraco antecedendo as duas batidas da caixa e o segundo (ou terceiro) tempo do chimbal.

Considerando a seguinte partitura ritmica:

Figura 25 - Chimbal acima, voltagem ao centro, caixa ¢ bumbo abaixo.
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Fonte: (CACERES; FERRARI & PALOMBINI, 2014, p. 184).

Analisando a batida “808 volt mix*, produzida pelo DJ Battery Brain em 1988, Moreira (2016)
observou que além da configuragdo basica, esse beat também possui mais variagdes texturais dentro da

faixa produzida para o disco:

1. Aos 31 segundos com a entrada do cowbell nos contratempos, acrescido de um reverb
nas caixas.

2. 1:02 o cowbell sai.

3. 1:17 a voltagem sai, o chimbal comega a fazer pequenas variagdes nas viradas de
compasso e tem a entrada um baixo timido.

4. 1:31 a batida inicial volta somada a batida no aro da caixa em semicolcheias com
pequenas variagdes de altura e com um som semelhante ao scratch nos contratempos.
5.2:01 volta a batida inicial (MOREIRA, 2016, p. 50).

O autor ainda conclui que a durante toda a repeti¢ao apds o minuto 2:35 quando entra uma
linha de baixo em segunda maior, ndo acontecem mudangas significativas, o que demonstra que o
volt mix ¢ uma batida que ndo demonstra uma estrutura de can¢do que possibilite ao cancioneiro
adicionar mudancas melddicas e ritmicas que sejam significativas entre as frases musicais que
formam estrofes, pontes e refroes. Mesmo assim, “sua textura esparsa oferece amplo espago a voz;
suas divisdes multiplas fornecem ao canto uma rede de apoios; seus sons complexos ndo impdem
tonalidade” (CACERES; FERRARI; PALOMBINI, 2014, p. 186), o que explica porque muitas
produgdes de funk nacional apresentam algumas semelhancas melodicas e ritmicas na entoacdo de
diferentes cancdes que foram inscritas sobre a base do volt mix. A partir das cangdes sobre a base
do volt mix, acontece a morfologia ao ritmo que emancipou a produ¢do fonografica do funk: o
surgimento do “tamborzao”.

O tamborzao foi a morfologia da batida funk que iniciou com a ideia de um breque de samba
utilizando células ritmicas variantes do volt mix, criado por Jorge de Oliveira (mestre Jorjao) em
1997. Mas o tamborzdo, como ficou conhecido em 2001, passou por alguns processos
experimentais utilizando instrumentos do samba para a reproducdo da batida. Segundo Moreira

(2016), o primeiro funk a utilizar o tamborzao foi o “Rap da Vila Comari”, porém, apenas em 2001

o tamborzdo se estabelece como batida nacional do funk.

A batida sem nome aparece pela primeira vez em 1998 numa gravagdo do “Rap do
Comari”, producdo do DJ Luciano para os MCs Tito e Xanddo, lancada no CD Lugarino
apresenta os melhores da Zona Oeste. No mesmo ano ou no seguinte, Luciano a utiliza na
montagem “Novos ritmos, novas galeras”. Ela chama a aten¢@o do proprietario da equipe A
Gota, que vaticina: “vamos mudar o funk”. DJ da equipe, Cabide produz a montagem “A
Gota”, com o “Batuque” de Luciano, que passa a integrar o CD O som das galeras, primeiro
da série A Gota Cerol Fininho, em 1999. Na 102,1 Imprensa FM, onde também trabalha,
Cabide propaga o “Tambor” da Zona Oeste pelo Rio de Janeiro. Com artistas como Tati

4 Um exemplo dessa faixa pode ser encontrado também na plataforma do Youtube, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=whw1PxFkaos>. Acessado em 30 de jun. de 2023.
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Quebra-Barraco, Bonde do Tigrdo, Deise Tigrona, Os Hawaianos, Bonde do Vinho, Jack e
Chocolate, Pretos de Elite, Tentacdo do Funk, Carrascos, Os Saradinhos, Bonde Faz
Gostoso e Vanessinha Pikachu, o DJ Duda organiza concursos de galeras locais na Cidade
de Deus. A CDD emergente adota o “Batuque” e o batiza. No ano seguinte o Bonde do
Tigrao participa do CD Tornado muito nervoso 2, da Furacdo 2000, e leva “aquele
Tamborzao neurético” junto. De acordo com Luciano, contudo: “S6 em 2001, com a musica
‘Tire a camisa’, do MC Cabo, producao de Dennis DJ, o Tamborzao se fixou como a batida
padrdo do funk.” Um “Tamborzao puro” cristalizou-se em dado instante [...], mas nunca
deixou de conviver com variantes, misturas, explosoes, rajadas, rulos e floreios, como ja
acontecia, de resto, com o Volt Mix (PALOMBINI, 2014)

O ritmo tamborzdo foi composto na bateria R8 MK-II, mantendo elementos ritmicos
parecidos com o volt mix, porém, reduzindo o as pulsacdes de preenchimento e substituindo a
timbriologia do chimbal, voltagem, caixa e bumbo para instrumentos utilizados nas musicas de
heranga afro-brasileira, como tom-tons, congas, atabaques ¢ bumbo. Dessa forma, foi sintetizada a

seguinte configuracdo ritmica e timbriologica:

Figura 26 - Acima, as congas, ao centro, os tom-tons ¢ abaixo, o bumbo.

Fonte: (CACERES; FERRARI & PALOMBINI, 2014, p. 195)

Os contratempos do bumbo no volt mix, foram substituidos pela conga, além disso, “o papel
da intera¢do da caixa com o bumbo ¢ ocupado pelos tom-tons ¢ o bumbo, sendo que no ultimo
tempo a acentuacgdo, antes feita pela caixa, ¢ agora feita pelo surdo de chao e atacado pelas congas
que puxam o levare para o loop da batida” (MOREIRA, 2016, p. 53). Vale ressaltar que Caceres,
Ferrari e Palombini (2014) também demonstraram mais 2 variagdes ritmicas para o tamborzao, uma
do DJ Luciano Oliveira, outra do DJ Sany Pitbull. O tamborzao ¢ um ponto de partida muito
relevante para abordar Lia Clark dentro da morfologia do batiddo, pois ele foi o beat funk que
serviu de base para as ramificagdes irreverentes e putaria, e, como pretendo demonstrar, sdo
ramificagdes do funk que dialogam textualmente e musicalmente em “Trava Trava” e “Clark
Boom”.

Partindo do tamborzdo, a morfologia do beat funk se ramificou novamente durante o
surgimento dos hAuman beat box, por volta de 2002, quando MC Mascote do Vidigal utilizou do
recurso em homenagem ao MC Claudinho apds sua morte. Fonograficamente, o beatbox comega
através de MC Catra que improvisou uma sequéncia vocal para imitar a batida funk durante um dos

bailes do Jacaré em 2003. Apesar do beatbox ter surgido com o intuito de imitar o som das batidas,
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o Beatbox utilizado pelo funk ndo consiste em fazer uma imitagdo idéntica dos elementos
percussivos das batidas, ¢ sim mais proximo da fala, através de onomatopeias. [...] timbres
como o do bumbo sdo interpretados com a silaba “tum”, ou das congas com a silaba “tcha”
(MOREIRA, 2016, p. 55).
A partir de MC Catra, o human beatbox como base ritmica para a cancdo funk também se
estabelece como padrao nacional da batida. Esse estilo de beat funk foi modificado novamente em

diversas sequéncias melodicas, algumas simplificando a linha de pulsos do tamborzdo, outras

adicionando mais elementos. O beatbox

retém a unicidade de corpos sonoros do Tamborzdo e a radicaliza em dois tempos: ao
substituir uma cole¢do de corpos sonoros semelhantes, de calibres distintos (bumbo,
tom-tons e congas), pelo corpo sonoro unico que ¢ o aparelho fonador; e ao irmanar os
corpos sonoros da base e do canto. O Beatbox recupera, do Volt Mix, a diferenga entre as
massas ¢ os ataques dos objetos constitutivos de suas linhas, no interior das quais introduz
variedade superior a das linhas do Tamborzdo. Por outro lado, ao suprimir os graves, o
Beatbox déa continuidade ao processo de reducdo do calibre da base, mas compensa essa
reducdo ao situa-la na regido da fala, onde o ouvido ¢ mais sensivel (CACERES, FERRARI
& PALOMBINI, 2014, p. 203) .

Nas duas obras audiovisuais da cantora Lia Clark no ano de 2016, o beatbox ndo aparece
como sintetizador do ritmo sincopado, mas vale ressaltar que na musica “Trava Trava”, surge uma
marcacdo de compasso vocalizada melodicamente em dois saltos ascendentes resolvidos por um
descendente, que também causam uma impressdo do ritmo sendo vocalizado através da vogal “0”,
assim como na ideia dos human beatbox, porém, se distanciado da imitacdo dos instrumentos
através da onomatopeia “tum” e “pa”. Concluindo essa parte metodoldgica, ressalto que a estética
funk, nas musicas de Lia Clark, também pode ser percebida musicalmente através do estudo da
cancdo, desde a constru¢ao das letras referente aos temas das ramificacdes funk, a semiotica da
cangdo através da figurativizagdo, tematizacao e passionalizagcdo dos vocais, chegando a morfologia
da batida, para demonstrar que Lia Clark e seu produtor também utilizaram, no beat das musicas,
batidas sincopadas e vocalizagdo de ritmos como ¢ perceptivel na estética funk desde os anos 1990.

No préximo capitulo, irei iniciar a analise dos videoclipes considerando as questdes
metodolégicas do audiovisual, dos encontros e desencontros musicais e visuais e seus pontos de

relevancia para compreender como Lia Clark realizou uma performatividade queer sobre a base de

uma estética funk em seus dois videoclipes de 2016.
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4 A ANALISE DAS OBRAS AUDIOVISUAIS DE LIA CLARK “TRAVA
TRAVA” E “CLARK BOOM”

Antes de iniciar a aplicacdo analitica nos videoclipes “Trava Trava” e “Clark Boom”, ¢
importante rememorar os passos de analise que serdo percorridos € como estardo organizados ao
longo do capitulo, no intuito de auxiliar o leitor a compreender meus objetivos e os caminhos que
serdo percorridos para alcangé-los.

O primeiro passo antes de olhar para o interior dos videoclipes, ¢ uma abordagem e
apresentacao das letras das musicas. Com isso, pretendo demonstrar que a letra de musica funk
apresenta significados que se orientam pelas ramifica¢des funk, especialmente irreverente e putaria
em relacdo a “Trava Trava” e os proibiddes e irreverentes em relagdo a “Clark Boom”.
Contextualizadas as musicas, serdo aplicados os 3 primeiros métodos de investigagdo que buscarao
pelos pontos de sincronizagao dentro do audiovisual. Dessa forma, o foco se mantera em encontrar
significados audiovisuais que sdo identificados através do encontro entre musica e imagem durante
a visualiza¢do da letra, do ritmo e da voz na musica. Cada ponto de sincronizagdo abordado, sera
justificado por possuir um significado que apresente uma representatividade drag queen (ou queer),
além de sentidos que remontam a historicidade, materialidades, sonoridades e tematicas sobre a
estética funk.

Para reforcar a abordagem sobre o aspecto sonoro no video, além de uma semidtica pensada
sobre o encontro da imagem com o som, sera investigado que tipos de sentidos dialogam entre a
semiotica da can¢do funk ja registrada academicamente e uma leitura das cangdes funks de Lia
Clark. Além disso, aspectos relacionados com a evolugdo estrutural da batida funk entre os dados
do estudo da morfologia do batiddo e da composi¢@o ritmica nas musicas da drag funkeira também

serdo comparados.

4.1 “TRAVA TRAVA”: CONTEXTUALIZACAO DA MUSICA

Para contextualiza¢do do videoclipe irei considerar as falas publicas de Lia Clark nos videos
de seu canal do Youtube, antes mesmo de seu clipe documentério produzido pela revista €poca,
Clark ja havia fala em alguns videos de seu canal que antes de se tornar cantora, era uma DJ drag
queen que atuava em algumas casas noturnas de Sao Paulo e era conhecida como a DJ do funk. No
video “COMO COMECEI MINHA CARREIRA + MAKE TRAVA TRAVA PT. 01 / Bom Lia
#15”* Rhael Lima de Oliveira relata como Lia Clark nasceu do sonho de uma “gay” que desde

crianca sonhava em ser cantora:

41 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CiSRdJgD5Lk>. Acessado em 03 de jul. de 2023



https://www.youtube.com/watch?v=CiSRdJqD5Lk
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“Desde crianga era meu sonho ser cantora, eu era uma gay, era ndo, ainda sou! que ficava:
escutando diva pop, vendo video, tentando imitar. Isso pra mim, era impossivel porque: 1-
Eu era gay, 2- preta, 3- pobre, 4- ndo tenho voz potente... Tudo comegou quando este gay
comegou a colocar uma peruca na cabega, comegou a virar um hobbie semanal, comecei a
tocar em festas em Santos ¢ S8o Paulo. Fazia sets mais voltados pro funk, todo mundo me
via como: Lia Clark, a funkeira das drags. Nessa época eu andava com a Lola ¢ um belo
dia, dona Lola me falou: ‘Ai amiga eu to produzindo algumas coisas com o Pedrow!’, e eu
achei um maximo! Conhecia o Pedro das boates, ele tinha colaborado com a banda Uol... E
pensei comigo: eu, drag, funkeira, por que ndo me meto nessa também? O inicio de um
sonho... E resolvi escrever um funk pra mim” (CLARK, 2020).

Acompanhando a narrativa de Lia Clark, logo no comego de seu relato sobre o inicio da
carreira, ela demonstra sua visdo sobre si mesma, € também sua visdo sobre o mercado da musica.
Para ela, uma crianga gay, preta, pobre e sem potencial vocal pensou ser impossivel o sonho de
cantora pop, mas que percebe, através do funk, uma possibilidade de atuagdo para sua arte drag
queen, o que também possibilitou ocupar um espago como cantora na musica popular.

Pensando do ponto de vista de uma politica das multiddes queer, ha um artivismo presente
no empoderamento e visibilidade dessa identidade que surgiu de um periférico e se posicionou
criticamente em relacdo ao preconceito da cor, da sexualidade e da classe social econdmica, um
posicionamento que aparece durante uma fala espacializada num video do Youtube.

Nesse mesmo video, Lia Clark também nos fala sobre as etapas da producao de Trava Trava.
E segundo ela, no dia 8 de maio de 2015, surgiu a primeira versao de “Trava Trava”, que se
chamava: “Sentar no cabec¢dao”, e ja possuia algumas partes da musica que se originou

posteriormente. A seguir, demonstro uma versdo aproximada de “Sentar no cabecdo” da letra

exibida por Lia Clark em seu video do Youtube:

Eeeeecceeeeeecceeeeeeecceeeeeu Eeeeecceeeeeecceeeeeeecceeeeeu
vou sentar no cabecao
Vou kikar no cabecao Nao, ndo, ndo
Trava seu cabegao Se entra, ndo arrega nao
No meu bundao, no meu bundao, no meu Se reclamar vai ser travado
bundio Nao tem nhemnhem, nem tchururu
Segura essa em! Agora eu quero ver
Prepara
Nao tenho d6 nem piedade Prepara. E
O Trava trava ¢ com vontade Trava trava trava trava trava trava trava
Pra me encarar nessa parada trava trava trava trava

Tem que ter dignidade

A partir do dia 15 de julho de 2015 a musica j4 comegou a ser pensada como “Trava Trava”,
e no dia 26 de julho de 2015, Lia Clark vai até a casa de Pedrowl] para produzir sua primeira musica.

A respeito do dia da producgdo, Rhael Lima de Oliveira relatou:
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Ele abriu a letra e comegou a dar os pitacos dele, e a gente foi montando, criando a musica,
na maior alegria gente! Foi eu acho que a musica mais facil da minha vida. Tudo que a
gente pensava em escrever a gente dava uma risada e falava: ‘nossa, que engragado o povo
vai achar muito legal!’. Por exemplo, O Pedro falava: ‘agora a Lia tem que mandar no boy’,
dai a gente: ‘Agora senta no chdo/ deita devagarinho/ fecha os olhos’... Chegamos numa
letra, gravei a musica na maior cara e coragem, fiquei esperando o pedro fazer a magica 14
nos programas do computador, ¢ o Pedro, como uma boa gay do pop, ele foi testando
samples pequenos de musicas pop misturado com funk, até que ele chegou na diva more
dele que € a Ariana Grande, ele pegou um trechinho de ‘Problem’ e botou na batida de funk
¢ a magica surgiu gente! (CLARK, 2020).

“Trava Trava” ja estava 90% pronta naquele dia e posteriormente foram feitas pequenas
alteragdes para chegar na versdo que conhecemos hoje. Sobre as falas da drag queen a respeito do
momento da produgdo, nesse video ela abordou o aspecto da produgdo principalmente sobre a otica
da cangdo, falando sobre suas expectativas, e como foi essa tarde em que a musica foi posta em
pratica. Problematicas que surgem na histéria da producdo simbolica funk flutuam durante suas
falas. A letra de “sentar no cabecao” me parece ter sido uma tipica intencionalidade de produzir um
funk putaria, ¢ interessante pensar que essa letra pode auxiliar a entender o sentido de “Trava
Trava” na sua versao final, que é visivelmente mais “irreverente” que “putaria”. Como descrito por
Moreira (2016) no funk irreverente as letras tem teor erotico, mas no putaria tem teor pornografico.
Da letra “Sentar no cabe¢do” para “Trava Trava” percebo que o texto pornografico que as frases:
“sentar no cabecdo” e “trava seu cabe¢do no meu bunddo”, trazem um aspecto da abordagem da
sexualidade gay de uma forma explicita. J4 a partir da letra de “Trava Trava”, percebo a diminui¢ao
da pornografia e o aumento de uma representatividade queer, o pronunciamento da drag queen
falando sobre seu género e ndo apenas de seu erotismo, como pode ser comparado utilizando a letra

final de “Trava Trava”:

Nao tenho do6, nem piedade Entao prepara, prepara, prepara pro trava trava
O Trava Trava ¢ com vontade Prepara, prepara, prepara pro trava trava
Me encarar nessa parada Prepara!

Tem que ter dignidade
Trava Trava Trava Trava Trava Trava

E isso mesmo hein Trava Trava Trava Trava Trava Trava
Trava Trava Trava Trava Trava Trava
Nao tenho do, nem piedade Trava Trava Trava Trava Trava Trava
O Trava Trava ¢ com vontade
Me encarar nessa parada Nao tenho do, nem piedade
Tem que ter dignidade O Trava Trava ¢ com vontade
Me encarar nessa parada
Gosto de boy sem camisa Tem que ter dignidade
Que ja chega bem abusado Eu quico, sento e rebolo
E me pega bem gostoso Até em cima da mesa
(pe-pe-pega bem gostoso) Na hora do rala e rola

Vocé vai ter uma surpresa
O meu nome ¢ Lia Clark
E aqui ndo tem frescurinha Bom Lia!
Gosto que pega de jeito
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Com a mao na minha calcinha Trava Trava Trava Trava Trava Trava
Eu quico, sento e rebolo Trava Trava Trava Trava Trava Trava
Até em cima da mesa Trava Trava Trava Trava Trava Trava

Na hora do rala e rola Trava Trava Trava Trava Trava Trava

Vocé vai ter uma surpresa
E isso mesmo hein!
Caralho FONTE: (CLARK, 2016).

Agora senta no chio, deita devagarinho
Fecha até os olhos e ndo, ndo faz biquinho
A Lia ¢ bem direta, ndo tem beijo na boca

Eu vou direto ao ponto
Eu sou menina, eu sou garota

Nessa versdo final da letra, é notavel como o aspecto autobiografico dessa personalidade se
pronuncia com clareza, narrando a letra em primeira pessoa Lia Clark “convida, desafia, sensualiza”
(ROCHA & CAMINHA, 2018, p. 10).

Como ja comentado por Carvalho (2006), na musica pop, o refrdo geralmente ¢ a parte que
contém o titulo da musica. Pensando sobre “Trava Trava”, inicialmente, € preciso reconhecer que a
palavra trava indica tensionamentos que orientam o significado em 3 dire¢des: ao sexo, a danga e ao
trans. Trava pode ser entendido como a conjugag¢dao do verbo travar no imperativo: “travas tu”,
dessa forma, ela convida ou ordena que o espectador trave através do déitico que indica que a drag
estd se comunicando. Estabelecendo relacdo com os significados do Trava na primeira letra da
musica ¢ perceptivel que Lia Clark convida a travar o “seu cabe¢ao no meu bundao”, o que indica
que um dos atravessamentos, que demonstrou a primeira inspira¢ao criativa da letra, se refere ao
sexo. O significado da danga pode ser entendido a partir de uma caracteristica que vem sendo
comentada desde os funk irreverentes cariocas: o duplo sentido que a abordagem da danga faz com
o sexo até mesmo quando a estética da danga ¢ considerada uma imitagdo de uma relagdo sexual,
como observado por Vianna (1989). Assim, a0 mesmo tempo que o convite a travar pode se referir
a um convite ao sexo, esse também pode ser um convite a dangar, essa ideia ¢ reforcada
imagéticamente durante varias cenas em que Lia Clark realiza uma dancga na estética funk enquanto
¢ sonorizado a repeti¢do da palavra Trava. Trava também tensiona um significado trans, visto que
essa expressao ¢ costumeiramente utilizada para se referir as pessoas travestis, um exemplo de
musica queer que utilizou essa expressao foi “Oragao” de Linn da Quebrada em 2019.

Além desses 3 atravessamentos que indicam uma estética funk e um tensionamento referente
a comunidade trans, outras textualidades estdo presentes para evidenciar uma autobiografia da drag

queen. Uma vez que os dé€iticos também sao utilizados para

designar a fungdo que os pronomes pessoais ¢ demonstrativos, as formas gramaticais que
indicam tempo, intmeras palavras e uma variedade de outras formas linguisticas
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desempenham ao fazer referéncia a situacdo de produgdo dos géneros textuais, sejam estes
nas modalidades oral ou escrita (BARDARI, 2001, p. 1).

A autobiografia do sujeito a quem se refere a cangdo ¢ percebida principalmente nas frases
onde o pronome possessivo “eu” aparece ou esta oculto numa frase em primeira pessoa. Em “Trava
Trava” alguns exemplos sdo bastante claros: “eu quico, sento e rebolo”, “eu sou menino, eu sou
garota”, e, também, “gosto de boy sem camisa”, “ndo tenho d6 nem piedade” onde o pronome
aparece oculto acompanhando o verbo em primeira pessoa do singular (eu gosto, eu tenho).

Ao afirmar que gosta de boy que “pega de jeito" com a mao na calcinha, Clark virtualiza no
imaginario do espectador uma cena erdtica entre a drag de calcinha e 0 hoy sem camisa (mais tarde
no clipe, durante o trecho: “Agora senta no chdo...” ¢ espacializado uma cena da drag queen com
um homem onde ela performatiza com o corpo sobre o corpo dele), essa calcinha indica um
tensionamento das tecnologias de género, virtualizando a ideia de um corpo do sexo masculino
usando calcinha, o que dissimula a 16gica de tipos de vestuarios intimos serem mais adequados para
homens ou mulheres. Essa parte ¢ sucedida com humor e uma pitada de deboche no término do
segundo estrofe, ilustrando que na “hora do rala e rola vocé vai ter uma surpresa”, nessa frase a
surpresa aparenta ficar evidente, principalmente pela palavra “caralho”, que ¢ falada logo apds o
término da frase. Uma tipica representacdo que faz refletir sobre o falo da drag e o aspecto
masculino que a genitalia de seu corpo carrega dentro da montagem do personagem feminino.

Mas ¢ importante ressaltar que ser “menina e ser garota” alude uma performance do género
oposto aquele que ¢ atribuido ao sexo de nascenga do Rhael, dando existéncia a personagem Lia
Clark. As drag queens despertam esse autoquestionamento sobre o género durante suas
performances, ¢ tanto a montagem da drag quanto a “desmontagem” acabam evidenciando essa
transi¢do do género (espacializado quando o self que da vida a personagem aparece desmontado nos
videoclipes), ainda que homens gays drag queens, mesmo que desmontados de sua personagem,
possam (ou nao) agir com bastante feminilidade estereotipada, com trejeitos e girias “bicha”.

Assistindo Rhael Lima de Oliveira, desmontado como Lia Clark em suas redes sociais e
videos do Youtube, fica perceptivel como ele age de forma que ndo se distancia de sua personagem
montada em relagdo a ter trejeitos de feminilidade estereotipada, no que diz respeito ao modo de
falar e gestualizar com o corpo, seu vocabuldrio € carregado de girias do “dialeto Igbtgia+*>” mesmo
estando desmontado. Porém, ha uma problematica bastante complexa de resolver sobre até que

ponto a drag queen, que apresenta uma performance do género feminino, ainda pode imprimir

42 Quando falo sobre vocabulario LGBTQIA+ me refiro as formas de utilizagdo de expressdes na linguagem
que sao comuns entre a comunidade, além de serem constituidos por uma linguagem que também se
desenvolve digitalmente nas redes sociais e formas de comunidades virtuais que popularizam e difundem
essas formas de expressdo para uma massa. Destaco palavras como: “arraso”, “grito”, “berro”, “babado”,

“bafo”, “lacre” ou até expressdes como “ai”, “ui”, sdo expressdes que estdo bastante presentes na linguagem
de Lia Clark, Pablo Vittar, Gloria Groove e Kaya Conky em suas diversas aparigdes midiaticas.
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sentidos de um erotismo gay, a partir da no¢do de que tanto a nog¢do genérica de homem, quanto a
de mulher, parecem ser insuficientes para pensar o género da drag queen enquanto montada, ou
rotular a ela, uma sexualidade estatica. Convém mencionar que acontece um beijo entre Lia com a
travesti Mulher Pepita no videoclipe “Chifrudo”, essa composicdo em especial ilustra um
questionamento sobre se a drag queen expressa ter, necessariamente, uma sexualidade gay em suas
performances. Dessa forma, convém dizer, que Lia Clark apresenta uma performance que flui entre
os géneros ¢ as sexualidades sem rotular-se.

Retornando a abordagem sobre a letra da musica, Lia Clark também fornece pistas para
entender como ¢ sua performance corporal de drag funkeira quando afirma: “Eu quico, sento e
rebolo/ até em cima da mesa”. Como ja demonstrado no segundo capitulo dessa dissertagdo, a
quicada, sentada e a rebolada sdo nomenclaturas que se referem a forma de dancar do funk
utilizando principalmente o movimento dos glateos, evidenciando a acdo da bunda durante as
sequéncias ritmicas e que ¢ mais comum de ser observado em videoclipes da mulheres do funk.

Por fim, vale ainda comentar sobre o uso do bordao “¢ isso mesmo hein” que aparece antes
da primeira repeticdo do refrdo, e para conclusdo da parte vocal da musica. Essa questdo dos
borddes, ¢ uma estética funk que também foi comentada por Moreira (2016, p. 37) como “ algo
recorrentemente usado por muitos MCs, possuindo cada um o seu bordao”. A respeito da musica
“Rap da felicidade” de Cidinho e Doca, o beat funk s6 entra junto aos vocais apds os cantores
recitarem o borddo: “Fé em Deus, DJ!”. Essa estética reverbera do funk consciente para o pesadao e
reaparece em ‘“Trava Trava”. Durante a parte cantada do primeiro estrofe, esse ¢ acompanhado
apenas por 3 batidas ritmicas que também evidenciam os 3 cendrios imagéticos que irdo aparecer no
decorrer do videoclipe, € o beat da canc¢ao funk acompanhado da colagem do sampler da musica de
Ariana Grande s3o precedidos pelo bordao de Lia Clark, que também pode ser identificado em
cancdes posteriores. Aproveitando contextualizagdo da musica “Trava Trava” em torno da
construcdo da letra e sonoridade, irei dar sequéncia a andlise do clipe seguindo o percurso de

investigacao utilizado na revisdo metodoldgica a partir do capitulo 3.3.1.

4.2 “TRAVA TRAVA”: VISUALIZACAO DA LETRA DA MUSICA

Para estabelecer formas de interpretar a visualizagdo da letra, serdo considerados os
conceitos de ilustragdo, amplificacdo e disjungdo. Como demonstrado, a versdo final letrada de
“Trava Trava”, relata uma autobiografia da drag queen. Essa ideia ¢ firmada numa de suas falas no
video “COMO COMECEI MINHA CARREIRA + MAKE TRAVA TRAVA PT. 01 / Bom Lia #15:
“Sobre a desenvoltura da letra, ndo tem muito o que falar porque foi muito natural, eram 3 amigos

rindo e pensando em mim como drag, e como encaixar minha imagem numa letra” (CLARK, 2020).
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Essa afirmagdo da cantora auxilia a pensar que os déiticos da can¢do foram pensados pelo grupo dos
3 amigos como uma forma de “encaixar” a identidade da drag na letra da musica. Dessa forma,
considero que quando Lia Clark espacializa seu corpo no videoclipe enquanto canta uma frase
autobiografica acontece uma ilustracao da letra, a forma de se autodescrever e se “mostrar” no
clipe, atuam juntos e aparecem sinestesicamente (isso acontece, por exemplo, aos 0:18 e aos 0:35

segundos do clipe, ver figura 27 e 28).

Figura 27 — Lia Clark especializada aos 0:18 segundos do videoclipe.

Fonte: (CLARK, 2016).

Figura 28 — Lia Clark espacializada aos 0:35 segundos do videoclipe.

Fonte: (CLARK, 2016).

Outras frases musicais, fora da ideia autobiografica da cangdo, também remetem a “ganchos
imagéticos” que sdo especializados no videoclipe por invocagdo da letra. Aos 0:57 (ver figura 29)
do videoclipe a drag queen esta finalizando o vocal da frase “eu quico e sempre rebolo” enquanto

realiza um movimento corporal do rebolado com a cintura.



109

Figura 29 — Lia Clark rebolando aos 0:57 segundos do videoclipe.

Fonte: (CLARK, 2016).
Essa cena precede a visualizagdo da frase: “até em cima da mesa”, quando Lia Clark aparece
em plano aberto de quatro em cima de uma elevagdo que simula a ideia da mesa (ver figura 30).

Figura 30 — Lia Clark sobre a mesa.

Fonte: (CLARK, 2016).

A ilustragdo também aparece no déitico imperativo da frase “agora senta no chdo, deita
devagarinho”, quando o corpo de Lia Clark esta encenando exatamente o que a letra da musica diz,
ordenando e, at¢ mesmo, manipulando o corpo do boy, de forma que ele sente no chao e deite, como

ilustrado na contagem 1:13 da exibicao (ver figura 31).

Figura 31 — Lia Clark ordena que o boy sente no chio.
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Fonte: (CLARK, 2016).

Ainda convém falar sobre a ilustracdo durante a repeti¢do da palavra “Trava”, a qual
acontece entre a contagem de 1:42 min até 2:12. Durante esses 30 segundos, Lia Clark aparece
dangando em diferentes lugares onde as gravag¢des do videoclipe aconteceram, mas nas cenas do
lugar com “fundo branco” ela realiza uma performance corporal sobre o corpo do boy (ver figura
32), dangando, mas também simulando um ato sexual, o que auxilia a minha ideia sobre os 3
atravessamentos para trava onde o corpo da travesti vocaliza e performa uma danca que alude ao

S€XO0.

Figura 32 — Lia Clark quicando sobre o boy.

Fonte: (CLARK, 2016).

4.3 “TRAVA TRAVA”: A VISUALIZACAO DO RITMO

Partindo da premissa de que a visualizacao do ritmo no videoclipe acontece através da danga
e obedece uma logica ritmica, muitas vezes, regida pelo ritmo da musica, a edicdo das imagens € o
ritmo dos cortes ou incrustagdes também sdo especificos da visualizagdo do ritmo e serdo
destacados no percorrer do videoclipe “Trava Trava”. A partir da contagem 0:17 segundos (ver

figura 33), ¢ iniciada uma contagem ritmica que percorre a duracdo da primeira estrofe da musica.
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Em cada batida, temos as incrusta¢des dos “lugares” escolhidos por Lia Clark para serem o fundo

que aparece espacializado atras de seu corpo travestido.

Figura 33 — Lia Clark espacilizada sobre a primeira marcagao ritmica.

Fonte: (CLARK, 2016).

A primeira composi¢cdo imagética espacializa o “lugar pichado” com a mesa ao fundo, a
segunda, aos 0:18 segundos (ver figura 34) , espacializa o lugar pichado no corredor onde Lia

Clark esta entre a abertura que simula um portal.

Figura 34 — Lia Clark espacializada no corredor do “local pichado”.

Fonte: (CLARK, 2016).

A terceira batida evolui a incrustagdo para territorialidade da praia aos 0:20 segundos (ver

figura 35).

Figura 35 — Lia Clark aparece na praia com incrustagdo que sincroniza com a terceira marcagao ritmica.
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Fonte: (CLARK, 2016).

Essa visualizacdo ¢ sucedida pela quarta batida, que novamente territorializa o local
pichado, mas com a composi¢ao da mesa, o corpo de Clark aparece na posi¢ao quadripede (ou de
4) sobre a mesa aos 0:22 segundos (ver figura 36). Apos esse momento de vocal/ marcagado, a
sonoridade da musica da sequéncia com o beat funk unido do arranjo em saxofone remixado da

’

musica “Problem”.

Figura 36 — Lia Clark sobre a mesa apos a incrustagdo que acompanha a quarta batida.

Fonte: (CLARK, 2016).

Vale lembrar que o beat funk e o arranjo instrumental s6 aparecem na cancgao apds Lia Clark
entoar seu borddo: “E isso mesmo em!”, uma caracteristica que ja foi percebida nos funks
conscientes, mas o que quero ressaltar ¢ que quando entra o beat acompanhado do arranjo, € o
momento que Lia Clark sai de um estado corporal estdtico para um corpo dangante, justamente
quando seu vocal ¢ suspendido, o que engancha a visualizagdo para o ritmo, tanto ao pulsar do beat
quanto ao pulsar do arranjo. Dessa forma, aos 0:28 segundos, o corpo de Clark sincroniza
movimentos com o ritmo, através de uma dancga saltitante sobre a composi¢ao imagética da praia

com a justaposicao de letreiros (ver figura 37).

Figura 37 — Lia Clark realiza uma danga saltitante na praia ao ritmo da musica.
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Fonte: (CLARK, 2016).

Aos 0:31 segundos, a incrustagdo muda para a composicao do lugar pichado com a mesa,

onde a drag queen realiza um rebolado no ritmo da musica (ver figura 38).

Figura 38 — Lia Clark realiza um rebolado ao ritmo da musica.

Fonte: (CLARK, 2016).

Essa caracteristica do corpo dangante, enquanto o vocal esta suspenso, acontece também em
outros trechos do videoclipe. Além da visualiza¢dao das pulsagdes ritmicas do beat e do arranjo, ha
uma pequena coreografia que se repete visualmente durante dois trechos melddicos semelhantes,
porém distintos. Na segunda frase da primeira repeticdo da estrofe aos 0:35 segundos (ver figura 39)
¢ possivel visualizar um “refrdo visual” do corpo da drag queen performando uma coreografia,
enquanto ela canta o vocal da musica realizando uma danca e fazendo passinho para tras rebolando

de lado em sentido circular no eixo.

Figura 39 — Lia Clark realiza uma coreografia do passinho para tras rebolando de lado no ritmo da musica.
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Fonte: (CLARK, 2016).
Uma coreografia semelhante acontece a partir dos 0:50 segundos quando novamente o
passinho de lado jogando pra tras € espacializado sobre o ambiente da praia (ver figura 40).

Figura 40 — Lia Clark repete a coreografia do passinho para tras jogando de lado sobre a composicao da praia.

Fonte: (CLARK, 2016).

Outras duas coreografias se repetem com Lia Clark balangando sua cintura de um lado para
0 outro sobre a composi¢ao do lugar pichado aos 0:38 (ver figura 41), e aos 0:53 (ver figura 42) em

espacos diversos do local grafitado, porém, fazendo movimentos diferentes com as maos.

Figura 41 — Lia Clark de costas balang¢a sua cintura de uma lado para outro em uma das composig¢oes do “local
pichado” ao ritmo da musica.
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Fonte: (CLARK, 2016).

Figura 42 — Lia Clark repete a coreografia de costas jogando a cintura em outra composi¢do do “local pichado” ao
ritmo da musica.

Fonte: (CLARK, 2016).

Outros exemplos de visualizagdo do ritmo e imagem também estdo presentes nos efeitos de
edi¢do que distorcem o vocal e também parecem distorcer a visualizagdo do corpo de Lia Clark.
Essa caracteristica também pode servir de base para considerar que o corpo visualiza a ideia da voz
na cangao.

Pensar na estética funk a partir da visualizagdo do ritmo no videoclipe de Lia Clark ¢
sobretudo perceber que a coreografia ¢ uma caracteristica observada pelos etnografos do funk,
desde dos bailes da pesada nos anos 80 observados por Vianna (1989), essa coreografia do ritmo
funk ¢ uma visualiza¢do do ritmo que indica uma estética funk, a drag queen dancar rebolando,
fazendo quadradinho, burlando aquela fronteira sexual que imprimiu um estilo de danga funk para
mulheres e para homens, como, por exemplo, as mulheres usar mais o quadril, os homens mais a
virilha e os bracos ou fazendo passos mais travados com a cintura (ver capitulo 2).

Como demonstrado, durante a repeticao do ritmo, no final da musica, Lia Clark realiza uma
dan¢a onde ela “quica” em cima da regido pélvica do boy, uma visualizagdo do ritmo da musica

unido a danga que faz indiscutivelmente um forte apelo ao sexo, principalmente na virtulizagdo de
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um sexo entre um homem cis e uma drag queen. Nesse trecho de repeticao do trava, a visualizacao
do ritmo sincroniza tanto o ritmo do vocal quanto da marca¢do e ¢ um momento que a propria Lia
Clark afirma ter solicitado ao videomaker que colocasse um efeito videografico para dar a sensacao
de algo mais agitado, conforme pode ser observado em uma de suas falas quando comenta apds os 3

dias de gravagdo das cenas de “Trava Trava” estarem concluidos:

“Entdo so faltava o Gabriel [Ricieri] arrasar, e ele foi editando, me enviando e eu comecei
achar estranho a parte branca porque tava tudo tdo colorido, eu na praia, cores, eu nas
‘pichacdes’, dai do nada: um fundo branco. Eu achei muito estranho! Dai a gente foi tendo,
fazendo alguns testes que ele me enviou [...], e nesse ritmo a gente foi trocando ideias até
que chegamos num corte muito bonito que é quase o que vocés conhecem hoje, mas eu
achei que faltava um ritmo, eu achava a musica muito... [onomatopeia representando a
pulsacdo do arranjo] e achei que faltava isso na edigdo e falei isso pro Gabriel, ele teve uma
ideia de piscar as telas no refrao. Para mim, era o toque final!” (CLARK, 2020).

E interessante perceber como a propria Lia Clark afirmou que sentiu a necessidade de uma
edicdo que imitasse o ritmo agitado que € proporcionada sonoramente na batida funk, uma forma
que fosse possivel visualizar esse ritmo frenético, que ndo por acaso ¢ espacializado pelas cenas
picantes de Lia Clark sobre o corpo do boy no estiidio branco. Esse efeito flicker na videografia
também representa uma forma de incrustacdo da imagem como que acompanha o ritmo musical,

visto que a incrustagdo ¢ a propriedade que permite perceber as mudancas de luzes, cores e

composigdes dentro do video.

4.4 “TRAVA TRAVA”: A VISUALIZACAO DA VOZ

Como comentado por Carvalho (2006), a voz do cantor geralmente ¢ espacializada no
videoclipe por intermédio do corpo. No instante em que o ritmo perde a proeminéncia na cangdo, o
momento vocal ¢ exaltado. Porém, a autora ainda adverte que a voz pode reverberar de outras
formas no processo de pos-producdo videografica. Mesmo que Dubois (2004) rejeite o vocabulario
cinematografico para se referir ao video, o conceito de plano aberto e plano fechado me parece ser
aplicavel ao videoclipe e Clark (2020) também utiliza desse vocdbulo cinematografico para se
referir aos estilos de enquadramentos fotograficos presentes em suas produgdes audiovisuais.
Carvalho (2006, p. 35) utiliza um termo semelhante ao afirmar que a “proeminéncia da voz ¢
ressaltada, por exemplo, com a imagem fechada na face do cantor em momentos especificos da
can¢do”. Quando comentei sobre a visualizacdo da letra, todas as imagens selecionadas do
videoclipe estdo em plano aberto, onde corpo de Clark esta espacializado dentro de um
enquadramento geral da cena, dividindo um espago amplo com outros elementos da composi¢ao.

Obviamente, a visualizagdo da letra supde uma visualizacdo da voz que a canta, mas o corpo

ndo ¢ um icone imagético capaz de ilustrar uma infinitude de cenarios sonoros possiveis que a letra
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da cangdo ¢ capaz de espacializar ou virtualizar num videoclipe. Dessa forma, propus uma leitura
que considerasse uma ilustragdo da letra quando Lia Clark fala de si mesma e mostra a si mesma.

Na visualizagdo da voz, o corpo € espacializado no videoclipe mostrando o rosto do cantor
performando uma linguagem labial, demonstrando pela fonte da voz (o corpo) que a musica esta
sendo cantada, mas a proeminéncia da voz ¢ mais claramente percebida quando a polivaléncia de
significados dentro numa composi¢do imagética ¢ reduzida aproximando o enquadramento para
uma plano mais fechado sobre o rosto do artista apresentado. A respeito disso, Nunes (2011)
salienta ser um recurso que coloca o artista pop em comunicagdo direta com o espectador,
geralmente com os olhos em angulo direto com o centro da cdmera. Isso pode ser observado em
alguns enquadramentos de Lia Clark sobre o fundo branco dentro da composi¢do, especialmente ao

tempo 1:17 do videoclipe (ver figura 43):

Figura 43 - O rosto de Lia Clark aparece em plano fechado aos 1:17 do videoclipe.

Fonte: (CLARK, 2016).

Observando essa imagem, tenho a impressao de que Lia Clark estd falando com o espectador
através da musica, ndo por acaso, esse ¢ o momento onde ela utiliza déiticos imperativos na letra da
cancdo para ordenar que o boy sente no chdo. A proeminéncia da voz espacializada no plano
fechado em angulo direto com o olhar do espectador, também deixa uma impressao de que Clark
estd falando com o espectador do video.

Como pensado por Simon Frith (1996), a voz espacializa no videoclipe a ideia de corpo,
pessoa e personagem, ndo em formatos dissociativos, mas simultaneos. A voz como corpo ¢ o que
nos faz refletir sobre o género, a orientagao sexual, a etnia e a idade de seu produtor. Evitando uma
forma de estereotipacdo minha de Lia Clark, é mais interessante considerar suas observacdes sobre
si mesma, que ja mencionou em varias de suas falas publicas em entrevistas, podcasts e videos de
seu canal no Youtube, que se vé uma “drag preta”, “uma gay”, “um efeminado” (como ela comenta
no seu documentario feito pela revista época), além de “ndo ter voz potente” para realizar agudos

potentes nas alturas que cantam as divas do pop massivo. Sobre o género que a voz espacializa no

corpo de Lia Clark, ¢ de significacdo bastante fluida e divide um territério com a ideia da voz
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construir uma personagem midiatica através da performatividade de género no terreno audiovisual.
E como esse género se espacializa imagéticamente? A resposta é simples, através de sua montagem
com as tecnologias de género.

Nas cenas da praia e do “local pichado” a drag aparece usando um conjunto colorido
formado por um biquini cés alto com a parte de cima em cropped. Um look que combina bastante
com a composi¢cdo da praia, mas nem tanto com o local grafitado, essa repeticao ndo tras um sentido
vago, pois faz refletir sobre a producido audiovisual independente. E comum que Clark (2020)
verbalize a respeito de sua condi¢do econdmica definindo a si mesma como “pobre” e que “nao
tinha dinheiro para fazer um clipe”. Durante as pré producdes de seu primeiro videoclipe, a questao
de uma baixa variedade de looks e perucas em “Trava Trava” ilustram essa ideia.

Outro acessério ou tecnologia de género que ¢ indispensavel para falar sobre a
caracterizacdo do corpo da personagem ¢ a peruca. Na praia e no local pichado Lia Clark usa uma
peruca com trancinhas, e os cabelos negros estdo tingidos de loiro porém com escurecimento dos
fios na raiz ja a mostra. Mesmo que esteja relacionada com uma “légica da prétese” (MIZRAHI,
2012, p. 17), a peruca ¢ a tecnologia de género que ¢ mais do que apenas uma “extensao do corpo”
no video, mas um elemento indissociavel da caracterizagao do corpo da drag queen na visibilidade
miditica, a qual ganha vida apos sua montagem com tais proteses. E interessante considerar que a
multiplicidade de cabelos possiveis a serem utilizados na montagem da drag queen, através da
peruca, reflete uma ideia de “cabelos ambiguos” que além de evidenciarem uma tecnologia que
transforma o género, “busca-se com eles desfazer esteredtipos que envolvem cristalizagdes de
identidade, raga e classe no Brasil” (MIZRAHI, 2015, p. 41).

Na composi¢ao escolhida para o “fundo branco”, Clark (2020) produziu uma “montagem”
de sua personagem que afirma ter todo um conceito por tras, o de parecer uma boneca, com olhos
aumentados, realizando um trago de lapis branco em cima do delineado preto que gera esse efeito
de alongamento dos olhos. Também utilizou uma peruca loira com a raiz dos fios escurecida (esse
aspecto aparece frequentemente em visuais da cantora Nicki Minaj), além de uma roupa preta com
com cropped e a parte de baixo com c0s alto bastante curta mostrando as coxas.

A questdo da peruca loira me remete a imitacao das divas Britney e Madonna, mas também
me lembra sobre a etnografia de Lopes (2006), documentando que para as mulheres do funk
irreverente nos anos 90, o tingimento dos cabelos para loiro era considerado um atributo de beleza
nas mulheres do funk carioca. As raizes negras nas perucas de Lia Clark espacializam também essa
ideia dos cabelos tingidos através de uma artificialidade. Outra caracteristica dessa personagem
capturada pela visualizagcdo de seu corpo sdao os sapatos salto alto, que em alguns momentos de seu
caminhar no clipe, deixam transparecer um mau andar de salto que as drag queens mais

inexperientes podem demonstrar, ainda ¢ uma tipica representacdo do que Chidiac & Oltramari
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(2004) teorizaram sobre a fluidez do género masculino e feminino durante uma performance drag
queen.

A voz como pessoa ¢ aquela que virtualiza um star system especifico através de
recordagdes de outras obras que o artista ja cantou, esse sentido aparece dialogicamente e
cronologicamente. Em “Trava Trava”, ndo ha uma espacializagao clara de outra obra que Lia Clark
ja tenha cantado, pois além de ser seu primeiro videoclipe, foi sua primeira musica. Mas ha um
trecho do videoclipe em que a voz de uma segunda pessoa ¢ colocada apos a repeticao da frase:
“prepara pro trava trava”, no momento em que Lia Clark dubla o trecho mais iconico do sucesso
“Show das poderosas” da diva pop internacional Anitta, com vocalizagdo e gesticulagdo da palavra

“Prepara!” (ver figura 44).

Figura 44 — Lia Clark espacializada realizando o gesto de Anitta durante a mixagem de “Show das poderosas” em
“Trava Trava”.

Fonte: (CLARK, 2016).

E possivel pensar que, nesse momento, o corpo de Lia Clark espacializa uma voz que nio é
a sua, e virtualiza a memoria de obras audiovisuais que outra voz cantou. Durante a espacializacao
dessa voz alheia, o gesto feito por Lia Clark, ¢ uma performance que imita o mesmo gesto feito por
Anitta no momento em que canta o “Prepara” original do videoclipe “Show das poderosas” (ver
figura 45). Assim, a visualidade ¢ de uma espacializagdo da voz de outra pessoa, parodiando a

composi¢do videografica de “Show das poderosas” conforme pode ser observado abaixo.

Figura 45 - Anitta realizando o gesto iconico enquanto canta “Prepara” no videoclipe “Show das poderosas”.
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Fonte: (ANITTA, 2013).

A voz como personagem reverbera nas expressdes € nuances proprias da voz em cada
cantor, também nos auxiliam na identificagdo de uma atmosfera audiovisual que desperte alegria,
melancolia, sétira, entre outras possibilidades. Como embasado por Rocha & Caminha (2018), Lia
Clark instaura um dragartivismo remix utilizando do deboche escrachado, numa voz satirica que
dissimula tanto os papéis sociais impostos sobre os corpos e as sexualidades heteronormativas,
quanto o mainstream fonografico. Ainda convém dizer que as nuances de sua voz tem uma forma
de “suavizar” a textura do vocal exagerando na liberagdo de ar durante as notas, um formato que
para mim, se apresenta numa forma sedutora de cantar. Além disso, o vocal de Clark, mesmo em
composicdes posteriores a sua primeira, ndo apresenta utilizagdo de técnicas vocais como falsetes,
beltings, melismas e vibratos. A tonalidade de sua voz, na maioria das musicas, geralmente percorre
alturas mais centrais das tessituras masculinas. Quanto a questdo de entoagdo melddica e
articulatoria em relagao a performance da voz em “Trava Trava”, irei realizar um breve comentario
sobre o estudo da cangdo, mais adiante.

Antes de abordar o videoclipe na logica do género popular e da cancdo, que pretendo
realizar essa discussdo entre os dois videoclipes simultaneamente, irei abordar aspectos mais

pontuais de “Clark boom”, especialmente a respeito da visualizacao da letra, do ritmo e da voz.

4.5 “CLARK BOOM”: CONTEXTUALIZANDO A MUSICA

Sendo o segundo videoclipe de Lia Clark, “Clark Boom” chegou para estabelecer a drag
queen em um starsystem do funk, que j& colecionava uma lista de musicas dentro de um extended
play ainda nao langado publicamente. Esse extended play, lancado em 29 de setembro de 2016, teve
sua capa ilustrada com a arte visual que foi produzida para o videoclipe de mesmo nome, langado 6
dias antes do EP. A musica foi escrita por Mateus Carrilho e produzida por Pedrowl, que também

foi o produtor de “Trava Trava”.
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“Clark boom” auxilia a perceber que Lia Clark, mesmo sendo uma drag queen paulista,
incorpora em sua arte referéncias da estética funk que descende desde o funk carioca. O aspecto da
parddia aparece com bastante forca nessa musica, principalmente em relagcdo ao grande sucesso do
funk proibidao “Rap das armas”, do qual, a onomatopeia “Clatibum” foi parodiada para “Clark
Boom”, o extended play de funk drag, que também utilizou recursos de edi¢do inspirados na
musica pop.
O videoclipe inicia reproduzindo a onomatopeia que representa um som de metralhadora no
“Rap das armas”, como por exemplo a entoacao das silabas: “Parrapapapapapa papa papad”. Essa
questdo de uma onomatopeia representando o som do disparo de armas também aparece em outros
funks, como em “Metralhadora” (2015) da banda Vingadora, que foi um grande sucesso no carnaval
brasileiro de 2016 e trouxe na musica a onomatopeia “tra tra tra” para representar o som de uma
metralhadora. Outra musica que aparece parodiada em “Clark Boom™ ¢ “S6 as cachorras (O baile
todo)” de Bonde do Tigrdo, uma versdo funk montagem do rap “Who let the dogs out” de Baha
Men. A mencdo a “Sé as cachorras” aparece durante a entoagdo da frase “O baile todo”, onde a
edicao da musica adiciona o uma espécie de canto em conjunto, dando impressao de que a frase esta
sendo entoada por varios integrantes dentro de um baile na comunidade, assim como na versao do
Bonde do tigrao. Essas informacgdes estdo de acordo com a letra que est4 disponivel na descri¢cao do

videoclipe no Youtube:

Parrapapapapapa papa papa
Parrapapapapapapa papa papa
Paparra Paparra Paparra
clark Boom

Eu vou curtir a noite
Vou mexer o meu bumbum

E isso mesmo hein!

Explosdo da Clark Boom
Agitando o baile todo
Viu? Ficou sem roupa

T6 mirando no seu corpo

A queda vai ser lenta
E eu vou te levar pro céu
D4 um tiro pra cima
S6 pra mim as Bad Guél

Essa ¢ da pesada
entdo venha com desejo (Vem)
Se fizer o que eu mando
Tu vai sair ileso (Vem c4)

Explosao da Clark Boom

BOOM BOOM BOOM BOOM
BOOM BOOM BOOM BOOM
BOOM BOOM BOOM BOOM
BOOM BOOM BOOM BOOM

Explosao da Clark Boom
Agitando o baile todo
Viu? Ficou sem roupa

T6 mirando no seu corpo

A queda vai ser lenta
E eu vou te levar pro céu
D4 um tiro pra cima
S6 pra mim as Bad Guél

Prepara o gatilho
P&e munigdo na arma
Mira esse fuzil
Aperta e dispara

Nao para, nao para
Me fura toda na tara
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Nao para, no para

Deita finge de morto Pde mais bala e dispara
Agora rola no chao
Batalhao da Lia Clark Explosao da Clark Boom
Comandando até patrdo
BOOM BOOM BOOM BOOM
Entdo BOOM BOOM BOOM BOOM
BOOM BOOM BOOM BOOM
Prepara o gatilho BOOM BOOM BOOM BOOM
Pde muni¢do na arma
Mira esse fuzil BOOM
Aperta e dispara
Al UI (x4)
Nao para, ndo para
Me fura toda na tara E isso mesmo hein!
Nao para, ndo para Fonte: CLARK, 2016

Pde mais bala e disparA

Essa letra, exibe um formato de parddia que relembra algumas caracteristicas da estética
funk ja observadas em “Trava Trava". Porém, percebo que o duplo sentido, presente na composigao
da letra, alude a tematica de funk proibiddo com irreverente. No segundo capitulo, demonstrei
através do documentario de Boiler Room, sobre o funk ostentagdo paulista, que nos funks
proibiddes ¢ comum que sejam abordados aspectos de violéncia, e eles t€ém uma descendéncia direta
da musica “Rap das armas” como demonstrado por Moreira (2016).

Meu argumento ¢ que “Clark Boom” associa um duplo sentido entre a violéncia e a erdtica.
No inicio da musica, apos a resolugao da onomatopeia parodiada do “Rap das armas”, Lia Clark
afirma que vai curtir a noite e mexer o “bumbum”. Entdo, entra uma repeti¢do da onomatopeia
“boom”, que precede o famoso borddo da cantora: “E isso mesmo, eim!". Porém, diferente de Trava
Trava, o beat da musica inicia antes da entoacdo do borddo. E importante perceber como esse
“boom”, se repetindo apds a palavra “bumbum”, evidencia que o disparo da arma divide um
territorio de sentido com o disparo do bumbum dancante. Isso serd espacializado no ritmo do refrao,
quando a composi¢do videografica ilustra a repeticdo da palavra “boom”, através da visualizacao de
Lia Clark e seus dois dangarinos realizando uma “quicada” no pulsar ritmico da onomatopeia.

A letra com duplo sentido ¢ uma caracteristica marcante dos funk irreverentes e “Clark
boom” estabelece uma uma impressdo de abordagem da violéncia, principalmente através da
utilizacdo das palavras: “explosdo”, “mirando”, “morto”, “gatilho”, “arma”, “fuzil”, “dispara”,
“perfura” e “bala”. Apesar disso, algumas frases deixam transparecer que essas palavras podem ser
metaforas para a abordagem de um erotismo, como, por exemplo, quando ela canta: “Viu? ficou
sem roupa/ To mirando no seu corpo”. Essa sequéncia que diz que Lia Clark est4d mirando no corpo
de alguém que ficou sem roupa, desloca o sentido de “mirando” tanto para olhando, quanto mirando

com uma arma.
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Nesse jogo entre o sentido da violéncia e do erotismo, Lia Clark novamente se coloca numa
posicao de locutora que convida e ordena a fazer o que ela manda, o que lembra a questdo dos
déiticos imperativos, como pode ser observado nas frases: “entdo Venha com desejo (Vem)”, “Deita,
finge de morto/ Agora rola no chao”, “Prepara o gatilho/ P6e muni¢dao na arma/ Mira esse fuzil/
Aperta e dispara”, “Nao para, ndo para/ Me fura toda na tara/ Nao para, ndo para/ Poe mais bala e
dispara”. Quando Lia convida a ir até ela com “desejo”, estd presente o sentido da erdtica e, a partir
dai, o sentido parece alternar entre ela ordenando alguém por muni¢do na “arma” e disparar, mas
também um sentido que diz “me fura toda na tara” remete a uma erotica pois “furar na tara”, ao meu

ver, também refere-se a penetragdo sexual.

4.6 “CLARK BOOM”: A VISUALIZACAO DA LETRA

A visualizagdo da letra ndo apresenta tantos sentidos de ilustracdo nos pontos de
sincronizagdo entre imagem e letra, como foi observado em “Trava Trava”, porém, vale lembrar que
na contagem 1:12 da visualizagdo (ver figura 46), quando Lia Clark canta “Da um tiro pra cima/ S6
pra mim as Bad Guél”, ha uma visualizagdo da letra, onde as bad guél (dangarinos cross dresser que
acompanham a drag queen) simulam um tiro pra cima com armas de brinquedo. Nessa composi¢ao
videografica, ha uma amplificagdo do sentido na visualizagdo da letra, pois a imagem especializada
ndo conflitua com a cangdo e adiciona novos sentidos, como o da satira. A representacdo do que
poderia ser a composicao de uma gangue atirando para cima num videoclipe de funk proibidao, ¢
satirizada com a imagem de corpos travestidos, simulando tiros com armas de brinquedo no

videoclipe de Lia Clark.

Figura 46 — Lia Clark ¢ espacializada com as “bad guél” simulando tiros para cima com armas de brinquedo.

Fonte: (CLARK, 2016).
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Ha uma forma de dissimular e satirizar a propria estética do funk proibidao, uma vez que as
bad guél representam uma espécie de faccdo armada aos comandos de Lia Clark, dessa vez
utilizando de mini shorts, tops, perucas e armas de brinquedo.

Outra visualizacdo de letra que traz a amplificagdo ¢ aos 2:34 minutos (ver figura 47),
quando ao cantar o “boom”, que pode representar o disparo de uma arma, Lia Clark utiliza um
secador de cabelo apontado para a tela simulando uma arma apontada para disparar, essa
visualizacdo da letra novamente amplifica o sentido do secador de cabelo como representando uma

arma.

Figura 47 — Lia Clark em plano fechado apontando o secador de cabelo para a cdmera.

Fonte: (CLARK, 2016).

Novamente hd um aspecto de satira, uma parddia do sentido da violéncia que pode ser
representado pelo disparo da arma, acaba amplificado pelo artefato de consumo que ¢ mais comum
nas secdes de artigos sobre beleza. Além disso, o secador faz refletir sobre a questdo econdmica do
videoclipe. No video “ENTREVISTA COM GLORIA GROOVE / Bom Lia #13”, Gloria Groove
questiona Lia Clark sobre qual videoclipe ela mudaria alguma coisa pensando anos depois, Clark
(2019) responde que mudaria Taca Raba ou Clark boom, mais adiante na conversa justifica que
“tem coisa de tempo, tem coisa de dinheiro”. Essa questdo também ¢é brevemente comentada por
Soares (2013) quando se refere aos clipes que sao produzidos com orgamentos a margem das
grandes producdes do mainstream, muitas vezes utilizando de recursos sucateados e que abusam de
imitacdes toscas dos padrdes pop.

Ainda podem ser identificadas algumas impressdes de ilustracdo da cangdo, como, por
exemplo, aos 0:25 segundos (ver figura 48) , Lia Clark ao cantar “bumbum” ¢ espacializada com as
“bad guél” sobre as quais ela toca nas nadegas com as maos. Essa ¢ uma ilustracdo, ndo do sentido
da frase, mas da palavra bumbum, e também estabelece uma atmosfera de subserviéncia das bad

guél em relacdo a Lia Clark, que aparece como figura central da composicao .

Figura 48 - Lia Clark espacializada tocando o “bumbum” das “bad guél”.



125

Fonte: (CLARK, 2016).

4.7 “CLARK BOOM": A VISUALIZACAO DO RITMO

O ritmo novamente ¢ facilmente visualizado através do aspecto da danca, como ja
esclarecido tanto a pulsacdo da letra da musica, a edi¢do das imagens, ou o proprio ritmo da batida
na cang¢do, podem ser relevantes para identificar em que momentos ¢ perceptivel uma visualizacao
de ritmo. Em “Clark Boom™ a visualizacdo do ritmo acontece bastante parecida com “Trava Trava”,
apesar de que, nesse video, ndo estdo presentes efeitos de pds-producdo que geram incrustacdes
dentro da mesma composi¢do, como o ficker effect. Mesmo assim, aos 0:32 segundos, uma
incrustacao nos leva para a composicao videografica onde Lia Clark d& palmadas no “bumbum” de
sua “bad guél” a direita na visualizagdo, essas palmadas acompanham o pulso da repeticdo da
palavra “boom”, cujo ritmo esta sendo visualizado (ver figura 49). Além disso, até os primeiros
cinquenta segundos do video, € possivel perceber diversas incrustacdes de composicdes, que

acompanham tanto o ritmo dos compassos, quanto o pulso do arranjo.

Figura 49 - Lia Clark espacializada dando palmadas no bumbum da “bad guél” a direita na visualizagao.

Fonte: (CLARK, 2016).
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Quanto as repeti¢des da palavra “boom”, no primeiro refrdo, o ritmo da danca parece sempre

tender a seguir o pulso do vocal, repetindo a silaba rapidamente em grupos de pulsacdes separados
por pausas. Dessa mesma maneira, acontecem incrustagdes € jogos de camera que preenchem os
espacos onde o pulsar do vocal estd suspenso. Durante a suspensdo do vocal, Lia Clark e as “bed
guél” saltam juntas para os lados e sincronizam a repetigdo do movimento que fazem com os
glateos, juntamente com o retornar da pulsacdo do vocal que canta a palavra “boom”. A danca
acontece mais no estilo da “quicada”, quando o bumbum faz movimentos verticais para cima e para
baixo, enquanto o tronco se mantém inclinado para frente (ver figura 50). Também, reforca a ideia
de que o “boom” divide valor de significado com o bumbum, visualizando o ritmo em que ¢ cantada

essa palavra, com o ritmo em que ¢ quicado o bumbum.

Figura 50 — Lia Clark e as “gad guél” quicando no pulso ritmico do vocal cantando as repeti¢des da palavra “boom”.

Fonte: (CLARK, 2016).

Ha uma pequena coreografia que Lia Clark realizou com suas “bad guél” durante a primeira
exibicdo da estrofe que se inicia em “Prepara o gatilho” e “Nao para, ndo para”. Gestos e
expressoes corporais parecem ter sido pensados para combinar com o pulso em que as palavras sao
cantadas, ainda para reforgar essa visualizagdo do ritmo, acontecem algumas incrustagdes que
auxiliam nessa visualizagdo. Para evitar repeticdes exaustivas de questdes ja pontuadas sobre o
videoclipe “Trava Trava”, ndo pretendo me estender sobre a visualiza¢do do ritmo em Clark Boom.
Mas, vale ressaltar que esse videoclipe € interessante para perceber como dangarinos foram
adicionados junto de Lia Clark para evidenciar um aspecto coreografico em conjunto, o que
estabelece sentido tanto com a estética do funk, quanto com o padrdo pop. Cabe ainda dizer que
esse videoclipe foi composto sob um ritmo de incrustagdo de composicdes imagéricas que
sincronizam com o pulsar dos vocais, tanto nas repeticdoes da palavra “boom”, quanto nas pausas

entre as repeticdes das palavras “ai” e “ui” no final da can¢do.

4.8 “CLARK BOOM”: A VISUALIZACAO DA VOZ
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Novamente considerando a premissa de que o corpo € um importante veiculo para se pensar
a visualiza¢do da voz, além de recursos de plano fechado no rosto do vocalista e incrustagoes de
imagens. H4 uma composi¢do videografica, com plano fechado no rosto de Lia Clark, que
exemplifica bastante sobre a visualizacdo da voz em proeminéncia. Ela apareceu em algumas
incrustagdes que acompanham as pausas entre a entoagdo da onomatopeia paroddia de “Rap das

armas”, como, por exemplo, da imagem que foi capturada aos 0:17 segundos (ver figura 51).

Figura 51 — Lia Clark espacializada em plano fechado enquanto vocaliza a onomatopeia parddia de “Rap das
armas”.

Fonte: (CLARK, 2016).

Nessa composi¢do, o plano fechado traz a visualizacdo para a voz de Lia Clark. Além da
espacializacdo do megafone, frente dos labios da drag queen, reforcando a ideia de uma voz
visualmente proeminente, ha a visualidade de uma proeminéncia de voz que esta além de uma
linguagem que se expressa por déiticos, mas espacializa uma voz que utiliza figuras de linguagem,
como a onomatopeia.

Durante a visualizagdo da letra e do ritmo desse videoclipe, ¢ facilmente perceptivel como a
voz ¢ um recurso que dita muito do ritmo de edi¢do. Para evitar, discussoes ja abordadas em “Trava
Trava” sobre a visualizagdo da voz, pretendo observar em “Clark Boom”, os momentos em que a
voz ¢ visualizada fora de uma linguagem de déiticos como identificacdo autobiografica do
personagem de forma discursiva. Mas me ater mais de que forma esse personagem ¢ acessado
através da voz numa estética funk queer, utilizando de outros recursos vocais além da palavra
cantada. Nessa parte ha uma visualizacdo da voz que deixa uma marca de uma “expressdo gay” que
consiste na efeminagdo da voz masculina utilizando as palavras “ai” e “ui” no final da can¢do. Ja
abordei a questdo da drag ser um importante semblante do simbolismo gay. Musicalmente falando,
um trecho de Clark Boom que “choca” nessa questdo, ¢ 0 momento em que essas duas palavrinhas
sdo a proeminéncia da voz na canc¢do e aparecem numa sequéncia combinada entre os compassos. A

visualizacdo da voz, na ultima repeticdo de “ui”, capturada aos 3:06 minutos do videoclipe (ver
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figura 52), revela essa personagem entoando uma expressao e forma de entoacio do vocébulo que ¢é
comum nos homens gays efeminados (bichas), enquanto o rosto da drag queen fazendo uma

expressao facial provocativa (debochando) ¢ espacializado em plano fechado.

Figura 52 — Lia Clark espacializada em plano fechado com a proeminéncia da voz durante a vocalizagdo da palavra

[T

ul”

Fonte: (CLARK, 2016).

A visualizacao da voz, ainda nos auxilia pensar sobre a vocalista no sentido do corpo, do
personagem e como pessoa. Sobre as 3 classificagdes em “Clark Boom” e “Trava Trava”, elas sdao
bastante parecidas. H4 um erotismo, abordado pelo corpo travestido, que novamente aparece na
letra e espacializa através da imagem da drag queen utilizando de vestuarios que sdo rotulados
comercialmente como produtos femininos, sdo eles: os bodys, mini shorts, croppeds, além de
calcados com bastante brilho e cintilagdo. Outros artigos como maquiagens carregadas e utiliza¢do
de peruca loira, constréem essa personagem de Lia Clark, que estabelece, no segundo videoclipe,
um star system para sua personagem. Essa ideia ¢ refor¢ada na premissa de que a voz como pessoa
virtualiza outras musicas que o artista cantou, e, no audiovisual, outras audiovisualidades que o
corpo do artista ja capturou em outras performances e videoclipes. Também, convém ainda dizer
que Lia Clark mantém um aspecto de nuances especificas da voz muito parecido com “Trava
Trava” em “Clark Boom”, utilizando uma voz que se aproveita mais da articulagcdo da letra da
musica que de um desempenho melddico mais elaborado, além de manter seu vocal em alturas mais

centrais na classifica¢ao vocal da voz masculina.

4.9 “TRAVA TRAVA” E “CLARK BOOM” SOB A LOGICA DO GENERO POPULAR

Retomando o foco de discussao metodologica que esta prevista no capitulo 3.3.4, uma regra
semiotica do género popular ¢ a representagdo de cenarios imagéticos e sua ligacdo com contextos
sociais, culturais e geograficos, inscritos ou associados com determinados géneros musicais. No

funk, o cenario do periférico ¢ instituido desde suas origens nos bailes de comunidade. Uma musica
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do “funk cléssico” que comprova isso, ¢ “Endereco dos bailes”, que inscreve como cenario sonoro
para o funk os bailes e suas caracteristicas em cada favela. Essa estética ¢ especializada em muitos
videoclipes, documentarios e fotos, que transitam pelas midias, no passar da histéria do funk. No
proprio documentario do funk em Sao Paulo (BOILER ROOM, 2020), os artistas do funk paulista
também aparecem em locais da periferia durante as entrevistas. Dessa forma, ¢ seguro argumentar
que o periférico presente nos dois videoclipes de Lia Clark também captura essa estética funk, um
periférico que ¢ experienciado numa relacdo com os espagos urbanos, a produgdo fonografica, e o
discurso que impera sobre 0s corpos.

Ao comentar sobre a escolha dos cendrios especificos para “Trava Trava”, Clark (2020)
comentou que tudo foi basicamente improvisado, ¢ que a ideia final do clipe se distanciou da

visualizag¢dao que Clark planejou inicialmente.

O clipe era basicamente: eu numa casa me arrumando, me montando e quando a campainha
tocasse, que era um boy que eu ia atender, aparecia eu colocando a peruca e ia atender a
porta, ele ia entrar na casa ¢ a gente ia se pegar, dai o clipe ia acontecer na sala, uma coisa
bem sensual, e na hora do “surpresa” eu ia levar ele pro quarto. [essa ideia ¢ concluida na
segunda parte do video...]. Voltando! Quando a gente voltasse no quarto seria o “estudio
branco”, uma coisa mais “mundo paralelo”, eu com uma maquiagem mais boneca, uma
coisa mais artistica, uma coisa mais “uoool” [...], ia acontecer toda a sarrag@o 14 no quarto e
também, eu pensei em gravar algumas cenas na praia, a praia tava la publica, era s chegar,
gravar e um beijo! Porque o babado secreto é: eu ndo tinha dinheiro para fazer o clipe!
Entdo, o estidio branco seria na faculdade do Gabriel, a praia, era s6 chegar la e gravar, e a
casa eu pensei ser a casa de uma amiga. Como vocés sabem, a casa ndo rolou e eu comentei
com o Gabriel que eu queria um lugar “pichado” e ele se lembrou que tinha feito outro
ensaio fotografico com outra drag, que vocés conhecem como Bianca DellaFancy.

Nesse depoimento de Lia Clark é possivel observar a intersec¢ao dos 3 atravessamentos que
demonstram a captura do periférico num audiovisual de funk drag. E novamente a historia trouxe
destaque a questdo da economia das produgdes audiovisuais. Em “Trava Trava”, observo uma
experiéncia de producao audiovisual que utilizou dos recursos disponiveis, quase que gratuitamente,
para produzir seu videoclipe, sdo eles: o estidio da faculdade de Gabriel (Que foi marcado para a
gravacdo do videoclipe com a proposta de fazer um trabalho para a faculdade), a praia por ser um
lugar publico (e ja relembrada como espacializagdo dos “arrastdes” realizados pelas praticas
funkeiras na histéria contada pelos jornalistas, nos anos 1990), e o “lugar pichado”, (que também
foi marcado com o pretexto de que seria feito um trabalho de faculdade). Essas 3 espacialidades
capturam o sentido de uma experiéncia periférica, tanto na produgdo de um audiovisual
independente, quanto uma experiéncia periférica do acesso aos espagos urbanos, algo que foi
comum na experiéncia de produgdo fonografica de varios artistas consagrados do funk carioca e
paulista.

Outro ponto da discussdo ¢ uma experiéncia periférica no mercado fonografico, Lia Clark

como uma das primeiras drag queens a produzir funks e videoclipes, ainda de forma independente,
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vivenciou essa questdo de estar as margens de uma producdo que contemplasse os parametros do
mainstream fonografico e audiovisual. Primeiro, porque a musica ndo foi langada por grandes
gravadoras e o videoclipe ndo foi produzido pelas grandes produtoras cinematograficas. Segundo,
porque ainda em 2016 a ideia de drag queens cantoras era algo pouco conhecida e havia pouca
projecdo desse tipo de arte nas midias.

Ainda convém relembrar que a exibi¢do da drag representa um periférico na ideia dos papéis
de género, que imperam de forma discursiva sobre os corpos. Quando Clark falou do “lugar
pichado”, foi relembrado por ja ter acontecido um ensaio fotografico de outra drag queen, dessa
forma a espacialidade presente no videoclipe, demonstrou um cenario utilizado para midiatizagao
de corpos que ocupam espacos periféricos, dentro da normatizagdo promovida pelo discurso hétero
cis. De forma muito parecida, o aspecto econdmico e periférico aparece como cenario em “Clark
Boom”, isso ja foi brevemente comentado sobre a composi¢do de Lia Clark com o secador de
cabelo, e além disso, “Clark Boom” se passa num tipo de galpdo industrial, onde os cendrios sao
montados com paletes de madeira, piscina inflavel, baldes, armas de brinquedo, cadeiras de praia...
Esse tipo de artefato reflete uma produgdo periférica, uma forma mais “barata” de implementar
ideias na produgao.

De acordo com os dados obtidos na analise sobre a proeminéncia da voz, a ideia de
starsystem construido por Lia Clark ¢ a personificagdo midiatica de uma drag funkeira, ainda que
grande parte dessa significagdo esteja ligado com a ideia do pop divas massivo, esse trabalho

procurou se atentar aos significados ao redor da ideia da drag queen e a estética funk.

4.10 “TRAVA TRAVA” e “CLARK BOOM”: A SEMIOTICA DA CANCAO FUNK

Em “Trava Trava” e “Clark Boom”, ambas as cangdes apresentam uma altura vocal central,
levando em conta as tessituras masculinas de “voz de peito”, que corresponde a forma de projecao
de voz cantada mais proxima da voz falada. Uma questdo que ¢ possivel afirmar com exatidao ¢ que
as duas cangdes dos videoclipes de 2016 demonstram no canto com uma “linearidade continua da
articulacao de texto” (TATIT, 2022, p. 9). Dessa forma, as cangdes enfatizam movimentos ritmicos
em detrimento dos melddicos, tanto no vocal, quanto no arranjo das musicas, e reverberam no
videoclipe, um acesso maior a visualizacdo da danca e aos movimentos de edigdo das imagens.
Como observado nos dados obtidos com a contextualizagdo das musicas, déiticos pronominais e
imperativos sdo bastante utilizados para que a personagem se revele discursivamente. Mas, convém
ainda, comentar sobre a figurativizagao.

A configuragdo dos tonemas nas cangdes, apresentou semelhangas e divergéncias daquela ja

referenciada por Moreira (2016), sobre a semidtica das ramificagcdes funk. “Trava Trava” se
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assemelha com a configuragdo de tonemas melddicos presentes na musica “Boladona” de Tati
Quebra Barraco. As estrofes iniciam com um crescendo melddico e o apice na altura da primeira
frase, ¢ resolvido por saltos descendentes até a chegada da cadéncia, sendo prosseguido por frases
que iniciam altas e descendem até a cadéncia durante os versos na estrofe. Isso acontece, por
exemplo, na contagem 0:17 até 0:25 segundos da exibicdo do video, quando Lia Clark entoa a
primeira estrofe da musica antes do borddo “E isso mesmo em”. Essa mesma configuragio se repete
com algumas alteracdes pontuais por toda a entoacao dos seguintes estrofes a partir da contagem
0:33 até 1:03 do video. A partir desse instante, ¢ possivel identificar uma passionaliza¢ao, quando a
vogal “A” ¢ prolongada na entoacdo da Ultima silaba da palavra “surpresa”. Enquanto a vogal ecoa
pelo videoclipe, imagens caleidoscopicas parecem despertar uma atmosfera onirica na visualidade
do videoclipe. Partindo da contagem 1:11, a configuragdo melddica que aparece apods o inicio das
frases “Agora senta no chao/ deita devagarinho” ainda se assemelha com a anterior, com saltos
descendentes resolvidos por ascendentes com a transi¢@o para o inicio de novas frases, com alguma
alteracdo durante as frases “Fecha at¢ os olhos/ E ndo, ndo faz biquinho”, que mantém uma
suspensao de saltos melodicos de uma frase para outra, mas que ainda assim se resolvem numa
cadéncia de salto descendente. Aos 1:22, hd um novo crescimento nas alturas da melodia que
percorre a frase “Eu vou direto ao ponto”, essa € resolvida por um salto descendente que ocorre com
a entrada de “Eu sou menino, eu sou garota” e novamente ascende a melodia até o fim da frase. Aos
1:26 inicia o canto da ponte para a repeti¢do da palavra “Trava” no refrdo, até a contagem 1:40, a

3

melodia vai crescendo durante as repetigdes da frase “prepara pro trava trava”, dessa forma, a
melodia age juntamente com a letra de que algo estd em preparagdo, estd em ascensdo, para que o
remix “prepara” da musica “Show das poderosas” revele a resolugdo do apice melodico, e permita
uma sustentacdo das alturas, durante a repeticao da palavra “Trava” que percorre o refrdo sonoro do
videoclipe até 2:12 da visualizagdo. Essa sustentacdo da melodia promove um refrao carregado de
tematizacdo, para que “Trava” possa convidar, ordenar ou significar a danga, agindo juntamente
com as composi¢oes imagéticas da drag queen requebrando. A partir dai, aos 2:13 a configuragdo
melddica repete trechos ja comentados.

Em “Trava Trava” foram percebidas algumas aproximacodes e distanciamentos daquilo que
foi observado por Moreira (2016), em relagdo a por¢ao melddica e articulatoria das letras funk.
Assim como observado pelo autor em outras musicas funk, as estrofes apresentaram tematizagdes
constantes, porém, na musica referida de Lia Clark, a passionalizacdo apareceu antes da ponte da
cancdo, o refrdo manteve sustentacdo melodica, mas sem proeminéncia de vocais, 0 que caracteriza
tematiza¢dao durante a repeti¢do da palavra “trava”, uma porcao articulatoria que proporciona mais
abertura a danga pela regularidade ritmica das consoantes, diferente de refrdes com passionalizagao,

que foram identificados no funk putaria e irreverente, como, exemplo “Dako ¢ bom” de Tati Quebra
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barraco. Vale a pena ressaltar que “Trava Trava” apresenta um jogo de tonemas que flexionam os
saltos melodicos entre términos e inicios de frases musicais, de forma mais elaborada e complexa
que aquele modelo exibido por Moreira (2016) ou pelo DJ Grandmaster Rafael no documentario
“Sou feia mas t6 na moda”, isso se deve em questdo, de que a composi¢ao também foi desenvolvida
para combinar com efeitos de pos produgdo que se inspiraram na musica pop, como pontes
ascendentes melodicamente e com aceleracdao progressiva na batida pra gerar diferentes dindmicas
ritmicas e melddicas na estrutura da cancao antes do refrao.

A respeito do video “Clark Boom” a entoagao das estrofes (apos introdugdo com
onomatopeias € o borddo “¢ isso mesmo eim”) inicia aos 1:00 da visualizagdo, e a partir desse
momento temos uma inversao da logica que foi percebida na configuragdo melddica de “Trava
Trava”, a frase inicia com saltos descendentes, mas a cadéncia promove um avango expressivo na
altura da finalizagdo da frase, o que caracteriza a transi¢do de uma frase para outra com saltos
descendentes. Ao contrario de “Trava Trava”, em “Clark Boom”, fica claro que essa configuragao
melddica ¢ inserida para combinar com o trecho parodiado da musica “So6 as cachorras (O baile
todo)” de Bonde do Tigrao, no qual as frase também sao resolvidas por uma cadéncia ascendente
que ¢ precedida por um tonema descendente entre as frases, durante a primeira estrofe da musica.
Mas aos 1:05 da visualizacdo essa logica ¢ revertida na entrada da frase “Viu, ficou sem roupa”, que
inicia alta e descende para o tonema suspensivo até que a palavra “mirando” eleve a melodia na
proxima frase. Aos 1:08 inicia a entoagdo da frase: “A queda vai ser lenta e eu vou te levar pro
céu”, nesse trecho, estd presente um crescimento da altura até uma passionalizagao que aumenta a
proeminéncia da vogal “¢” em céu assim como em “guél” aos 1:15. A partir desta contagem, o
tonema descendente que transmite a melodia para a entrada da frase “Essa ¢ da pesada” ¢ invertido
para um ascendente com a continuagdo “entdo venha com desejo”, mas retorna para um
descendente em “Se fizer o que eu mando” cujo tonema suspensivo da continuagdo a frase “tu vai
sair ileso”, a qual continua ascendendo a melodia. Aos 1:22 na entrada do verso “Deita, finge de
morto” hd também uma transi¢do de tonema ascendente para “agora rola no chido”, e novamente
acontece um tonema descendente para a entrada da frase “Batalhdo da Lia Clark™ aos 1:25, que vai
crescendo a altura do tonema até a entoacao da palavra “até” na frase “Comando até patrao”. A
partir de 1:30 entra a estrofe que antecede a ponte para o refrdo, tonemas descendentes antecedem
as duas primeiras frases dessa estrofe, ja aos 1:33, o tonema ascende a melodia para a entrada da
frase “Mira esse fuzil” que descende o tonema para a entrada da proxima e ultima frase do estrofe.
Na ponte ha uma sequéncia de um tonema suspensivo aos 1:37 da visualizagdo, com a entrada da
frase “Nao para, nao para” que suspende novamente o tonema na transi¢cdo para a frase “Me fura
toda na tara”, que forma um tonema descendente com a terceira frase na estrofe, prosseguido por

um tonema ascendente, que ¢ resolvido com a queda da altura na melodia na entoagdo da frase



133
“Explosao da Clark Boom” aos 1:44 da visualizagdo, onde ocorre uma passionaliza¢do no aumento
de duragdo das vogais na palavra “boom”. O refrdo que repete a onomatopeia “boom” apresenta
uma suspensao da melodia durante as vdrias repeticoes de pulsagdes ritmicas da palavra.

Mesmo apresentando uma configuragdo melddica bastante diversa de “Trava Trava” alguns
pontos principais foram percebidos em relagdo ao modelo da semidtica da cangao funk prevista por
Moreira (2016) e cangdo “Clark Boom”. De forma semelhante a “Trava Trava” e aos apontamentos
feitos pelo ator, “Clark Boom” também apresenta uma proeminéncia da porgao articulatéria do
vocal que caracteriza a tematizacao, com exce¢ao de algumas palavras em que a passionalizagao foi
percebida brevemente. De forma geral, também semelhante a “Trava Trava”, “Clark Boom”
demonstra uma configuracdo de tonemas bastante complexa e irregular, o que também caracteriza
uma obra melodicamente mais elaborada que os funks irreverente e putaria cariocas, observados
pelo autor da semiotica da cancao funk, e que também podem ser audiovisualizados durante uma
fala do DJ Grandmaster Rafael no documentério “Sou feia mas t6 na moda”. Também, puderam ser
percebidos, alguns efeitos de pos-producdo que descendem da pop music. Além disso, o refrdo de
“Clark Boom” novamente apresentou uma tematizagdo que proporciona a proeminéncia ritmica no
vocal, a qual possibilita sincronizar o pulso vocal com a visualizacao da danga.

Nas musicas do funk putaria e irreverente, foi observado uma presenga maior da tematizagao
com a porcdo articulatéria do vocal em proeminéncia, outra caracteristica ¢ a forma de cantar
escrachado, repetindo diversas vezes as mesmas palavras, mas sem exibir tonemas melodicos que
caracterizam a passionalizacdo durante os refrdes. A musica de Lia Clark traz raramente a
passionalizacdo, o pulso das articulagdes no vocal funciona junto do beat e parecem ser pensadas
para que a musica crie uma atmosfera dangante, sendo assim, ritmica.

Os tonemas na musica “Trava Trava” se assemelham mais com o formato de composicao
dos funk irreverentes e putaria descritos por Moreira (2016), que seria: a melodia das frases
geralmente concluida com saltos descendentes e antecipando as seguintes com tonemas
ascendentes, além disso, o refrdo geralmente promove uma sustentagdo melddica repetindo palavras
na mesma tonalidade, porém com maior abertura a passionaliza¢do, o que nao foi observado em
“Trava Trava”. J& em “Clark Boom”, foi observado que ha um modelo inverso, os tonemas das
frases geralmente tendem a um salto descendente durante as transi¢des entre os versos dentro das
estrofes, e, assim como em “Trava Trava”, ha na ponte antes do refrdo, crescimentos da altura
durante repeti¢cdes de frases, que sdo resolvidos por um salto descendente, antecedendo a suspensao
de tonemas no refrao, o qual repete palavras e tonalidades. Essa questdao das pontes ascendentes sao
inclusive caracteristicas mais comuns no pop massivo que no funk de comunidade. Portanto, ¢
seguro afirmar que a tematiza¢do ¢ dominante nas duas cangdes, onde a articulagdo das consoantes

detém mais proeminéncia que a por¢do melodica durante as vogais nas letras, algo que, de maneira
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geral, pode ser percebido em estrofes e refrdes de varios funks irreverentes, putaria e proibidao da

primeira geracdo do funk nacional.

4.11 A MORFOLOGIA DO BATIDAO EM “TRAVA TRAVA” E “CLARK BOOM”

Concluindo minha andlise semidtica da cangdo nos funks de Lia Clark, agora irei comentar
sobre a morfologia da batida funk nos dois videoclipes da drag queen, me atendo a uma comparagao
com alguns elementos da configuragdo ritmica do beat Tamborzao (ja exemplificado por ter sido a
base para varios funks irreverentes e putaria), de acordo com dados j4 referenciados por Céceres,
Ferrari & Palombini (2014). "Trava Trava", também pode ser considerado uma morfologia do
tamborzao e exibe 2 variagdes do beat funk, que mudam durante a musica, mas mantém a
organizacao das batidas sincopadas.

A primeira variacdo do batiddo mantém as duas batidas sincopadas no agudo (representado
pela caixa ou congas) com uma sintetiza¢cdo de timbre percussivo que se assemelha ao som de um
aro de caixa na bateria. A batida do agudo utiliza 4 marcagdes, uma na 4* semicolcheia do 1° tempo,
e outra na 2* colcheia do 2° tempo, porém, diferente do tamborzao, o agudo ira tocar suas duas
ultimas batidas na segunda colcheia do 3° tempo, e na primeira colcheia do 4° tempo dessa linha,
antecipando em meio tempo a entrada das congas (ver capitulo 3.4.2). A configuragdo ritmica, na
primeira variacdo, inicia no videoclipe aos 0:28 segundos da exibi¢do, pode ser entendida por uma
sequéncia de compassos 4/4 que se repetem constantemente e tocam o grave exatamente igual em
ambos, no 1° e 3° tempo forte e, também, na 4* semicolcheia do 4° tempo, o que ja elenca uma clara
morfologia do batiddo “tamborzao” que se dividia em 3 camadas responsavel por preencher toda a
suspensdo que ocorre do vocal apos a passionalizagdo da palavra “timbriologicas e com células
ritmicas organizadas de outra forma.

A segunda composi¢do ritmica, suspende o beat funk em “Trava Trava” e se aproxima dos
ritmos pop e electro house, iniciando a partir da contagem 1:04 da exibi¢do aproximadamente, e ¢
antecipada pela passionalizagdo da palavra “Surpresaaa”. Aos 1:12, inicia uma terceira
configuragdo ritmica da batida, que apresenta a segunda variagao do batidao sincopado da musica,
no qual foi percebido a repeti¢ao de um tnico compasso que toca até 1:41 do videoclipe, mantendo
toda a composicdo ritmica do beat num mesmo timbre ritmico agudo sintetizado. As células
ritmicas se dividem pelo compasso, marcando a batida, com a mesma organiza¢do do agudo na
primeira variacdo do batiddo, que se inicia na contagem 0:28, mas suspendendo as batidas do baixo
e alterando o timbre do agudo que aparece na primeira variacdo. A partir de 1:45, a primeira
variagdo do batiddo volta a tocar, e se mantém, com algumas breves pausas, até o final do

videoclipe.
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Em “Clark Boom”, ha uma nova variacdo do beat funk, considerando ¢ claro, o modelo do
tamborzao. Ela inicia no video aos 0:53 da visualizagdo e parece retornar para o timbre das congas,
que proporcionam uma textura mais “seca” para a sonoridade. Esse timbre sintetizado € distribuido
entre sons agudos e graves, onde as células ritmicas se dividem semelhantemente aos modelos
comentados como a primeira variacdo do “tamborzdo”, observada em “Trava Trava”. Mas, na
primeira variacdo do beat em “Clark Boom”, a batida mais grave parece marcar o 1°, 2° ¢ 3° tempo
forte do compasso, mantendo o quarto tempo em pausa, sendo repetido em todos os compassos
igual o modelo ritmicos dos tom tons na partitura do “tamborzao”. A por¢dao aguda do beat
apresenta variacdes entre o primeiro e segundo compasso no modulo 4/4. O primeiro compasso
apresenta o agudo marcando igualmente em “Trava Trava”, utilizando 4 marcagdes, com as batidas
sincopadas, uma na 4* semicolcheia do 1° tempo, outra na 2* colcheia do 2° tempo, outra, na
segunda colcheia do 3° tempo, e, por ultimo, na primeira colcheia do 4° tempo. O segundo
compasso apresenta uma variagdo do agudo, que antecipa a primeira batida com mais uma
semicolcheia no 1° tempo fraco do compasso, além disso, hd mais uma batida que antecipa a
sincopada do segundo tempo, proporcionando um preenchimento maior na composi¢ao do agudo,
que aquele apresentado pelo “tamborzao”.

Aos 1:00 inicia uma segunda varia¢do do batidao no video, as células ritmicas sdo bastante
semelhantes com a primeira, repetindo uma sequéncia de 2 compassos, mas € perceptivel como o
timbre perde altura e se aproxima ainda mais do tamborzao original, e, nos segundos compassos das
sequéncias do beat, hd a presenca de mais uma batida nos quartos tempos fracos de cada compasso,
da mesma forma que a configuragdo ritmica das congas no ultimo tempo do tamborzao realizava.
Mas aos 1:32 do videoclipe, essa batida no quarto tempo fraco do compasso ¢ suspendida e outras
células ritmicas e timbres sd3o adicionados para uma terceira variagdo do beat, que acompanha o
aumento da altura melodica e dindmica ritmica até a virada para o borddo do refrdo. Durante o
refrao, foi adicionada uma quarta variagdo do beat na musica, que corresponde exatamente a
primeira variacdo ritmica do batidao de “Trava Trava”, e faz revelar em “Clark Boom” que além do
aspecto mixagem ou “montagem” nas letras, 0 mesmo estd presente na reutilizacdo dos beats ou
samplers da batida. A segunda variacao do beat reaparece aos 2:04 para basilar a volta das estrofes.
A terceira variagdo vem logo em seguida, quando aos 2:19, Lia Clark inicia a entoagdo das estrofes
que antecedem a virada durante a ponte e o borddo. A quarta variagdo reutilizada de “Trava Trava”
também se repete a partir da contagem 2:38 e se estende até o término do video com algumas
pausas.

A partir dessa discussdo musicoldgica, busquei me ater a alguns didlogos entre as musicas
de Lia Clark e o ritmo “tamborzdo”, esclarecendo que apesar do estudo no video geralmente

privilegiar aspectos audiovisuais, no videoclipe, existem aspectos dialdgicos dos géneros musicais
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que sdo capturados dentro da sonoridade do video e também podem ter valor simbodlico se
explorados a partir do isolamento dessa sonoridade dentro de uma linguagem videografica. Assim,
foi possivel elucidar que parte da estética funk na sonoridade dos videoclipes de Lia Clark, estao
relacionadas com a morfologia da batida, hora atualizando, hora resgatando elementos do modelo
mais classico do funk originalmente brasileiro, que ¢ o “tamborzao”. Ainda convém dizer que a
batida funk promove a possibilidade de variagdes na estrutura ritmica da batida, pela semelhancga e
proximidade que o ritmo sincopado apresenta em diversas composi¢des, permitindo que os
produtores encaixem os mesmos samplers ¢ suas variagdes em diversas musica diferentes, ou
diversas configuragdes de beats numa mesma musica. Vale lembrar que a estrutura ritmica da
musica ndo foi comentada em sua totalidade, vérios efeitos de pos produgdo (principalmente
aqueles de proximidade com a estética pop), pausas e preenchimentos ritmicos poderiam ser
adicionados aos comentarios. Porém, elenquei alguns pontos na estrutura ritmica, que identifiquei
serem mais relevantes para atingir meus objetivos enquanto analista da estética funk na morfologia

do beat nos videoclipes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com essa pesquisa, busquei identificar didlogos entre as duas obras audiovisuais de Lia
Clark e a estética funk, reconhecendo que a audiovisualidade de uma drag queen cantora/
compositora reverbera tanto numa estética de género popular, quanto na performatividade queer.
Demonstrei através de falas publicas da cantora, sobre suas inspiragdes € impulsos criativos que ela
demonstra ter uma intencionalidade em capturar elementos do pop divas e das popozudas do funk
carioca. Portanto, em sua visualidade e musicalidade, foram encontrados didlogos com a estética
funk na construcdo da caracterizagdo dos corpos, das letras ambiguas e rebolados frenéticos em solo
ou com acompanhamento de dangarinos secundarios.

Esses dois atravessamentos que orientaram uma analise sobre a cantora, também levaram
em conta as leis que regem a estética, produ¢do e linguagens especificas do videoclipe. E tanto a
estética funk, quanto a performatividade queer, apareceram em negociagdo durante a analise
semiotica dos recursos discursivos utilizados pela drag queen. Ha uma forma de dissimulacao das
imposicoes discursivas que imperam sobre os corpos. O corpo “preto” travestido de Lia Clark
comunica através da base funk uma forma de desobediéncia, que dissimula regras de produgdo
fonografica e audiovisual do centro, enriquecendo os sentidos em torno das produgdes genéricas e
independentes, fora do mainstream. Convém ainda dizer que Lia Clark joga com elementos que
absorve de suas inspiracdes pop, dessa forma ela imita e satiriza formas de produgao que do préprio
centro massivo do fonogréafico e audiovisual, enquanta tenta reproduzi-los utilizando de canto
escrachado, corpo aberto, além de expressdes faciais provocativas e satiricas.

Para além da performatividade queer, convém questionar até que ponto essa visualidade dos
corpos queer na musica tem potencial para bio ativismo politico, isSso em comparagdo com as varias
teorias sobre a “lacracdo” que permeiam os estudos brasileiros da musica queer. Mesmo que esse
ndo seja o foco de pesquisa dessa dissertacdo, convém dizer que nos poucos materiais audiovisuais
que utilizei para abordar suas obras de 2016, percebi a drag como divulgadora da arte drag queen,
exibindo e dividindo espaco de visualizacdo em seu canal, com demais drags e gays que habitam
espacos de atuacdo dentro da produgdo fonografica e audiovisual. Além disso, mais exemplos
podem ser encontrados no seu canal do Youtube, como o quadro “Sem frescurinha” em que ela
entrevista outras personalidades do universo LGBTQIA+, abordando temas erdticos, curiosidades,
reacts de outras producdes audiovisuais, making offs de videoclipes em parceria com outros artistas
e também os novos Youtube shorts. Todo esse advento das personalidades desviantes nas midias
musicais € um despertar incrivel e indiscutivel das populagdes queer e seu empoderamento para

novos espagos de atuacdo midiatica.
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A partir desse trabalho, percebo possibilidades de extensdo para futuras pesquisas, uma
delas, ¢ a investigacdo minuciosa desse "humor" que estd inscrito na ramificagdo do funk putaria e
irreverente, especialmente nas obras de Lia Clark. Pode ser relevante investigar que tipos de
estéticas e sentidos revelam o desencadeamento desse riso, que ¢ despertado durante a apreciagao
das letras e performances musicais no funk. Um possivel caminho a se percorrer, pode ser o da
polissemia do riso, para identificar historicamente didlogos entre obras artisticas que descendem
desde a literatura, até os textos multimodais. Nesse percurso, cabe questionar onde a logica do
erotismo e do humor se entrelagam nas cangdes funk e geram um riso, que tipo de humor se revela
nas obras de Lia Clark e como se aproximam e se distanciam do humor que esta inscrito em outras
obras do funk irreverente/ putaria.

Outra possibilidade de continuacao dessa pesquisa, pode ser uma abordagem do funk drag a
partir de Lia Clark e como essas produgdes audiovisuais de 2016 se aproximam de outras que
surgiram posteriormente, tanto pensando sobre a carreira de Lia Clark, quanto de outras drag queens
que iniciaram uma trajetoria de producdo no universo funk. Um exemplo especifico € o surgimento
de outras drag funkeiras que emergem no mercado fonografico brasileiro sem antes ter atingido
repercussao nos segmentos da musica pop, como, por exemplo Kaya Conky, que demonstra,
claramente, ter tido Lia Clark como inspiragdo para se lancar na indistria como outra drag que faz
funk, em meados de 2018, tendo at¢é mesmo colaborado com a cantora Lia Clark na gravagdo da
musica "Boneca Safadinha".

A partir da premissa de que esse trabalho se concentra em abordar a estética funk nos
videoclipes, a musicologia do video foi pensada em torno de dados qualitativos sobre a estética funk
presente na musica dos videoclipes. Porém, uma parte dessa constru¢do musicoldgica, no que diz
respeito aos samples, timbres, filtros e efeitos musicais eletronicos de pos-producao, foi deixada de
lado. Mesmo assim, ndo deixando de reconhecer que uma pesquisa musicologica sobre a musica
nos videoclipes de Lia Clark e outras drag queens funkeiras, também pode possibilitar investigagdes
relevantes sobre as formas de producado especificas de composi¢do, arranjo e mixagem da pop music
massiva, que sdo grandes responsaveis por aproximar o “funk ciber queer" dos formatos pop.

Por ultimo, ainda convém dizer, que esse texto pode servir para pesquisas que tragam uma
analise ampla das atuagdes de drag queens em géneros da musica popular, visto que hoje no Brasil ¢
possivel identificar drag queens em diversos géneros da musica popular, como o pop, o funk, o rap,
sertanejo... Pode ser relevante perceber que a partir da ideia de que existe uma classificacdo para
cada carreira de artistas drag queens cantoras e compositoras, que utilizam de uma performance
queer e podem ser visualizadas ocupando diferentes espagos dentro da logica dos géneros
populares, € possivel pensar que ha todo um segmento de géneros musicais que se mesclam dentro

do campo da musica queer brasileira e internacional.
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