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RESUMO 

 

O presente trabalho trata das práticas de escuta e produção musicais de um 

grupo de rapeiras organizadas em rede no sul do Brasil. Tem como objetivo a 

compreensão do consumo midiático de rap como constitutivo das relações de 

pertencimento e identidade das MCs. Para tal, são adotadas experiências etnográficas 

e entrevistas semiestruturadas com as sujeitas. Com base nos dados coletados em 

campo, apresenta-se o surgimento de uma rede de jovens MCs mulheres a partir da 

cena da grande Porto Alegre e o evento Junção das Mina. Parte-se para uma 

investigação das maneiras pelas quais as rapeiras entrevistadas integram e se 

diferem na sociedade, a partir dos usos e apropriações que fazem do rap por meio 

das novas tecnologias de comunicação - computador, celular e internet. As 

fundamentações teóricas são conduzidas pela categoria social e sociológica 

juventudes e pelos estudos culturais latino-americanos para o entendimento do 

consumo musical como importante marcador social (CANCLINI, 2008; 2010), 

principalmente, entre os jovens (REGUILLO, 2013; RONSINI, 2006; 2007; ENNE, 

2010). A fim de discutir a música e suas práticas como processos comunicacionais, 

utilizam-se as conceituações sobre música popular massiva (JANOTTI JUNIOR, 2011; 

JANOTTI JUNIOR; FILHO, 2006) e cenas (STRAW 1991; 2006). Aplicam-se as 

seguintes categorias analíticas: 1) Escuta musical pelo smartphone; 2) Rap nacional 

em meio à crise de Estado; 3) Manifestações de consumo feminista; 4) Streaming pelo 

computador e 5) Práticas musicais no Facebook. Diante dos resultados obtidos, 

conclui-se que as práticas midiáticas das rapeiras estão centralizadas nas plataformas 

de streaming YouTube e SoundCloud, e nas redes de comunicação virtual Facebook 

e WhatsApp, e direcionadas, principalmente, pela atuação das sujeitas como 

produtoras de rap. Além disso, identificam-se manifestações de consumo musical 

feminista que reforçam a proposta organizativa da rede de rapeiras de resistência. 

 

Palavras-chave: Consumo Musical; Gênero; Juventudes; Música Popular Massiva; 

Rap. 
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ABSTRACT 

 

This work analyses musical hearing and production practices of a group of 

female rappers organized in a network in the south of Brazil. It aims to comprehend 

media consumption of rap as part of belonging and identity relationships from the MCs. 

For such, ethnographic experiences and semi-structured interviews with the 

participants were taken. Analysing field data collected, this paper presents the 

emergence of a young women MCs network, based on the scene of Metropolitan 

Region of the city of Porto Alegre and the Junção das Mina event. It then heads to an 

investigation of ways in which through the interviewed female rappers integrate and 

differ themselves from society, through uses and appropriations made out of rap via 

new communication technologies – computer, smartphone and internet. The 

theoretical foundations start from the social and sociological category “youths” and 

from Latin American cultural studies for understanding of musical consumption as an 

important social marker (CANCLINI, 2008; 2010), especially among young people 

(REGUILLO, 2013; RONSINI, 2006; 2007; ENNE, 2010). In order to discuss music and 

its practices as communication processes, this work uses concepts of popular massive 

music (JANOTTI JUNIOR, 2011; JANOTTI JUNIOR; FILHO, 2006) and scenes 

(STRAW, 1991; 2006). The following analytical categories apply: 1) Musical listening 

via smartphone; 2) National rap between a crisis of the state. 3) Manifestations of 

feminist consumption; 4) Computer streaming and 5) Facebook musical practices. 

Based on these results, it is concluded that the media practices of the female rappers 

are centralized on the streaming platforms YouTube and SoundCloud, and on the 

virtual communication networks Facebook and WhatsApp, and directed, mainly, by the 

performance of the subjects in rap production. Besides that, manifestations of feminist 

musical consumption are identified which reinforce the organizational proposal of the 

network of resistance female rappers. 

 

Key-words: Gender; Musical Consumption; Youths; Popular Massive Music; Rap. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Pensar as expressões culturais urbanas como mediadoras do nosso espaço e 

tempo foi uma das principais motivações para este trabalho. Com isso, encontrei no 

gênero musical rap um conjunto de relações, ações e experiências que permitem uma 

série de apropriações pelas juventudes do hip-hop, especialmente. A análise das 

práticas de consumo midiático musical parte de fundamentações teóricas propostas 

por estudos culturais latino-americanos, observações em campo e entrevistas com 

rapeiras do Rio Grande do Sul e Santa Catarina – que têm se articulado, 

principalmente, na cena de Porto Alegre em uma rede de configurações feministas. 

As pesquisas iniciais sobre MCs mulheres atuantes na região da capital porto-

alegrense levaram ao reconhecimento de sujeitas reunidas em agrupamentos 

femininos e/ou feministas, como o evento Junção das Mina e a coletânea Junção das 

Gurias Vol. 1 – que serão melhor apresentados no capítulo 5. O conceito de rede 

utilizado por este trabalho é resultado de minha trajetória no entendimento das 

interações e ações das rapeiras pertencentes a esse grupo. A partir da identificação 

do coletivo, havia um problema: quais os usos e apropriações do rap por um grupo de 

rapeiras organizadas em rede? Ou ainda, as configurações feministas desta rede se 

manifestam, de alguma forma, no consumo de rap das MCs que a compõem? Com 

isso, os objetivos geral e específicos foram elaborados, de forma a compreender as 

práticas de consumo de rap das MCs organizadas em rede, principalmente. A 

identificação dos usos e apropriações do rap foi entendida como etapa primordial de 

uma pesquisa mais extensa sobre as inferências desta rede de rapeiras que ocorrem 

a partir das práticas aqui narradas. 

A escolha da fala de uma das entrevistadas para compor o título deste trabalho 

é uma provocação ao uso da expressão “rap feminino”. Ao expor que “meu rap é rap, 

mas eu sou mulher”, a MC1 em questão enfatiza que as problemáticas do gênero 

feminino estão presentes no seu rap que, mesmo assim, não deixa de ser rap digno 

de reconhecimento como tal. Isto posto, segmentações como “rap feminino” e 

“consumo feminino” parecem ser apenas úteis para reproduzir lógicas de mercado e 

relações patriarcais. 

                                                           
1 A tradução literal da sigla MC é Mestre de Cerimônia, mas muitos(as) artistas do rap – e do funk também - são 
muito mais do que apresentadores(as), mesmo que continuem se autodeclarando MCs. 
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Desde os anos 70, uma nova articulação entre o global e o local vem 

reestruturando as conexões políticas, econômicas e sociais através do mundo (HALL, 

2005, p. 68-69). O rap surge em meio a essa nova dinâmica mundial de deslocamento, 

em que as comunidades musicais de identidades fixas e estáveis se desconstroem 

gradativamente em cenas fragmentadas e fluidas (STRAW, 1991; 2006). A cultura hip-

hop, e especificamente o rap, são parte do processo de hibridação - proposto por 

Canclini (2008; 2010) - que proporciona o aparecimento de novas práticas culturais, 

entre elas o consumo musical.  

As articulações de uma rede de MCs do gênero feminino no sul do Brasil traz à 

tona a luta por visibilidade que enfrentam mulheres de diferentes contextos 

socioeconômicos. Por necessidade, as artistas se reúnem em shows, coletâneas, 

músicas, videoclipes e outras parcerias que buscam a desconstrução dos modelos 

atuais de produção, distribuição e consumo musical impostos a qualquer mulher que 

venha a ser uma rapeira. Diante de problemáticas de gênero, as MCs manifestam sua 

resistência, seja como consumidoras ou produtoras de rap.  

No âmbito nacional, há pesquisas específicas sobre mulheres no rap que datam 

de 1995. Grande parte das dissertações e teses que tratam sobre a cultura hip-hop e 

sobre o rap no Brasil estão situadas no campo das Ciências Humanas ou das Artes, 

e no caso feminino não é diferente. Apesar de São Paulo – berço do hip-hop nacional 

– reunir diversos estudos sobre o gênero musical, incluindo análises de cunho 

feminista, outros estados como Goiás, Minas Gerais, Pernambuco e Rio Grande do 

Sul também apresentam trabalhos para obtenção de grau de Mestre(a) e Doutor(a), 

além de artigos, que abordam identidades e representações femininas no rap local e 

nacional. No campo da Comunicação, destaca-se a Tese de Doutorado publicada em 

2011 pelo Programa de Pós-Graduação em Comunicação Social da Universidade 

Metodista de São Paulo que, também por meio de entrevistas semiestruturadas e 

observação, descreve experiências vividas no meio virtual por mulheres negras do 

movimento hip-hop, assim como suas estratégias de comunicação e ativismo feminino 

via online. Foram esses movimentos acadêmicos que também motivaram o 

desenvolvimento deste trabalho. 

Como inspiração etnográfica, utiliza-se a observação a fim de relatar as 

interações entre as rapeiras no desenvolvimento de uma rede, reforçada por 

manifestações de consumo musical feminista. As análises qualitativas convergem 

para o entendimento do consumo de rap das sujeitas pelos meios computador, celular 
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e internet. Semelhanças e divergências são apontadas com o objetivo de 

compreender o papel constitutivo dessas práticas nas relações sociais das MCs do 

gênero feminino.  

Ao investigar a comunicação a partir das práticas sociais das sujeitas, procurou-

se aproximar o discurso acadêmico da sociedade e suas transformações. Sem 

desconsiderar a importância do meio virtual, optou-se pela observação participante 

(ANGROSINO, 2009) e pelo diálogo in loco com atores sociais de maneira a 

desenvolver uma investigação crítica, delimitada no tempo e geograficamente, sobre 

a comunicação a partir de suas agentes. Os esforços foram em direção ao 

entendimento das práticas de consumo musical no contexto das estruturas em que as 

MCs se organizam. 

Para isso, o presente estudo foi estruturado em seis capítulos subsequentes. 

No capítulo seguinte a esta introdução, apresento a delimitação do grupo pesquisado 

assim como as técnicas de investigação empírica utilizadas: entrevista 

semiestruturada e observação participante, ferramenta destacada pelos estudos 

culturais como fundamental para uma visão mais compreensiva da experiência 

contemporânea. Dois quadros ajudam a ilustrar uma breve contextualização de cada 

entrevistada, além dos locais e sujeitas observadas no decorrer desta pesquisa. 

As juventudes e sua complexa delimitação como categoria social e sociológica 

são discutidas no terceiro capítulo com o aporte de autoras e autores latino-

americanos como Reguillo (2013), Dayrell (2002), Ronsini (2006; 2007) e Enne (2010). 

Devido à estreita relação dos(as) jovens com a música, mais do que qualquer agente 

social, nesta seção também são articuladas as noções de consumo musical, música 

popular massiva (JANOTTI JUNIOR, 2011; JANOTTI JUNIOR; FILHO, 2006) e cenas 

musicais (STRAW 1991; 2006).  

No quarto capítulo, resgatam-se os princípios teóricos que norteiam este 

trabalho, tomando como referência a vertente latino-americana dos estudos culturais 

na qual estão inseridas as discussões interdisciplinares de Canclini (2008; 2010). 

Em seguida, apresentam-se as informações coletadas em campo e as 

possíveis inferências. No quinto capítulo, as informações coletadas por meio de 

observação compõem a documentação da recente trajetória da rede de rapeiras que 

se fortaleceu com o lançamento da primeira coletânea de rap feminino do Rio Grande 

do Sul, Junção das Gurias Vol. 1.  A análise exposta no sexto capítulo traz as falas 

das sujeitas para uma discussão sobre usos e apropriações do rap por mídias do 
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computador, celular e internet. Por fim, na sétima parte, as considerações finais 

articulam os objetivos desta pesquisa com o que foi desenvolvido ao longo das 

entrevistas e observações. 
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2 METODOLOGIA 

A partir dos referenciais teóricos que serão apresentados nos capítulos 

seguintes, foi realizada uma investigação empírica de inspiração no método 

etnográfico, utilizando técnicas como entrevista semiestruturada e observação-

participante buscando-se entender, em sua complexidade, parte do conjunto de 

processos socioculturais que compreendem o consumo musical das rapeiras. Visto 

que a observação e a entrevista "também fazem parte da caixa de ferramentas dos 

especialistas em estudos culturais" (ANGROSINO, 2009, p. 290), este trabalho se 

apropria de tais abordagens para a obtenção de dados que registram o processo 

dinâmico de escuta e produção musical que ocorre no consumo das sujeitas 

entrevistadas. 

 

2.1 Grupo pesquisado 

 

Uma das particularidades deste trabalho é o recorte de gênero. Conhecia 

previamente o trabalho da artista Negra Jaque e pelo perfil e página da MC no 

Facebook busquei outras rapeiras da grande Porto Alegre. Durante a procura pela 

timeline das sujeitas, o projeto e a página do Junção das Gurias se destacou como 

uma forma de delimitar um grupo feminino dentro da cena local de rap. As entrevistas 

inaugurais com as MCs ajudaram a compreender o coletivo como algo menos fixo e 

estável, mas que representa um marco para muitas delas, que desenvolveram outras 

parcerias femininas e/ou feministas a partir do CD Junção das Gurias Vol. 1. Por isso, 

mantive o recorte por MCs que estiveram no show de lançamento da coletânea e, 

desde então, estão em articulação com as demais rapeiras. Dessa forma, a escolha 

das jovens (Quadro 1) foi influenciada pelo envolvimento maior das entrevistadas com 

a união de MCs mulheres. 

A opção por entrevistas pessoais e a falta de disponibilidade de algumas MCs 

foram alguns dos fatores que restringiram o grupo pesquisado em quatro rapeiras: 

duas da grande Porto Alegre, uma de Caxias de Sul e uma de Florianópolis. Mesmo 

que as localidades pareçam distantes, desde o Junção das Gurias Vol. 1 existe um 

esforço maior entre essas jovens de manter uma conexão além do virtual, seja por 

meio do lançamento da música "Rap4Love" ou por outros projetos que se realizaram 

territorialmente. A grande Porto Alegre, até o momento, mantém-se como a cena local 
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de principal movimentação das MCs – esta questão é melhor discutida no capítulo 

3.4.2, sobre o fluxo das cenas musicais. 

As sujeitas que compreendem esta pesquisa têm entre 27 e 32 anos. Todas, 

de alguma forma, apresentam responsabilidades do mundo adulto, como casa e filhos, 

mas a juventude permanece como um estilo da vida (ENNE, 2010) que é expresso 

pelas roupas, pelas tatuagens, pelos piercings, pelas gírias e, principalmente, pela 

percepção de mundo que se contrapõem à proposta pelas instituições tradicionais. 

 

Quadro 1 – Sujeitas entrevistadas 

 V. D. M. L. 

Idade 32 27 32 32 

Cidade onde 
vive 

Viamão/RS Eldorado do 
Sul/RS 

Caxias do 
Sul/RS 

Imbituba/SC 

Filhos Dois Nenhum Um Nenhum 

Escolaridade Ensino Superior 
Incompleto 

Ensino Superior 
Incompleto 

Ensino Superior 
Incompleto 

Ensino Superior 
Completo 

Ano de 
lançamento no 

rap 

2010 2012 2013 2015 

Músicas 
divulgadas 

Três do trabalho 
solo, duas com 
a rede de MCs 

(“Força 
Feminina” e 
“Rap4Love”). 

Onze do 
trabalho solo 

(mais três para 
serem lançadas 
em breve), uma 
parceria com M. 

e duas com a 
rede de MCs 

(“Força 
Feminina” e 
“Rap4Love”) 

Três com o 
grupo Visão 

Feminina e uma 
parceria com D.  

Sete do trabalho 
solo (EP 

Portais) e duas 
com a rede de 
MCs (“Força 
Feminina” e 
“Rap4Love”) 

 

Fonte: Elaborado pela autora 

2.2 Entrevista semiestruturada 

Por meio do contato inicial feito pelo Facebook, foram selecionadas as MCs 

que este trabalho abrange. As entrevistas individuais foram semiestruturadas e 

divididas em duas sessões de encontro, de forma a entender 1) o contexto, a trajetória 

na cena rap local e a relação das entrevistadas com outras rapeiras da rede, e 2) os 

usos e apropriações do rap pelas mídias: computador, celular e internet2. Dessa 

maneira, o primeiro encontro com as MCs objetivou uma maior aproximação com elas. 

Em um segundo momento, me encontrei novamente com cada rapeira para dar 

                                                           
2 O formato MP3 de compactação de áudio foi o grande responsável pela transformação nos modos de 
distribuição e consumo de música, “especialmente aquela dirigida aos jovens urbanos” (CASTRO, 2007, p. 59).  
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continuidade à pesquisa qualitativa sobre consumo musical de rap. Procurei realizar 

as duas entrevistas com cada sujeita em momentos diferentes para que não fosse 

exaustivo às MCs e elas pudessem se sentir mais confortáveis com as perguntas. 

Porém, em Caxias do Sul, as duas etapas da entrevista tiveram de ser realizadas 

consecutivamente visto que não haveria disponibilidade e recursos para um retorno à 

cidade. 

Segundo Angrosino (2009, p. 67), “a entrevista semiestruturada também pode 

ser usada para operacionalizar fatores gerais em variáveis mensuráveis”. Diante do 

conjunto de usos e apropriações que compõem o consumo musical das rapeiras, foi 

necessário estruturar previamente algumas perguntas para que as semelhanças e 

diferenças nos relatos pudessem ser analisadas de maneira inteligível. Embora 

tenham sido desenvolvidas com as sujeitas abertamente, as entrevistas gravadas no 

celular procuraram seguir um roteiro que abordou questões como a escuta de rap em 

plataformas de streaming e pela memória do celular, cruzamentos da escuta com a 

produção musical e interações com a cena local e nacional pelo Facebook. Algumas 

das perguntas que estavam neste roteiro são:  

 

 Como usa o smartphone para ouvir rap? 

 Quais as plataformas que utiliza para ouvir rap no computador de casa? 

Como as utiliza? 

 Onde e como procura beats na internet para a produção de músicas 

próprias? 

 Quais suas interações em grupos do Facebook relacionados ao rap? 

 Destaque 5 artistas do rap que você respeita. 

 Onde procura saber sobre novidades do rap? 

 Em que momentos o rap é sua escolha principal como trilha sonora? 

 Quais os outros gêneros musicais que compõem o teu gosto? 

 Quais sites/blogs procura informações sobre rap? 

 Quais os artistas/bandas que te introduziram ao rap? Continua os(as) 

ouvindo até hoje? Por quê? 

 Costuma escutar faixas separadas ou discos inteiros? 

 Onde procura as produções da cena local? 

 Possui internet no computador e/ou no smartphone? 
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 Como armazena as músicas no smartphone? E no computador? 

 Tem o costume de criar playlists? 

 

2.3 Observação participante 

 

Como técnica adicional, utilizei a observação direta de espaços da cena local 

ocupados pelas sujeitas entrevistadas no decorrer deste trabalho. A partir da 

perspectiva dos estudos culturais latino-americanos – que será abordada no capítulo 

4 -, me coloquei em campo consciente das estruturas e privilégios que determinam as 

visões e interpretações apresentadas neste trabalho. Assim sendo, me situo como 

sujeita política mulher, branca e de classe média a fim de compreender o lugar de fala 

em que esta pesquisa - que também é política - se encontra.   

As observações tiveram o propósito de investigar como as MCs atuam em 

determinados espaços da cena musical e as interações entre elas que neles ocorrem. 

Foram dois os principais espaços em que foram realizadas as observações: o estúdio 

caseiro Incógnita Records, em Alvorada, e uma sala de ensaio improvisada no 9º 

andar da Casa do Estudante Universitário (CEU) da Av. João Pessoa, em Porto Alegre 

(Quadro 2). Nos locais, estive presente como pesquisadora-participante para 

acompanhar as gravações do single “Rap4Love” (Incógnita Records) e os ensaios 

para o show de lançamento (CEU). 

 

Quadro 2 – Espaços, datas, atividades e sujeitas observadas 

Local de observação Data e horário da 

observação 

Atividades 

observadas 

MCs 

observadas 

Incógnita Records 

(Alvorada) 

06/11/2016 - das 12h às 18h Gravação de vozes D. e V. 

CEU (Porto Alegre) 18/11/2016 – das 10h às 13h Ensaio D. e V. 

CEU (Porto Alegre) 21/11/2016 – das 10h às 13h Ensaio D., L. e V. 

CEU (Porto Alegre) 22/11/2016 – das 10h às 13h Ensaio D., L. e V. 

CEU (Porto Alegre) 23/11/2016 – das 11h às 14h Ensaio geral D., L. e V. 

 

Fonte: Elaborado pela autora 

A intenção desses movimentos etnográficos foi de complementar a descrição 

do grupo pesquisado e “suas instituições, seus comportamentos interpessoais, suas 
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produções materiais e suas crenças” (ANGROSINO, 2009, p. 30). Registrei as 

observações em fotos de celular e em dois cadernos de anotações para que as 

análises posteriores respeitassem da maneira mais próxima possível os 

acontecimentos assistidos.  
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3 UM LUGAR METODOLÓGICO CHAMADO JUVENTUDES 
 

Em busca de uma teorização crítica, toma-se a noção de Reguillo (2013) sobre 

juventudes3 como uma “categoria socialmente construída, situada, histórica e 

relacional” (REGUILLO, 2013, p. 13, tradução da autora4). Tendo em vista que o 

contexto é fundamental para a configuração da condição juvenil, qualquer 

classificação a respeito corre o risco de desprezar as diferenças até mesmo locais. A 

compreensão desta categoria social parte do reconhecimento de seu caráter dinâmico 

e descontínuo (REGUILLO, 2013, p. 26). 

No âmbito dos estudos culturais britânicos, a partir da década de 70 que as 

pesquisas sobre culturas juvenis da classe trabalhadora foram desenvolvidas. As 

juventudes passaram a ser analisadas pelas “diversas maneiras de incorporar 

objetos/símbolos no seu cotidiano” (ESCOSTEGUY, 2011, p. 80), com o objetivo de 

compreender as relações entre a formação identitária específica dos(as) jovens e sua 

ligação com o consumo.   

No que se refere à perspectiva latino-americana sobre as juventudes - como 

lugar metodológico do qual observa-se a realidade (REGUILLO, 2013, p. 33) -, utiliza-

se os estudos de um dos principais nomes da pesquisa cultural neste campo, a já 

citada Reguillo (2013). Quanto ao ponto de vista especificamente brasileiro sobre as 

juventudes, resgatam-se os argumentos de Dayrell (2002), Ronsini (2006; 2007), 

Freire Filho (2008), Lara (2008) e Enne (2010). Os autores e autoras traçam um 

caminho entre dois discursos hegemônicos: o que mostra o(a) jovem como vítima da 

sociedade e aquele em que as juventudes aparecem envoltas por adjetivos como 

“rebelde” e “violenta”.  

Sobre a disseminação dessas visões, Freire Filho (2008) pontua: 

 

Não se pode subestimar a importância histórica das velhas e novas mídias 

nos processos de configuração de modelos ideais de subjetividade juvenil e 

de seus contrapontos negativos (a instauração da lei produz 

necessariamente, os fora-da-lei), desde que a linha entre a juventude e a 

maturidade se tornou mais refinada, vigiada e democraticamente aplicada 

dentro dos países industrializados na virada do século XX (FREIRE FILHO, 

2008, p. 38). 

 

                                                           
3 A utilização das juventudes em seu plural é devido à multiplicidade de adjetivos que essa categoria social 
pode assumir nos mais diversos sentidos. 
4 “[...] categoría socialmente construida, situada, histórica y relacional [...]” (REGUILLO, 2013, p. 13). 
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As juventudes para além da construção midiática podem ser percebidas como 

um “importante espelho que permite analisar para onde está indo a sociedade” 

(REGUILLO, 2013, p. 12, tradução da autora5). Os conflitos juvenis são, dessa forma, 

reflexos de uma instabilidade social maior. Poderíamos acrescentar à comparação de 

Reguillo (2013) a ideia de que este é um espelho de aumento, ou seja, que não só 

reflete como também acentua as mudanças sociais em seu contexto. A crise das 

instituições tradicionais que enfrentam as juventudes tem consequências 

desestabilizantes para uma categoria social tão sensível à fragilidade político-social. 

É por sentirem com ainda mais impacto os conflitos que as juventudes oferecem, por 

vezes, alternativas e caminhos para serem trilhados. 

 

3.1 Insurgentes e consumidores 

 

A figura dos(as) jovens delinquentes, que se estende até hoje, é uma criação 

histórica que por volta dos anos 80 - época em que o neoliberalismo instaurava-se 

pelo mundo - culpabilizou a categoria juventude pela violência nas cidades latino-

americanas (REGUILLO, 2013, p. 20). Soma-se a carga do racismo, do preconceito e 

da truculência estatal e policial aos(às) jovens negros(as), pobres e periféricos(as). 

Sistematicamente perseguidas e criminalizadas, essas juventudes ainda têm sua 

imagem deturpada pelos meios de comunicação que desviam o olhar dos contextos e 

dos esforços em oposição à realidade opressora em que esses(as) jovens vivem.  

“Os jovens não são o problema. Nós somos a solução” (THE Get Down, 2016). 

A frase proferida durante o seriado que retrata ficcionalmente a emergência do hip-

hop em Nova Iorque reitera um pensamento jovem constante entorno da esperança e 

do medo, que se faz presente tanto em 1977, época em que se passa a série, quanto 

agora. As palavras são ditas pelo protagonista e MC Ezekiel Figuero na cena seguinte 

ao discurso de Ed Koch, então candidato a prefeito nova-iorquino, que condena os 

jovens grafiteiros pela onda de violência que a metrópole e, especialmente, o distrito 

do Bronx atravessavam nos anos 70. Na fala de Ezekiel está expressa a percepção 

de Reguillo (2013, p. 15, tradução da autora6) de que “as culturas juvenis atuam como 

                                                           
5 “[...] importante espejo que permite analizar hacia dónde se mueve una sociedad [...]” (REGUILLO, 2013, 
p.12). 
6 “Las culturas juveniles actúan como expresiones que codifican, a través de símbolos e lenguajes diversos, la 
esperanza y el miedo” (REGUILLO, 2013, p. 15). 
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expressões que codificam, através de símbolos e linguagens diversos, a esperança e 

o medo”. Não apenas as juventudes do hip-hop - que no quinto e sexto capítulos são 

abordadas por meio de observações e entrevistas - como também diversas outras 

sofreram represálias com a internacionalização da analogia entre juventude e 

desobediência. Mesmo assim, as culturas juvenis nunca deixaram de manifestar o 

desejo por transformações sociais diante do colapso das instituições.   

Associadas ao consumo de bens e drogas, as juventudes permaneceram 

sendo vistas somente como um problema social até a década de 90 e início do século 

XXI. De acordo com Reguillo (2013), a juventude tal como a conhecemos hoje está 

relacionada a três processos do pós-Guerra que propiciaram maior visibilidade 

sociopolítica a esta categoria social: “a reorganização econômica [...], a oferta e o 

consumo cultural, e o discurso jurídico” (REGUILLO, 2013, p. 23, tradução da autora7).  

As tematizações midiáticas desse período começam a exibir novas imagens 

das juventudes. Enquanto os filmes ingleses e estadunidenses da segunda metade 

do século XX representavam duas visões para uma mesma “rebeldia” juvenil - uma 

vitimizadora e a outra ameaçadora - “setores do mercado editorial norte-americano 

procuravam sedimentar a radiante imagem do teenager bem-ajustado e consumista” 

(FREIRE FILHO, 2008, p. 39). Como é o caso da revista Seventeen, de 1944, e sua 

versão brasileira, a Capricho, de 1952, ambas focadas no consumo adolescente-

juvenil, especialmente, feminino. As publicações são resultado do desenvolvimento 

de uma indústria cultural poderosa que durante e logo após a Segunda Guerra 

ofereceu, pela primeira vez, bens exclusivos para o consumo das juventudes. 

Junto à universalização dos direitos humanos, que reconhece os(as) jovens 

como sujeitos de direito (REGUILLO, 2013, p. 23), o consumo jovem torna-se uma 

importante esfera para a conquista de visibilidade sociopolítica. Como mecanismo de 

inserção e status, o consumo hoje compõe as práticas culturais das juventudes, que 

por meio dele “se percebem como parte integrante de um grande sistema 

hierarquizado de relações sociais” (LARA, 2008, p. 135). A apropriação material e 

simbólica feita pelas juventudes cria um conjunto de características que as distinguem 

na sociedade. Assim, participar de uma cultura também significa identificar-se com as 

práticas de consumo de um determinado agrupamento. Especificamente para as 

                                                           
7 “[...] la reorganización económica [...], la oferta y el consumo cultural, y el discurso jurídico” (REGUILLO, 2013, 
p. 23). 
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juventudes, que têm descoberto a possibilidade de produzir sentidos por meio do uso 

e apropriação dos bens. 

Ao tratar sobre consumo cultural, é necessário considerar tanto a aquisição de 

bens materiais quanto simbólicos, que ajudam a traduzir o mundo a nossa volta. 

Principalmente quando falamos de uma juventude periférica, que não recebe suporte 

familiar e busca, seja dentro ou fora da lógica de mercado de trabalho, um meio de 

sustento. No contexto brasileiro, os(as) jovens periféricos(as) lidam com a falta de 

políticas nas áreas básicas de educação, emprego e saúde, além do acesso restrito 

aos bens culturais. Para Dayrell (2002, p. 124), vivemos uma situação paradoxal no 

país de modernização cultural, que amplia mercados e consolida uma sociedade do 

consumo, mas que vem ocorrendo em níveis desiguais com a modernização social. 

 

Assim, os jovens pobres inserem-se, mesmo que de forma restrita e desigual, 

em circuitos de informações, por meio dos diferentes veículos da mídia, e 

sofrem o apelo da cultura de consumo, estimulando sonhos e fantasias, além 

dos mais variados modelos e valores de humanidade (DAYRELL, 2002, p. 

124). 

 

Dayrell (2002) ainda aponta que a construção da imagem do(a) jovem 

insurgente possa levar à exclusão e se baseia em outros autores para advertir sobre 

a imprecisão do conceito de "excluídos", que "tende a suprimir as mediações 

existentes entre a economia e outros níveis e dimensões da realidade social" 

(DAYRELL, 2002, p. 124). Isto posto, utilizaremos o termo juventude periférica para 

tratar dos indivíduos que vivenciam formas precárias de inclusão em um quadro de 

desigualdade social.  

Mesmo na periferia, existe a necessidade de inserção na cultura do consumo 

por parte dos(as) jovens. Independente da classe social, as juventudes, mais do que 

outros sujeitos sociais, têm explorado a capacidade de produção de sentido dos bens, 

tornando as práticas culturais fundamentais no processo de construção de 

representações juvenis (ENNE, 2010, p. 26). O consumo também se converte em 

espaço de conflito em que o(a) jovem luta por visibilidade e atuação sociopolítica. Em 

contraponto aos apontamentos sobre consumo e cidadania de Canclini (2008; 2010), 

Freire Filho (2008) alerta para o "paradigma neoliberal do cidadão-consumidor" que 

enaltece o "livre exercício da escolha individual" (FREIRE FILHO, 2008, p. 48). É 

preciso problematizar a livre a escolha a partir do momento em que o consumo passa 
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pelos recortes sociais. Segundo o autor, a figura do cidadão-consumidor estaria 

reforçando a ideia de que todas as diferenças, inclusive as desigualdades, são uma 

questão de escolha e de que nossa satisfação pessoal depende apenas de nós 

mesmos. Ao contrário: estamos sujeitos a uma estrutura limitante, assim como nossas 

atitudes.  

Com referência às experiências juvenis nas ruas, um dos principais locais de 

encontro dos(as) jovens periféricos e da cultura hip-hop em particular aqui tratada, 

Reguillo (2013, p. 28, tradução da autora8) ressalta que “os jovens na rua parecem 

não ter vínculo com nenhum tipo de organização institucional e permanecer alheios a 

qualquer normatividade, além de ser necessariamente contestatários em relação ao 

discurso legítimo e oficial”. As instituições tradicionais - escola, família, Estado - estão 

longe da rua, que por decorrência foi ocupada pelas juventudes esperançosas por um 

espaço em que possam autogestionar seus próprios modos de organização através 

dos quais se relacionam com os outros. Mas é preciso destacar que, mesmo em locais 

de resistência como a rua, há a reprodução de valores da cultura tradicional, como o 

racismo e o machismo. Além disso, as culturas juvenis não deixam de realizar relações 

sintomáticas com as indústrias culturais que intervêm em suas identidades e modos 

de se conectar com o mundo (RONSINI, 2007, p. 15). Como reitera Enne (2010) ao 

dedicar-se ao estudo dos(as) jovens de baixa renda da Baixada Fluminense (região 

metropolitana do Rio de Janeiro), práticas juvenis como o consumo são orientadas, 

em parte, pela “necessidade de inserção na ordem da cultura do consumo, mesmo 

quando vivenciando situações de exclusão ou assumindo postura crítica frente à 

sociedade que celebra esses valores” (ENNE, 2010, p. 29). Mesmo que as juventudes 

desfrutem dos bens, materiais e simbólicos, da indústria cultural, esses podem ser 

subvertidos e confrontados com os valores juvenis, resultando em um processo que 

Gomes (2009) chama de re-existência de uma cultura jovem inserida em uma 

sociedade de consumo. 

A juventude como traço etário denota uma certa imprecisão, mesmo que 

pareça o contrário. Se as reflexões de Reguillo (2013) e Ronsini (2006; 2007) apontam 

que não há clareza em uma definição cronológica que determine socioculturalmente 

o início e o fim da condição juvenil, essa não deve ser observada como um fator 

                                                           
8 “[...] los jóvenes en la calle parecerían no tener vínculos con ningún tipo de organización institucional y 
permanecer ajenos a cualquier normatividad, además de ser necesariamente contestatarios con respecto al 
discurso legitimado u oficial” (REGUILLO, 2013, p. 28). 
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biológico. A fase jovem delimita-se de maneira relacional em função do tempo, espaço 

e dos lugares sociais que o(a) jovem ocupa. De modo que as juventudes podem 

adquirir diferentes valores em distintas sociedades assim como em uma mesma 

comunidade.  

Ainda que, como assinala Ronsini (2007, p. 22), o conceito de classe social 

tenha sido evitado para classificar as juventudes, a situação econômica continua 

tendo uma ligação muito próxima com as ações sociais e as representações. A autora 

lembra da relevância de outras distinções na regulação dos conflitos contemporâneos: 

etnia, gênero e religião, por exemplo. Em seu trabalho sobre expressões culturais de 

jovens no Rio Grande do Sul, no lugar do recorte por grupo de idade, Ronsini (2007, 

p. 23) optou por caracterizar a juventude como vivência “na qual as responsabilidades 

da vida adulta (trabalho, casamento e filhos) podem ser conjugadas com a 

dependência da família, a frequência à escola e a sociabilidade com grupos da mesma 

faixa etária”. A concepção da categoria social vai ao encontro com a denotação da era 

moderna de que o final da fase jovem se estabelece “pelo matrimônio e pela casa 

própria, distinta e independente da família original” (RONSINI, 2007, p. 23). Na era da 

modernidade tardia, o processo de emancipação da família também é tardio. Pelo 

contexto brasileiro podemos perceber que, mesmo quando há recursos financeiros, 

os(as) jovens, muitas vezes, escolhem ficar na casa dos pais, sem que sejam julgados 

por isso. Por outro lado, Ronsini (2007, p. 23) nota que é por estarem assumindo 

precocemente responsabilidades da vida adulta que mesmo depois dos 24 anos 

os(as) jovens continuam sem condições de desenvolver plena autonomia perante a 

família.  

 

3.2 Movimentos juvenis do século XXI 

 

Na América Latina, a insurgência dos jovens como protagonistas sociopolíticos 

e contemporâneos está ligada aos movimentos estudantis do fim dos anos 60 

(REGUILLO, 2013, p. 19). O golpe de 1964 no Brasil foi apenas uma das tomadas 

militares que se estenderam pelos países latinos e marcaram as juventudes das 

décadas seguintes. Inconformados(as), jovens militantes e rebeldes de esquerda 

ressurgiram nos anos 60 sob a figura de Che Guevara e encontraram voz na 

contracultura e seus produtos, odiados pela censura. No cenário nacional, a tropicália 

e sua desobediência à postura rígida imposta pelos governos militares irromperam em 
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1968 com Gilberto Gil, Caetano Veloso e os Mutantes - Rita Lee, Arnaldo Baptista e 

Sérgio Dias - no palco do III Festival Internacional da Canção da TV Globo (NAVES, 

2015, p. 50). Caetano protestou a desclassificação da música “Questão de ordem”, de 

Gil, na apresentação de uma canção de sua autoria, “É proibido proibir”, que, como 

relata Naves (2015, p. 50), foi inspirada em palavras de ordem de maio de 1968 em 

Paris, momento em que os(as) jovens franceses(as) inauguraram uma onda de 

contestação ao Estado e suas frágeis decisões. A música, assim, acompanhava a 

insurgência das juventudes como agentes sociopolíticos. 

No século XXI, novamente os(as) estudantes marcam sua atuação política no 

cenário nacional por meio de protestos. No Brasil, recentemente, percebe-se uma 

tentativa de retomada de poder público por parte dos jovens. Em 2013, eles e elas 

saíram às ruas de todo o país contra o aumento da passagem escolar, uma das pautas 

e problematizações próprias das juventudes. Três anos depois, os coletivos e 

organizações juvenis de esquerda retornaram à linha de frente das manifestações 

que, dessa vez, denunciaram o golpe de Estado concretizado com o impeachment da 

ex-presidenta Dilma Rousseff. Diante de um quadro político nacional caótico e de 

proporções históricas, as maneiras pelas quais as juventudes usam os referentes 

simbólicos do mundo adulto – passeatas políticas -, e criam novos – ativismo virtual -

, ganham reconhecimento sobretudo na mídia alternativa e nas redes sociais como 

ferramentas para a mudança social.  

Acrescenta-se a esta dinâmica o movimento brasileiro de ocupações das 

escolas e universidades federais iniciado em outubro deste ano para barrar a Proposta 

de Emenda Constitucional (PEC) 55/2016 (antiga PEC 241) que, até a conclusão 

deste TCC, tramita no Senado Federal com o objetivo de instituir um novo regime 

fiscal para o país de cortes em recursos públicos destinados às áreas básicas da 

educação e saúde. Novamente, as juventudes atravessam uma crise de Estado: no 

lugar das instituições governamentais, são os(as) jovens que estão lutando pela sua 

própria educação e dos que estão por vir. O Brasil passa por um colapso das 

representatividades políticas que estão atribuindo aos(às) jovens responsabilidades 

que o mundo adulto não soube dar conta. O postulado de Reguillo (2013) sobre as 

práticas juvenis reflete a atual juventude brasileira:  

 

Em sua configuração, em suas estratégias, em suas formas de interação 

comunicativa, em suas percepções de mundo, existe um texto social que 
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espera ser decifrado: é o de uma política sensível que faça do mundo, do 

local, do futuro e do dia, um lugar melhor para viver (REGUILLO, 2013, p. 15, 

tradução da autora9). 

 

Embora a mídia massiva ainda não procure uma verdadeira problematização 

da categoria juventude, quem tenta cumprir esse papel são os(as) próprios(as) jovens 

por meio das mídias alternativas e das redes sociais. O coletivo autogestor Mídia 

Ninja, por exemplo, surgiu junto aos protestos de junho de 2013 no Brasil para dar 

visibilidade às ações das massas que sofriam ataques nas ruas e nos veículos de 

comunicação. Na TV, nos jornais, nas revistas e no rádio, o foco eram as depredações 

e vandalismos, praticados apenas por um pequeno grupo de manifestantes, muitas 

vezes identificados com a ideologia anarquista de destituição do Estado. A timeline do 

Facebook também transformou-se em um importante meio para obter informações 

que a grande mídia, disfarçada com a imparcialidade, não veiculava. Em meio às 

críticas, os(as) jovens escolheram as redes sociais e os canais de divulgação 

alternativos para mostrarem o seu lado da história. 

Como agentes da transformação social, as juventudes constituem os novos 

movimentos sociais ao lado das mulheres, dos ecologistas e de alguns movimentos 

indígenas e étnicos (REGUILLO, 2013, p. 55). São atores sociais e revolucionários na 

medida em que ocupam espaços que deveriam ser de responsabilidade das 

instituições. Compartilham características como  a organização em torno de pautas 

que visem o reconhecimento social e a afirmação identitária (REGUILLO, 2013, p. 56). 

O retorno do autoritarismo político e da instabilidade social se transformou em terreno 

fértil para que as juventudes pudessem plantar suas formas organizativas. Os(as) 

jovens compõem os novos movimentos sociais ao proporem alternativas de 

pertencimento, de identificação e de práticas socioculturais que transitam entre o local 

e o global, emergindo como agentes sociais da era das tecnologias de comunicação. 

Nesse processo, o imaginário nacional se reconfigura a partir de novos moldes 

apresentados pelas juventudes imersas na modernidade. 

                                                           
9 “En su configuración, en sus estratégias, en sus formas de interacción comunicativa, en sus percepciones del 
mundo, hay un texto social que espera ser descifrado: el de una política con minúsculas que haga del mundo, 
de la localidad, del futuro y del día, un mejor lugar para vivir” (REGUILLO, 2013, p. 15). 
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3.3 Quem são as juventudes de agora 

 

Carregamos, como jovens dos anos 2000, fardos que nossas mães e nossos 

pais, provavelmente, suportaram por algum tempo quando também jovens. Os 

estereótipos se atualizam, mudam de forma, mas o conteúdo permanece o mesmo: 

somos indivíduos em transição. Uma fase transgressora da vida. Dessa concepção 

das juventudes como passageiras e, de certa forma, irrelevantes, manifesta-se o 

descaso da sociedade com seus modos juvenis únicos de decifrar o mundo. Nos dias 

atuais, a internet e as novas tecnologias acentuam a questão da efemeridade nas 

juventudes, reforçando as cobranças sobre os(as) jovens contemporâneos serem 

alienados, consumistas e despolitizados. No entanto, podemos afirmar como Enne 

(2010, p. 29) que a geração atual talvez seja “a mais livre, em termos genéricos, para 

experimentações e possibilidades de representação”. A luta dos(as) próprios(as) 

jovens resultou em conquistas sociopolíticas de espaço e voz. Um exemplo disso é o 

Estatuto da Juventude (Lei 12.852/201310) que vigora no Brasil desde 2013 e 

consolida marcos legais, como a meia-entrada, e prevê novas garantias, como o 

direito à participação social, ao território e à livre orientação sexual. Tal qual as redes 

sociais e as ruas, o Estatuto é mais um instrumento por meio do qual as juventudes 

podem reivindicar seu lugar social. 

Na direção contrária dos argumentos sobre efemeridade juvenil, Enne (2010, 

p. 31) indica a passagem da concepção de juventude de espírito do tempo para estilo 

de vida. Segundo ela, os(as) jovens estão relacionados(as) às rupturas e mudanças 

da modernidade. 

 

De um espírito do tempo moderno, a juventude se caracterizou em um estilo 

de vida da pós-modernidade, a partir da entrada em cena do jovem como 

sujeito objetivado, mas ampliando em muito essa delimitação etária e se 

transformando em um novo espírito do tempo, no qual os valores da 

renovação permanecem em alta, mas acrescidos do hedonismo e da busca 

pela manutenção do tempo presente (ENNE, 2010, p. 31, grifo da autora).  

 

A eternização das juventudes como estilo de vida faz parte do roteiro analítico 

proposto por este trabalho. Grande parte das MCs aqui apresentadas saiu logo cedo 

de casa para buscar sua independência. A questão dos filhos já faz parte da vida de 

                                                           
10 Link: http://juventude.gov.br/. 
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duas delas. Todavia, a escolha da juventude como um estilo de vida manifesta-se, 

especificamente, nas maneiras como elas se relacionam com os estratos tradicionais 

de opressão: família, mercado de trabalho, sistema educacional, Estado. Mais do que 

algo particular, as marcas da juventude estão nos conflitos com os indivíduos e as 

instituições. Por isso, a juventude como estilo de vida não é uma expressão individual, 

mas relacional, construída a partir de interações com outras pessoas e estilos de vida. 

As ações de cunho jovem partem de um reconhecimento público pelos demais atores 

sociais (ENNE, 2010, p. 22). 

Quanto mais autônomos nas esferas social, política e econômica, mais 

liberdade, de certa maneira, têm os sujeitos para construírem seus estilos de vida. 

Trazendo para o plano local de uma cultura inevitavelmente juvenil, os(as) MCs da 

grande Porto Alegre buscam sua autonomia artística pela compra de equipamentos e 

montagem de estúdios caseiros, que são a base de suas produções independentes. 

Por vezes escondidos em becos e vielas da região periférica, esses estúdios de 

estruturas simples - mas eficientes e adquiridas a muito custo - emancipam os(as) 

jovens rapeiros(as) das barreiras impostas pela indústria musical. Não é mais preciso 

ter um contrato com uma grande gravadora para ter sua música minimamente 

divulgada. Eles e elas têm seus próprios meios de o fazer. Seja com a gravação 

caseira de CDs para distribuição, por meio do compartilhamento pelas plataformas de 

streaming SoundCloud e YouTube ou pelo boca-a-boca das ruas. O capital financeiro 

e simbólico da indústria ainda tornam o alcance dos selos tradicionais muito maior do 

que o das produções de pequena escala, mas estas últimas são essenciais para a 

fomentação da cena de rap local e estilos de vida mais autônomos. Ainda que o local 

esteja condicionado, de certa forma, ao mercado. A participação das juventudes 

nestes espaços locais perpassa, inicialmente, o consumo do gênero musical em 

questão, como as trajetórias das MCs apresentadas neste trabalho exemplificam.  

Ao olharmos para algumas produções musicais locais dos(as) jovens, 

percebemos como o desenvolvimento de diversas formas midiáticas atingiu a 

(des)construção de estilos de vida e até mesmo de identidades juvenis. Conforme a 

mídia massiva se volta intensamente para a cultura juvenil, os(as) jovens se apropriam 

da mesma,  

 

[...] adotando o tom publicitário em slogans identitários ('faça amor, não faça 

guerra', 'tudo aqui e agora', 'viva e deixe viver', 'é proibido proibir', dentro 



31 

 

outros), utilizando-se claramente dos recursos visuais e sonoros como forma 

de expressão, adotando o espetáculo como linguagem-chave de sua 

existência etc. (ENNE, 2010, p. 21).  

 

As imagens fornecidas pela cultura midiática tornaram-se centrais no jogo de 

personalização do sujeito e negociação com as tradições. Mesmo que todos os 

indivíduos das sociedades pós-modernas façam parte desse processo, as juventudes 

que estão catalizando os efeitos da mídia na vida social (ENNE, 2010, p. 26). 

As práticas de consumo que são realizadas por meio das diversas mídias 

adensam a construção da juventude como estilo de vida. Seja por terem explorado a 

capacidade dos bens de produzirem sentido ou por decodificarem mais facilmente as 

novas tecnologias da comunicação, as juventudes sabem melhor do que qualquer 

outra categoria social usar objetos e símbolos como marcas tanto de pertencimento 

quanto de separação. A aceitação e a diferenciação dentro de um mesmo grupo 

permeiam as práticas de seus indivíduos. No recorte apresentado neste trabalho, ao 

mesmo tempo que as MCs pertencem à cultura hip-hop, elas buscam maneiras de 

distinguir suas rimas - que expressam problemáticas do gênero feminino - das escritas 

pela grande maioria dos MCs. Com isso, da mesma forma que se diferenciam dos 

MCs elas se encontram em redes de mulheres à procura de um mesmo ideal. Me 

proponho a verificar, por meio de pesquisa empírica, se nas apropriações e usos do 

rap nacional essas MCs também manifestam-se semelhanças e marcas de 

pertencimento. 

 

3.4 A música nas práticas de consumo juvenis 

 

No desenvolvimento de uma indústria cultural que enxergou, pela primeira vez, 

um mercado exclusivo nas juventudes, "mesmo que não o único, o âmbito da indústria 

musical se constituiu como o mais espetacular" (REGUILLO, 2013, p. 22). A música 

na construção de práticas e identidades - e vice-versa - é uma relação que no jovem 

vem se aprofundando desde os anos 50 com o surgimento do jazz (DAYRELL, 2002, 

p. 125). A indústria soube se aproveitar e beneficiar dessa relação, ampliando a 

interação dos(as) jovens com a música ao incluí-la ainda mais em seu cotidiano.  

 

A prática cada vez mais disseminada de escutar música em qualquer lugar e 

a qualquer momento, mesmo durante a realização de outras tarefas, faz com 

que ouvir música seja um comportamento emblemático do modo de vida 
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contemporâneo, fornecendo a trilha sonora personalizada do cotidiano 

(CASTRO, 2009, p. 488).  

 

Cada vez mais frequente em nosso dia a dia, a música carrega atitudes e “jeitos 

de ser” que também podem ser consumidos. Os(as) artistas e bandas que gostamos 

de escutar também dizem respeito ao modo como falamos, como nos comportamos, 

onde vamos, com quem vamos, o que usaremos, como usaremos, etc. Inserida no 

contexto da globalização e das novas tecnologias, a música e seu consumo 

preenchem um lugar de valor cognitivo (MAZER, 2015, p. 28). Diante dessa 

perspectiva, a busca das juventudes pelo “pertencer” encontra nas expressões 

musicais uma de suas principais aliadas.  

Acredita-se que as juventudes tenham sido a categoria social que melhor 

conseguiu produzir subjetividades e fazer uso das mesmas a partir do consumo 

(ENNE, 2010, p. 27), especificamente, musical. Muito em função disso, as práticas 

musicais - compreendidas entre a produção, a circulação e o consumo - passaram a 

agir como uma importante mediação no processo de construção identitária dos(as) 

jovens. Esse é um dos motivos pelos quais a pergunta “que tipo de música você 

gosta?” pode funcionar como um quebra-gelo entre pessoas desconhecidas, 

sobretudo se elas forem jovens. Gêneros musicais, artistas e bandas nos oferecem 

um leque de estereótipos prontos para serem desconstruídos durante uma conversa, 

visto que o gosto musical não é o único determinante de quem somos, como 

integramos o mundo e nos distinguimos dos outros. 

Muito mais do que um prazer estético e uma escolha de gosto, o consumo 

musical funciona, hoje em dia, como um importante marcador social e fator de 

identificação e valorização social (CASTRO, 2009, p. 489). No caso do rap, gênero 

musical que este trabalho abrange, a música estimula o(a) jovem da periferia a refletir 

sobre si mesmo e sobre a posição social que ocupa (DAYRELL, 2002, p. 127). Graças 

aos espaços de voz e sociabilidades que promoveu, o rap assumiu um papel central 

na vida dos(as) jovens, principalmente os marginalizados. Mas mesmo entre essas 

juventudes, é possível notar distintos modos de consumir música que resultam em 

diferentes percepções de mundo.  

Com base nos apontamentos teórico-metodológicos que Toaldo e Jacks (2013) 

desenvolveram a partir de Canclini (2008; 2010), procura-se compreender o consumo 

musical como especificidade do cultural e/ou midiático. Da mesma forma que o 
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consumo cultural contempla práticas socioculturais complexas, o musical abrange o 

“conjunto de processos que se dão pelos usos e apropriações de música, resultando 

em produção de sentido e conhecimento do mundo” (MAZER, 2015, p. 23). As 

racionalidades propostas por Canclini (2010) serviram como guia para as explorações 

em campo e análises expostas neste trabalho, mas não foi possível utilizá-las como 

critério específico de pesquisa. Em particular, foram exploradas as práticas de 

consumo musical que se estabelecem pela mídia. Para tanto, utiliza-se as 

conceituações de Toaldo e Jacks (2013) referentes ao consumo midiático. Segundo 

as autoras, 

 

trata-se do consumo do que a mídia oferece: nos grandes meios – televisão, 
rádio, jornal, revista, internet, sites, blogs, celulares, tablets, outdoors, paineis 
... – e nos produtos/conteúdos oferecidos por esses meios – novelas, filmes, 
notícias, informações, entretenimentos, relacionamentos, moda, shows, 
espetáculos, publicidade, entre outros (TOALDO; JACKS, 2013, p. 6-7). 

 

No âmbito do consumo midiático musical, Mazer (2015, p. 23) pontua que “o 

que é consumido, de forma material e simbólica, são os bens, os meios, as 

experiências sociais e estéticas musicais”. As pesquisas empíricas, portanto, devem 

abranger os meios e seus produtos, mas também como são eles apropriados e os 

lugares, momentos e rotinas que envolvem essa apropriação. 

Fica claro que não há um caminho simples para o estudo dos usos e 

apropriações musicais, que ainda exige um olhar para os intercruzamentos entre o 

midiático e o cultural. Sendo o consumo cultural musical aquele que ocorre sem a 

mediação da mídia. Ou pelo menos algo que se aproxime disso, pois a expansão da 

música como elemento marcante do nosso cotidiano está intimamente ligada à 

crescente introdução da mídia nas relações sociais. 

Na escuta musical, alguns formatos musicais já se tornaram nichos de 

mercado, como é o caso da fita-cassete e do vinil, mas o consumo musical ganhou 

novas possibilidades desde que foi catalisado pelo desenvolvimento da indústria 

cultural e da globalização. Se a reprodutibilidade técnica permitiu que a música 

pudesse ser ouvida além das execuções ao vivo, a fabricação de aparelhos portáteis 

intensificou ainda mais a presença da música no cotidiano (CASTRO, 2005, p. 30). 

Depois do fonógrafo e do rádio, foi a vez da indústria impulsionar a escuta da música 

como comportamento emblemático do contemporâneo (CASTRO, 2009, p. 488) e 

traço identitário. A prática de ouvir música em qualquer momento e lugar, mesmo 
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durante tarefas, ganhou forças com o surgimento de aparelhos pessoais como o toca-

fitas, o Walkman, o tocador de MP3, até chegar nos smartphones, com ressalta Castro 

(2005, p. 30). Desmaterializada, a música digital e impregnada no dia a dia redesenha 

as nossas práticas musicais, entre elas o consumo. 

Quando em vinil, fita-cassete ou CD, as músicas ocupam espaço em caixas e 

prateleiras. Em formato MP3, elas ocupam os cartões de memória dos celulares e o 

espaço em disco de computadores. Assim como a pirataria, a questão da 

materialidade se mantém, de certa forma, na era da música em gigabytes. Uma das 

soluções que a indústria fonográfica encontrou para sua recente crise foi a entrada do 

streaming musical, que configura, novamente, novas formas de escuta. O streaming 

se estabelece pelo fluxo midiático diretamente da internet, ou seja, o usuário não 

precisa fazer o download das faixas para o computador ou celular. Basta uma conexão 

com a rede mundial de computadores para escutar música. SoundCloud e YouTube 

são, hoje, os streamings de música mais populares e acessíveis, especialmente entre 

os(as) jovens periféricos, pois não requerem nenhum tipo de pagamento ou 

mensalidade. Mesmo que o YouTube se constitua em um site de compartilhamento 

de vídeos, ele também é usado por quem apenas quer escutar música enquanto 

realiza outra atividade. O aplicativo11 do YouTube ainda tem suas limitações no 

celular, visto que a música/videoclipe pausam ao bloquear a tela do aparelho, 

restringindo o uso do YouTube pelo smartphone. Além disso, no jogo de disputas das 

plataformas de streaming que cobram para o usuário utilizar o serviço, o Spotify tem 

se consolidado entre as juventudes, desbancando outras empresas como Deezer e 

Rdio. 

Entre as mudanças nas práticas de consumo musical que ocorrem com o 

advento do MP3, e se acentuam com o streaming, está a desfragmentação do 

conceito de álbum ou disco. Pelo Napster, por exemplo, a primeira plataforma de 

compartilhamento de música online, já era possível baixar apenas as faixas de um 

disco, sem ser necessário fazer o download da obra completa. Se por um lado 

podemos selecionar as músicas de um CD, com a música digital essa seleção torna-

se ainda mais arbitrária. 

                                                           
11 Aplicativo móvel, mais comumente conhecido por app, é como um programa de computador que foi 
desenvolvido para rodar em um dispositivo móvel como um smartphone. 
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O próprio desenvolvimento das tecnologias de comunicação aponta para a 

desintegração de pares dicotômicos que influenciam novas práticas de consumo (SÁ, 

2004, online). Por exemplo, a dinâmica entre o público e o privado ganha novas 

facetas com a introdução dos aparelhos portáteis de reprodução de música, celulares 

que reproduzem o formato MP3 e fones de ouvido. Estes últimos são os responsáveis 

pela disseminação das barreiras entre o público e o privado. Ao eliminar os ruídos 

exteriores, os fones constroem um espaço acústico privado (SÁ, 2004, online) em 

meio ao caos público da rua, do ônibus, da fila da espera, do supermercado, do banco, 

etc. Mesmo longe de casa, o usuário pode continuar em sua zona de conforto através 

da música que, desse modo, transforma-se em trilha sonora sincronizada com a vida 

social. Com os fones nos ouvidos, o(a) jovem perambula pela cidade ao som das 

músicas - com seus ruídos, timbres, ritmos, silêncios e conteúdo lírico -, artistas e 

bandas que lhe oferecem códigos para decifrar o mundo à sua volta. 

Os espaços de disputa criados pelas redes sociais também constituem um 

meio pelo qual o consumo musical ocorre. Facebook e até mesmo Instagram 

funcionam como canais de divulgação e acesso à artistas de diferentes localidades. 

No Brasil, o Twitter não tem o mesmo alcance que em outros países como Estados 

Unidos, deixando para o Facebook e o Instagram as conexões com o global e o local. 

Na rede social de Mark Zuckerberg, a criação de grupos fechados busca a fomentação 

de interesses em comum, entre eles o musical, embora a falta de – ou a demasiada - 

interatividade acabe tornando esses espaços desinteressantes, muitas vezes. Nas 

páginas oficiais e perfis pessoais do Facebook, a divulgação de produções próprias 

mistura-se com a indicação de outros(as) artistas e bandas. Nesse caso, são os atores 

sociais que fazem uma seleção musical para os consumidores da rede. Ainda assim, 

a curadoria do Facebook está presente no algoritmo que regula a timeline e na 

funcionalidade “Mais Páginas que você talvez curta”, ativada logo que uma página é 

curtida.  

O aplicativo WhatsApp, para smartphone e computador, tem sido cada vez 

mais utilizado como forma de contato rápido. Mesmo que o Facebook também permita 

a criação de um grupo de bate-papo, o WhatsApp foi eleito pelas juventudes da 

atualidade como o principal aplicativo para troca rápida de mensagens, fotos, vídeos 

e áudios entre várias pessoas. Segundo relatam as MCs entrevistadas para este 

trabalho, o aplicativo funciona como um dos mais importantes meios de divulgação da 

produção local. Nele, são compartilhadas tanto músicas prontas de MCs da região 
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quanto beats12 caseiros atrás de rimas e um bom flow13. É pelo WhatsApp que as MCs 

também se mantêm em contato. O grupo Hip Hop Feminino foi criado em meados de 

2015 – na época ainda não tinha esse nome - para o lançamento da coletânea Junção 

das Gurias Vol. 1 e permanece até hoje como um elo entre elas. 

Este trabalho tem como objetivo suprir parte da carência empírica das 

concepções de Canclini (2008; 2010) que reconhecem o consumo como prática 

cultural por meio da qual nos inserimos e nos excluímos na sociedade. Como “signo 

vital do ser moderno” (ENNE, 2010, p. 19) e estilo de vida, as juventudes encontraram 

seu espaço sociopolítico no consumo de bens materiais e simbólicos, entre eles a 

música. Esta, por sua vez, podendo ser apropriada por intermédio da mídia, seja ela 

suporte/meio ou produto/conteúdo. Trata-se de observar o diálogo de jovens com a 

música do gênero rap a partir do computador, celular, internet - tecnologias 

ligeiramente incorporadas pelas juventudes14 -, bem como as intersecções deste 

consumo midiático musical com as demais práticas socioculturais no espaço urbano. 

Dessa forma, a comunicação é vista a partir das práticas do usuário com os meios e 

seus aspectos cognitivos.  

 

3.4.1 Música popular massiva 

 

Ao apontar uma nova abordagem para os fenômenos sociais a partir de uma 

visão central da cultura, os estudos culturais trouxeram ideias e conceitos que foram 

sendo apropriados por teóricos de diversos campos de estudo, inclusive da 

Comunicação. Mesmo que a música ainda não seja um objeto de destaque nas 

apropriações dos estudos culturais nas universidades do Brasil (JANOTTI JUNIOR, 

2011, p. 133), autores(as) nacionais como Janotti Junior (2011), Freire Filho (2008) e 

Sá (2004; 2009; 2013) utilizam de determinadas ferramentas para debater a música 

como processo comunicacional. O conceito adorniano de indústria cultural engloba 

diversas produções culturais, mas as especificidades de cada indústria - música, 

                                                           
12 “Beat” é a batida, a base, o ritmo, que conduz as rimas no rap. O termo está relacionado a outro: beats per 
minute (bpm), em português batidas por minuto, unidade tipicamente utilizada por profissionais da música e 
interessados(as) para medir o tempo de composições musicais. 
13 No Brasil, o termo norte-americano “flow” pode ser traduzido para “levada”, ou seja, a forma como o(a) 
rapper encaixa suas rimas na batida da música. 
14 Castro (2007) é uma das autoras que compreendem as novas tecnologias de comunicação como próprias do 
universo juvenil, baseando a escolha das mídias selecionadas para esta análise. 
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televisão, literatura, cinema, etc. - também revelam maneiras únicas de comunicação 

que merecem uma análise mais aprofundada.  

A música na era de sua reprodutibilidade técnica demanda observações que 

conjuguem expressões culturais, valor econômico e mídia. No caso do rap, suas 

individualidades comunicacionais o diferem do grafite e do breakdance. A 

disseminação do gênero musical também está ligada às mídias – da transmissão de 

um clipe dos Racionais MC’s na MTV ao alcance das rádios comunitárias.  

Hoje em dia, tanto sujeitos periféricos quanto privilegiados escutam rap. Mas 

ainda que popular, a expressão musical ainda ocupa um lugar marginalizado, muitas 

vezes. Principalmente, quando as práticas musicais partem de indivíduos que vivem 

em comunidades afastadas dos grandes centros urbanos. Por exemplo, a 

aglomeração de jovens majoritariamente periféricos envolta de uma batalha de rimas 

não é vista socialmente com os mesmos olhos que assistem a um homem branco de 

classe média fazendo rimas em cima de um palco. O hip-hop e o rap, especificamente, 

são culturas populares e de resistência também, uma vez que preenchem um lugar 

secundário na hierarquia de gêneros no Brasil, ficando atrás de estilos “mais cultos” 

como a MPB e a bossa nova. 

Não é por menos que a popularização do rap entre juventudes de diferentes 

classes sociais se deu pela aproximação do gênero tanto com a mídia quanto com a 

MPB. Teperman (2015) aponta para Emicida e Criolo como os artistas brasileiros da 

“nova escola” que ocuparam o espaço do rap na grande mídia e fizeram suas rimas 

chegarem aos lares mais burgueses. Nova escola pois sucedem, assim como 

RAPdura e Karol Conka, a velha escola inaugurada pelos Racionais MC’s, grupo que 

se estabeleceu como referência principal do rap nacional exatamente fora dos 

“circuitos centrais da indústria do entretenimento” (TEPERMAN, 2015, p. 73). Em 

contraponto, a nova escola “baixou a guarda” para a mídia e o mercado, buscando 

estratégias que tratem o rap como negócio sem que as raízes marginais da música 

sejam deixadas de lado. O diálogo de Emicida e Criolo tem resultado em intermináveis 

discussões na internet sobre a legitimidade de ambos rappers (TEPERMAN, 2015, p. 

138). Esta cobrança por um vincula com a rua, com a periferia, justifica-se pela 

histórica criminalização e hostilização provocada pela sociedade e pelos meios 

massivos de comunicação, as quais o rap tem resistido ao longo dos anos.  

Ao entrelaçar a expansão do rap com suas configurações midiáticas, 

apontadas anteriormente, o gênero musical encontra-se inscrito na definição de 
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música popular massiva proposta por Janotti Junior (2011). Para tanto, “estudar a 

música popular massiva é compreender a importância dos encontros entre a cultura 

popular e os artefatos midiáticos na formação das indústrias culturais” (JANOTTI 

JUNIOR; FILHO, 2006, p. 8). Os autores enfatizam que ainda há poucos estudos 

focados nas particularidades midiáticos da música popular massiva. A escassez de 

investigações empíricas nesse campo é mais uma das questões que tornaram este 

trabalho desafiador. 

Quando falamos em música popular massiva estamos nos referindo a um 

conjunto de elementos relacionados à produção, à circulação e ao consumo dos 

produtos da indústria fonográfica, da qual mesmo os estúdios caseiros e distribuições 

locais estão sujeitos. Estratégias midiáticas como o álbum e o refrão estão presentes 

na produção global e local, que também acompanha o descarte e renovação de 

musicalidades propostas pela indústria. “Na música popular massiva há uma tensão 

entre o sistema de produção/circulação das grandes companhias musicais 

(mainstream) e sua contrapartida, o consumo segmentado (underground)” (JANOTTI 

JUNIOR; FILHO, 2006, p. 18). O termo “massiva” abrange essas estratégias de 

produção e circulação, das quais o rap se apropria. 

 

3.4.2 O fluxo das cenas musicais 

 

Visto que este trabalho trata de uma movimentação local da música popular 

massiva, a noção de “cena” desenvolvida por Straw (1991; 2006) torna-se 

fundamental para compreendermos o fluxo informacional e instável da música nas 

territorialidades contemporâneas. Diante de um reordenamento econômico global que 

originou uma complexa diversidade de práticas musicais, as comunidades locais 

fragmentaram-se e perderam sua eficácia como categoria analítica. Por outro lado, as 

cenas conferem dinamismo às comunidades e permitem observar os movimentos e 

as transformações musicais que ocorrem em espaços determinados geograficamente. 

Resgatando o conceito de Canclini (2008; 2010), as hibridações que emergiram a 

partir do processo de globalização dos bens materiais e simbólicos resultam em novas 

práticas culturais e, consequentemente, musicais. A concepção de cena musical surge 

nesse contexto em que a hibridação é essencial para explicar as distintas 

manifestações culturais do pós-Guerra. Como salienta Straw (1991),  
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uma cena musical [...] é aquele espaço cultural no qual uma variedade de 

práticas musicais coexiste, integram umas com as outras em meio a uma 

variedade de processos de diferenciação (STRAW, 1991, p. 373, tradução da 

autora15). 

 

As diferentes expressões que compõem uma cena musical estão articuladas 

com o tecido e por ele também são moldadas (SÁ, 2013, p. 30). Assim, a apropriação 

de um ou mais espaços urbanos é inerente às práticas musicais. Mesmo que hajam 

espaços de interação virtual nas cenas, eles pressupõem a existência de uma cena 

local ou global ligada a uma territorialidade urbana. A partir disso, Sá (2013) reforça 

as cenas musicais como 

 

redes sociotécnicas constituídas por atores – humanos e não-humanos – em 

intensa atividade através de diferentes ambientes, cujos rastros cabe ao 

pesquisador cartografar (SÁ, 2013, p. 37). 

 

Portanto, ao investigarmos o consumo midiático musical de MCs inseridas em 

maior ou menor grau em uma determinada cena consideram-se também suas 

relações com local e a música que nele se produz. Dessa maneira, a centralidade da 

cena de rap da grande Porto Alegre na rede de rapeiras que integram as MCs deste 

trabalho influencia, de certa forma, as práticas musicais delas, inclusive seu consumo.  

Configurações de mercado, contexto de produção, desenvolvimento de 

estúdios caseiros e linhas de comunicação compreendem um conjunto de 

características que diferenciam uma cena da outra. Foi o espaço de encontros Feira 

do Hip Hop de Porto Alegre que localizou territorialmente, à primeira vista, as ações 

das jovens. Desde então, os projetos e eventos organizados através dessa rede 

demonstram uma centralidade na cena musical da grande Porto Alegre. O evento 

Junção das Mina, os shows de lançamento da coletânea Junção das Gurias Vol. 1 e 

da música “Rap4Love”, assim como a gravação dos clipes pela Selo Verde estão 

situados em Porto Alegre. Já a produção do CD e do clipe da música se distribuem 

entre Alvorada e Eldorado do Sul, municípios que integram a cena da grande Porto 

Alegre. Esse vínculo entre as territorialidades da cena rap de cidades vizinhas à capital 

deve-se à facilidade de deslocamento que o serviço de transporte Trensurb 

proporciona entre as cidades.  

                                                           
15 “A musical scene [...] is that cultural space in wich a range of musical practices coexist, interacting with each 
other within a variety of processes of differentiation” (STRAW, 1991, p. 373). 
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A ideia é que as MCS possam expandir essa atuação para as cidades mais 

próximas de outas integrantes, como Caxias do Sul e Florianópolis, aumentando 

também a presença geográfica da rede. Os novos espaços urbanos que elas possam 

vir a circular também terão, em parte, influência em suas práticas. Mas até o momento, 

a cena da grande Porto Alegre tem servido como referência para as MCs.  

De acordo com Freire Filho e Fernandes (2006) 

 

Ainda pouco explorada no Brasil, a noção de cena musical [...] oferece meios 

diferenciados para compreender os complexos circuitos, afiliações redes e 

pontos de contato que informam as práticas culturais e as dinâmicas 

identitárias dos grupos juvenis, no âmbito dos espaços urbanos 

contemporâneos (FREIRE FILHO; FERNANDES, 2006, p. 29). 

 

Entretanto, os autores sugerem que para uma abordagem mais adequada das 

cenas é necessário um cruzamento entre as características identitárias tradicionais – 

classe, gênero, etnia, etc. – e as “formas afetivas de identificação (estéticas ou 

ideológicas)” (FREIRE FILHO; FERNANDES, 2006, p. 32). Ademais, ainda que os 

limites entre os gêneros musicais estejam menos estáveis do que antigamente, a 

noção de gênero designa um importante mediador nas práticas musicais, mesmo em 

meio a hibridações entre o global e o local. O gênero musical é um aglutinador inicial 

das cenas (FREIRE FILHO; FERNANDES, 2006), que por sua vez são espaços que 

“encenam, negociam e atualizam os gêneros musicais” (SÁ; GARSON; 

WALTENBERG, 2008, p. 175). 
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4 OS ESTUDOS CULTURAIS NA COMUNICAÇÃO 

 

O ambiente das práticas socioculturais é a base para qualquer estudo de 

comunicação, como relembra Baccega (2009). Partindo de uma conceituação 

weberiana de cultura como o conjunto de significados compartilhados, temos na 

comunicação uma das mediações pelas quais ocorre o processo produção, 

distribuição e consumo cultural. A construção de um pensamento crítico da cultura a 

partir do campo da Comunicação verifica-se por meio do diálogo com outras 

disciplinas ligadas às Ciências Sociais. Se não for assim, “continuaremos fazendo 

pesquisas que apenas informam e não possibilitam o conhecimento” (BACCEGA, 

2009, p. 231). A insurgência dos estudos culturais na Inglaterra possibilita que essa 

articulação seja feita e reconhecida academicamente. 

Inicialmente, realiza-se um breve apanhado histórico sobre as primeiras 

manifestações dos estudos culturais na Inglaterra, nos anos 50, a partir das 

exposições de Hall (2010) e Escosteguy (2001; 2011). Para tratar dos estudos 

culturais no contexto latino-americano, resgatam-se os apontamentos de Canclini 

(2008; 2010) sobre hibridações e consumos que atravessam diferentes 

racionalidades, contribuindo para o entendimento das sujeitas de estudo deste 

trabalho - o grupo de jovens MCs mulheres de Porto Alegre. A relevância do consumo 

nas investigações da comunicação reside em sua efetividade como marcador social 

das maneiras como nos comunicamos com os mesmos e com os outros (CASTRO, 

2009, p. 489). 

 

4.1 Teorizações sobre a cultura no pós-Guerra 

 

Uma vez que os estudos culturais entendem as conjunturas históricas como 

fundamentais para o entendimento da vida, torna-se necessário rever determinadas 

rupturas estruturais e institucionais do pós-Guerra que contextualizam a ascensão 

deste campo de estudos na Inglaterra. De acordo com Escosteguy (2001, p. 30-31), 

“pelo menos duas características são marcantes: o impacto da organização capitalista 

das formas culturais no campo das relações sócio-culturais e o colapso do império 

britânico.” Estes eventos levaram ao reconhecimento de formas culturais originárias 

de camadas sociais mais baixas e ao que Hall (2005; 2010) denomina de crise de 

identidade, ou seja, um processo complexo de mudança que ocasiona o 
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deslocamento das bases centrais das sociedades modernas e produz novos sujeitos 

descentrados e novas formas de identificação (HALL, 2005). Ao serem compostos por 

diversas identidades, os sujeitos fragmentados estão transformando o processo de 

identificação em algo “mais provisório, variável e problemático” (HALL, 2005, p. 12). 

Assim sendo, a globalização e as mudanças intensas da modernidade têm um 

impacto ainda maior na construção de identidades cada vez mais híbridas. Buscando 

compreender as novas relações socioculturais proporcionadas pelas identidades pós-

modernas, os estudos culturais também surgiram na Inglaterra para possibilitar que 

as pessoas assimilassem melhor o que estava acontecendo na sociedade inglesa 

após a Segunda Guerra Mundial. 

Diante da emergência de novas práticas e relações entre os sujeitos, “na Grã-

Bretanha os estudos culturais não foram conceituados desde nenhum ângulo como 

disciplina acadêmica” (HALL, 2010, p. 18, tradução da autora16). Não se constituem 

apenas como uma disciplina, mas em um campo em que variadas disciplinas se inter-

relacionam tendo em vista a análise de fenômenos culturais da sociedade 

(ESCOSTEGUY, 2001, p. 113). É nesse sentido que Hall (2010) afirma que os estudos 

culturais britânicos surgiram de uma crise das humanidades ao manifestarem sua 

insatisfação com as limitações impostas por determinadas disciplinas. Além disso, 

este campo multidisciplinar procura oferecer formas de pensamento, principalmente, 

aos indivíduos excluídos em múltiplas esferas da sociedade (HALL, 2010, p. 27). 

Assim, os estudos culturais receberam críticas desde a fundação do Centre for 

Contemporary Cultural Studies (CCCS), em 1964, por Richard Hoggart, e sua 

subsequente ligação ao English Department da Universidade de Birmingham, onde o 

CCCS funcionava como um “centro de pesquisa de pós-graduação desta mesma 

instituição” (ESCOSTEGUY, 2001, p. 27). Até então, temas como culturas 

contemporâneas e políticas não eram considerados objetos de estudo. Como relata 

Hall (2010), que exerceu por onze anos (1968-1979) a função de diretor do Centro de 

Birmingham, 

 

No dia da nossa abertura, recebemos cartas de membros do departamento 
de inglês em que diziam que não poderiam realmente nos dar boas-vindas: 
sabiam que estávamos ali, mas esperam que nos mantivéssemos fora de seu 

                                                           
16 “[...] en Gran Bretaña los estudios culturales no fueron conceptualizados desde ningún ángulo como 
disciplina académica” (HALL, 2010, p. 18). 
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caminho enquanto eles faziam o trabalho que tinham que fazer (HALL, 2010, 
p. 19, tradução da autora17). 

 

Apesar dessa versão dominante, tanto Hall (2010) quanto Escosteguy (2001, 

p. 30) reconhecem que há distintas localidades em que “outras” origens para os 

estudos culturais podem ser apontadas. As diferentes trajetórias nesta área estão 

relacionadas às conjunturas de seus locais de origem, logo, “os estudos culturais têm 

múltiplos discursos; têm muitas histórias diferentes. São um conjunto de formações; 

têm suas próprias conjunturas e momentos diferentes no passado” (HALL, 2010, p. 

52, tradução da autora18). Até mesmo na Inglaterra, os primeiros conhecimentos 

produzidos a partir das teorias desse campo datam do final dos anos 50, antes mesmo 

da instituição do CCCS. 

No Reino Unido, o processo de colapso identitário e hegemônico da sociedade 

associado à expansão das indústrias culturais conferiu à cultura um lugar de destaque 

na vida econômica e social. Os estudos culturais irrompem para compreender o papel 

central que a cultura exerce nas relações sociais. Como verifica Escosteguy (2011, p. 

14), “reconhecidas certas mudanças a partir de meados do século XX, com os estudos 

culturais o objeto de conhecimento científico chamado “cultura” adquiriu um novo 

significado”. Anteriormente à criação do CCCS, Hoggart já havia descrito em um dos 

textos-fundadores - As utilizações da cultura (1957) - sobre a centralidade da cultura 

ao reconhecer as questões culturais como parte integrante e determinante da vida 

econômica, política e social (ESCOSTEGUY, 2011, p. 15). Tendo em vista a cultura 

como dimensão simbólica que atribui sentido ao econômico, por exemplo, os teóricos 

dos estudos culturais optaram pelo caminho da análise cultural para apreender as 

mudanças pelas quais a sociedade estava passando.  

 

4.2 Uma visão latino-americana para os estudos culturais 

 

A industrialização da cultura experimentada pela Grã-Bretanha nos anos 50 

não acontecia da mesma forma e no mesmo ritmo na América Latina. Somente vinte 

                                                           
2 “El día de nuestra apertura, recibimos cartas de miembros del departamento de inglés donde decían que no 
podían realmente darnos la bienvenida: sabían que estábamos allí, pero esperaban que nos mantuviéramos 
fuera de su camino mientras ellos hacían el trabajo que tenían que hacer” (HALL, 2010, p. 19). 
18 “[…] los estudios culturales tienen múltiples discursos; tiene muchas historias diferentes. Son todo un 
conjunto de formaciones; tienen sus proprias coyunturas y momentos diferentes en el pasado” (HALL, 2010, p. 
52). 
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anos depois, os latino-americanos sentiam a força das novas expressões culturais 

alavancadas por uma indústria hegemônica. Os diferentes contextos de surgimento 

das culturas contemporâneas devem ser levados em conta de modo a entender-se a 

razão pela qual somente na década de 80 alguns poucos pesquisadores latino-

americanos, como Canclini (2008; 2010) e Barbero (2009), passam a reconhecer "o 

papel constitutivo da cultura e das representações nas relações sociais" 

(ESCOSTEGUY, 2001, p. 20). Todavia, por volta de 1970 os estudos culturais latino-

americanos aparecem relacionados ao campo da Comunicação, muito devido à 

 

repressão desencadeada pelos governos militares, que proliferaram nessa 
época na América Latina, e a posterior articulação da sociedade civil em 
combate ao autoritarismo e, no nível internacional, o próprio momento 
histórico e a movimentação do campo intelectual, no que se refere às formas 
de pensar a cultura, desestabilizaram as teorias dominantes na pesquisa em 
comunicação (ESCOSTEGUY, 2001, p. 51). 

 

Os movimentos sociais se fortaleceram na América Latina, tornando as 

análises sobre a vida sociocultural contemporânea ainda mais enfáticas quanto a 

percepção das interações entre as estruturas sociais e as práticas culturais. Ao 

politizar questões antes tidas como privadas, os estudos culturais latino-americanos 

também evidenciam novos atores sociais. Devido à abordagem crítica dos estudos 

culturais, Escosteguy (2010, p. 50) assinala que na região latina os estudos sobre as 

culturas apresentam um engajamento político que os diferencia dos estudos culturais 

britânicos e norte-americanos. Com efeito, a riqueza e diversidade cultural que se 

manifestam na América Latina exigem estratégias analíticas que possam abordar a 

realidade heterogênea dessa região do continente.    

 

4.2.1 Hibridações pós-modernas 

 

A fim de evitar dualismos teóricos, Canclini (2008; 2010) adota o termo 

hibridação para tratar das práticas socioculturais na América Latina. Colonizações, 

imigrações e, mais tarde, a globalização essencialmente ocidental fizeram desta 

região uma mesclagem historicamente estabelecida. Teorias essencialistas são 

insuficientes para abarcar as diferentes colagens que ocorrem em países latinos. 

Conforme Canclini, 
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No Brasil não se produz uma distinção clara, como nas sociedades europeias, 
entre a cultura artística e o mercado massivo, nem suas contradições adotam 
uma forma tão antagônica (CANCLINI, 2008, p. 68). 

 

As barreiras entre o culto, o popular e o massivo tornam-se permeáveis na 

América Latina com o desenvolvimento da industrialização e globalização da cultura. 

Para incorporar as mudanças ocasionadas pela indústria cultural, o termo hibridação 

é utilizado no lugar de mestiçagem e sincretismo (CANCLINI, 2008, p. XXVII). 

Acrescenta-se ainda os processos globalizadores que "acentuam a interculturalidade 

moderna quando criam mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens 

e migrantes" (CANCLINI, 2008, p. XXXI). O resultado são culturas sem limites 

precisos, desterritorializadas. 

 

4.2.1.1 Rap de mesclagens 

 

A própria ascensão do rap está atrelada às organizações de mercado da 

indústria cultural (NEGUS, 2011). O rap - musicalidade do hip-hop e produto musical 

das MCs presentes neste trabalho - por si só é um cruzamento e intercâmbios culturais 

entre Estados Unidos, Jamaica e outras nacionalidades e localidades que vieram a 

incorporar a música. As misturas influenciadas pela internacionalização das culturas 

destacam ainda mais o caráter híbrido do hip-hop, do rap e de seus participantes. No 

Brasil, por exemplo, o gênero musical recebe influência do samba e até mesmo do 

funk. Por outro lado, nos Estados Unidos o rap se aproxima do R'n'B, muitas vezes. 

Em nenhum dos casos, sem nunca deixar de ser rap quando este é o estilo musical 

escolhido para a apropriação de outros ritmos.  

Ao tratar sobre as comunidades de rap, Naves (2015) enfatiza a natureza 

híbrida da geração emergente de músicos. Segundo ela, o(a) MC "ao mesmo tempo 

que recria genealogias e valoriza fortemente a comunidade de origem e a negritude, 

busca incorporar esses segmentos via informações modernas, à nova ordem mundial" 

(NAVES, 2015, p. 69). Como demonstra, simultaneamente o rap brasileiro reverencia 

seus ídolos nacionais, tanto musicais quanto étnicos e religiosos, e desconstrói o 

nacionalismo que norteou a constituição da MPB nos anos 60 (NAVES, 2015, p. 68). 

Dessa forma, os(as) MCs propõem a substituição das fronteiras do Estado-nação por 

limites mais porosos e atribui novos sentidos a conceitos como cidadania.  
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Os processos de colapso nos quais o rap está inserido, assim como qualquer 

outra cultura, atingiram com diferentes configurações e intensidades o Reino Unido e 

o Brasil no pós-Guerra, junto à globalização por volta da década de 80. Conforme 

Naves (2015, p. 90), "o hip-hop é representativo dessa nova realidade política" que 

ressignifica a noção de nacional e provoca novas identificações a partir de elementos 

globais como a experiência diaspórica. Naves (2015) também se refere às 

comunidades de rappers ao pontuar que: 

 

Envolvidos em práticas de certo modo autônomas em relação ao sistema 
político-partidário oriundo das instituições liberais clássicas, os atores sociais 
e culturais emergentes promovem um deslocamento do conceito de nação 
(NAVES, 2015, p. 64). 

 

Nesse sentido, os processos globalizadores também acabam afetando a 

relação não só do local com o global, mas do local com o nacional. As culturas urbanas 

passam a ter mais espaço na vida das pessoas do que as culturas nacionais. O local 

transforma-se em referência e ponto de intersecção territorial das diversas tradições 

nacionais (CANCLINI, 2010, p. 46). Em contrapartida, a cultura nacional permanece 

como "uma fórmula para designar a continuidade de uma memória histórica instável, 

que se reconstrói em interação com referentes culturais transnacionais" (CANCLINI, 

2010, p. 46). 

Assim, entende-se hibridação como os "processos socioculturais nos quais 

estruturas ou práticas discretas, que existem de forma separada, se combinam para 

gerar novas estruturas, objetos e práticas" (CANCLINI, 2008, p. XIX). O surgimento 

de identidades híbridas e novos meios de produção, distribuição e consumo cultural 

institui uma complexidade de relações e intersecções que colocam de lado os 

discursos essencialistas da pureza cultural. Na conjuntura atual de globalização, as 

transações que atravessam as culturas não as fazem menos originais ou autênticas. 

Descrevê-las dessa forma seria sugerir que os processos de hibridação acontecem 

facilmente entre as culturas, e nem sempre é assim. Por mais que a hibridação ocorra 

de maneira imprevista e não planejada, há elementos que não se deixam hibridar tão 

espontaneamente (CANCLINI, 2008, p. XXVII), mesmo que duas ou mais culturas não 

deixem de se comunicar entre si. 

É necessário, então, "registrar aquilo que, nos entrecruzamentos, permanece 

diferente" (CANCLINI, 2008, p. 33). Principalmente quando se trabalha a hibridação 
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em relação às assimetrias de poder e de prestígio entre as culturas. Questões sociais, 

políticas e econômicas são inseparáveis dos processos de hibridação, assim como 

também é indissociável "uma consciência crítica de seus limites, do que não se deixa, 

ou não quer ou não pode ser hibridado" (CANCLINI, 2008, p. 27).  

A partir da noção de hibridação é possível compreender os diálogos entre as 

diversas culturas e os sentidos construídos nessas misturas. Em relação às sujeitas 

de estudo presentes neste trabalho, os processos de hibridação passam do consumo 

para a produção de rap - uma vez que o gênero permite hibridações com ritmos de 

diferentes estilos. O consumo das jovens não é somente de rap, mas formado por 

outras musicalidades que também constituem suas identidades, embora o hip-hop e 

o rap ocupem um lugar de maior valor cultural na vida das MCs.  

 

4.2.2 Estudos de consumo cultural na América Latina 

 

Os processos de industrialização da cultura que vinham acontecendo desde o 

século XIX subordinam as culturas a uma redistribuição global dos bens e da 

informação a partir de 1950. Por conseguinte, a produção, distribuição e consumo 

cultural passam a operar por meio de moldes industriais. Nessa nova ordenação do 

global, que ocorre em meio ao declínio de instituições antes incrustadas na base do 

social, a cultura e suas práticas fornecem formas alternativas de produção de sentido, 

interpretação de mundo e pertencimento social. Ainda que em um contexto distinto do 

anglo-saxão, a América Latina também experimenta o deslocamento da cultura “do 

âmbito estrito da reprodução para o campo dos processos constitutivos e 

transformadores do social” (ESCOSTEGUY, 2001, p. 53).  

Considera-se a definição de consumo cultural como o “conjunto de processos 

socioculturais nos quais se realizam a apropriação e os usos dos produtos” 

(CANCLINI, 2010, p. 60) para compreendê-lo em sua complexidade. A dificuldade em 

se investigar o consumo, seja de um determinado grupo ou de um indivíduo, parte de 

uma reflexão que contemple os diferentes tipos racionalidades propostas por Canclini 

(2010). Entre algumas das funções ocupadas pelo consumo, estão a racionalidade 

econômica, a racionalidade sociopolítica interativa e a racionalidade integrativa e 

comunicativa.  

Como racionalidade econômica entende-se as práticas de consumo em sua 

esfera macrossocial que diz respeito à distribuição dos bens pelas estruturas do 
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capital e da indústria. “Sob este enfoque, não são as necessidades ou os gostos 

individuais que determinam o que, com e quem consome” (CANCLINI, 2010, p. 61). 

Nessa racionalidade definida pelas empresas transnacionais, se reconhece que o 

modo como são ofertados e apresentados os produtos não é aleatório e 

descompromissado, mas definido por princípios econômicos que visam o lucro. 

Embora a racionalidade econômica seja inerente ao consumo, a mera disposição de 

um produto apenas garante que ele componha o cenário de disputas no qual o 

consumo acontece (CANCLINI, 2010, p. 62).  

A última etapa do processo que começa com a produção também depende de 

uma racionalidade sociopolítica interativa, ou seja, do lugar que ocupamos em grupos 

sociais, econômicos e políticos que dispõem de culturas e hábitos de consumo 

específicos. Seguindo uma teoria marxista, seria dizer que as apropriações e usos da 

cultura atravessam a luta de classes e os códigos que as unificam em coletivos. 

Ademais, as classes sociais estão intrínsecas ao processo de apropriação de bens e 

representação. Antes de ser estabelecida a maneira como o produto será consumido, 

ele precisa estar acessível ao(à) consumidor(a).  

Assim, a distinção entre grupos culturais a partir do consumo passa 

indissociavelmente pelos recortes sociais. O avanço das novas tecnologias de 

comunicação - computador, celular e internet - e suas possibilidades de 

compartilhamento aproximaram as culturas globais e locais, cultas e populares, mas 

o desenvolvimento de uma cultura única é uma impossibilidade enquanto houveram 

as desigualdades econômicas. É nesse sentido que Sarlo (2013, p. 137) pondera: 

“todos os desejos tendem a assemelhar-se; mas nem todos os desejos têm as 

mesmas condições de se realizar”. 

Por fim, mas não menos importante, a racionalidade integrativa e comunicativa 

de uma sociedade é ferramenta indispensável para observar como os atores sociais 

compartilham bens e sentidos - ou o sentido dos bens - , se integram e se identificam 

por meio do consumo. As culturas e suas práticas não apenas nos reúnem em grupos 

de pertencimento como também nos distinguem dos demais ao serem reconhecidas 

pela sociedade. Como prática de distinção, pertencimento e participação social no 

século XXI, o consumo assume importância política ao articular-se com a noção da 

cidadania, como propõe Canclini (2010). 

O teórico destaca as novas formas de exercer cidadania que o consumo 

possibilita, principalmente para aqueles(as) que não atuam na produção da cultura. 
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Com a degradação das formas tradicionais de participação cidadã e a descrença nas 

instituições políticas, o consumo ganha ainda mais força como um novo modo de 

pertencer à sociedade e se diferenciar nela (CANCLINI, 2010). Além disso, relacionar 

o consumo com cidadania, para Canclini (2010, p. 72), também requer uma tentativa 

de “reconquista imaginativa dos espaços públicos, do interesse pelo público”. 

Especialmente depois da década de 80 na América Latina, em que os bens materiais 

e simbólicos foram cedidos às empresas (CANCLINI, 2010, p. 72). 

As práticas socioculturais tratadas a partir da perspectiva de Canclini (2008; 

2010) ampliam e redefinem a discussão sobre o consumo, que de um ato meramente 

irracional passa a ser reconhecido em seu papel constitutivo nas relações sociais. A 

contribuição do autor atualiza os estudos iniciais sobre a sociedade do consumo, 

antes encoberta pela sombra frankfurtiana do controle da vida íntima pela indústria 

cultural. Um pouco afastado dessa concepção, o consumo toma a forma de uma 

ferramenta para “se pensar a instável ordem social e as interações incertas com os 

demais” (MANCEBO et al., 2002, p. 330). O consumidor como produtor de sentidos 

aproxima-se do que na comunicação chamamos de receptor (ativo), como expõe 

Baccega (2009, p. 238). Apropriar-se de algo, seja material ou simbólico, é, então, 

uma atividade que perpassa um amplo processo racionalidades (CANCLINI, 2008; 

2010) e mediações (BARBERO, 2009), que abrangem não só a indústria cultural mas 

também os meios de comunicação, as instituições tradicionais, a raça19, a etnia, o 

gênero e a classe social. Portanto, “o consumo é um dos indicadores mais efetivos 

das práticas socioculturais e do imaginário da sociedade como um todo, dos grupos e 

do sujeito em particular” (BACCEGA, 2009, p. 234).  

Ao consumirmos determinados bens materiais e simbólicos não estamos 

apenas dando vazão aos nossos gostos e caprichos, mas escolhendo como 

integramos e nos distinguimos na sociedade. Do mesmo modo que as práticas de 

consumo nos segmentam em certos grupos socioculturais, é por meio das utilizações 

dos produtos que nos diferenciamos dos outros. Essa distinção pode ocorrer até 

mesmo dentro das próprias comunidades de pertencimento, de acordo com as 

necessidades dos sujeitos frente à heterogeneidade dos repertórios de bens e 

mensagens, gerando novos modos de segmentação (CANCLINI, 2008, p. 23). É 

                                                           
19 Utilizaremos raça não como distinção biológica, mas como construção sociopolítica da qual negar a 
existência seria um absurdo (WEDDERBURN, 2007, p. 11). 
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nesse sentido que Canclini (2010, p. 33) compreende o consumo como dimensão em 

que “se constrói parte da racionalidade integrativa e comunicativa de uma sociedade”. 

 

4.3 Feminismo e estudos culturais 

 

Até os anos 70, a categoria classe social dispunha de um lugar primário nas 

investigações sobre os processos de dominação levadas adiante pelo CCCS. A 

problemática apresentada pela concepção de hegemonia ganha novas perspectivas 

quando as questões de gênero são trazidas pelas feministas do Centro de 

Birmingham.  

Escosteguy (2001) ressalta que as primeiras publicações de cunho feminista 

aparecem de forma ainda esparsa. “Estávamos abrindo as portas aos estudos 

feministas, sendo homens bons, transformados” (HALL, 2010, p. 58, tradução da 

autora20). Embora Hall demonstre uma visão autoritária sobre a introdução do 

feminismo nos estudos culturais, ao enfatizar sua participação e dos demais teóricos 

neste processo, artigos como Images of Women (1974) e Girls and subcultures (1975) 

(BRUNSDON apud ESCOSTEGUY, 2001, p. 278) revelam que as mulheres do Centro 

já eram sensíveis ao feminismo mesmo antes da formação do grupo de estudos de 

gênero Women’s Studies Group e do lançamento do volume Women Take Issue 

(1978), “considerado o primeiro resultado prático de maior envergadura na divulgação 

dos trabalhos do Women’s Studies Group do CCCS” (ESCOSTEGUY, 2001, p. 39). 

Ainda assim, já nos anos 70 Rowbotham denunciava a discriminação sofrida 

pelo feminismo nos estudos culturais (THORNHAM apud MESSA, 2008). Thornham 

também critica a forma marginalizada como o feminismo era tratado no Centro, onde 

as estruturas patriarcais da sociedade eram reproduzidas e as pesquisas feministas 

eram tidas como práticas secundárias aos estudos culturais (MESSA, 2008). Ao 

mesmo tempo em que investigavam as diferenças de gênero e a noção de 

“resistência”, as feministas do CCCS também marcavam seu espaço e resistiam ao 

publicarem seus trabalhos que, inicialmente, se dedicam majoritariamente à 

representação da mulher na mídia. 

                                                           
20 “Estábamos abriendo las puertas a estudios feministas, siendo hombres buenos, transformados” (HALL, 
2010, p. 58). 



51 

 

Poucos foram os artigos feministas que alcançaram reconhecimento na década 

de 70 (MESSA, 2008). Na época, e até hoje, as soap operas21 reproduziam os 

estereótipos da mulher-mãe e dona-de-casa, resultando em um campo útil para 

pensar os diálogos da mulher com tais imagens. Nos anos seguintes, as pesquisas 

de recepção e consumo passam a ser discutidas com mais vigor nos estudos culturais. 

Primeiramente, focadas no texto e no receptor e, num segundo momento, dedicadas 

ao receptor e seu contexto. 

Os anos 2000 trazem consigo novas mídias e campos de discussão, tanto para 

o feminismo quanto para os estudos culturais. Ao mapearem as pesquisas de gênero 

no campo da Comunicação no Brasil, entre o decênio 1992-2002, Escosteguy e 

Messa (2008, p. 27) assinalam a dissertação de mestrado de Haje (2002)22 como o 

primeiro trabalho que discute as potencialidades da internet e investiga a apropriação 

deste espaço pelo movimento feminista. No Brasil e, especificamente, no Rio Grande 

do Sul, o número de trabalhos sobre comunicação que abordam o recorte de gênero 

parece estar em constante expansão. Messa (2008) atribui este fenômeno à 

disseminação e circulação de cada vez mais publicações pioneiras que realizam um 

verdadeiro esforço de pesquisa ao reconhecerem a mulher como um gênero que 

carrega problemáticas em comum em diversas esferas da sociedade. Diante disso, 

 

O campo de investigação para aqueles que se interessam em estudar a 

comunicação sob uma perspectiva de gênero é, sem dúvida, um grande 

desafio. O tema permite inúmeras possibilidades e variações acerca das 

interações dos meios com seu público – na maioria das vezes - 

genericamente diferenciado. Parece-nos claro que os estudos de recepção 

merecem maior atenção, bem como o universo masculino e a problemática 

da raça (ESCOSTEGUY; MESSA, 2008, p. 28, grifo da autora) 

 

Em Girls and subcultures, McRobbie e Garber (2006) discutem sobre a 

invisibilização, estereotipação e/ou marginalização das garotas nas subculturas 

juvenis. Adotado pelos estudos culturais, o termo “subcultura” indica um subconjunto 

de elementos e práticas culturais subordinado à uma cultura-mãe da qual faz parte 

(CLARKE et al., 2006, p. 6). Esta conceituação está ligada ao fato de que as classes 

                                                           
21 São como as novelas brasileiras, com diferenças de duração. “Uma novela, no Brasil, é diária e dura em média 
seis meses. Nos Estados Unidos (e na UK), elas são semanais e não existe um prazo de encerramento, podendo 
durar anos” (MESSA, 2008, p. 43). 
22 Haje, Laura Podestá. Esferas Públicas Feministas na internet. Dissertação (Mestrado em Comunicação). 
Brasília: Universidade de Brasília, 2002. 
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sociais tinham um lugar de destaque nas pesquisas do CCCS, principalmente nos 

anos 70. Dessa forma, entende-se a divisão de classes como a principal configuração 

de uma cultura (CLARKE et al., 2006, p. 6), pressupondo uma hierarquia social - 

submissão e superioridade. Em sua origem, 

 

O conceito de subcultura juvenil foi usado pelos primeiros estudos culturais 

realizados na Grã-Bretanha (Hall e Jefferson, 1976) para explicar o 

aparecimento dos skinheads, punks, mods, teddy boys e outras formas de 

manifestações juvenis do pós-guerra representativas de ideologias, 

atividades, valores, espaços vividos e objetivos comuns das classes 

operárias (RONSINI, 2007, p. 26). 

 

Neste trabalho, não classificamos o hip-hop, suas juventudes e expressões 

como uma subcultura, visto também, como elucida Ronsini (2007, p. 27), que a 

subcultura representa uma alternativa à resistência limitada ao âmbito do lazer. Por 

outro lado, a contracultura denota “uma forma global de vida que se opõe aos 

mecanismos opressivos” (RONSINI, 2007, p. 28). Isto posto, podemos encontrar 

manifestações culturais e de contracultura dentro de uma mesma cena, ou seja, 

componentes de adesão e de oposição à indústria cultural podem interagir 

simultaneamente em uma mesma localidade. Utilizaremos a noção de cena musical 

de Straw (1991; 2006) - desenvolvida nos capítulos anteriores - para caracterizar os 

fluxos do rap na grande Porto Alegre e desprender de teorizações problemáticas como 

subcultura. 

De volta ao artigo de McRobbie e Garber (2006), as autoras utilizam o termo 

subculturas para expressar os agrupamentos juvenis da classe operária. Segundo 

elas, as jovens estão praticamente desaparecidas dos clássicos estudos etnográficos 

e historiografias sobre culturas e, quando aparecem, são retratadas ora de modo a 

reforçar os papéis de gênero ora de maneira leviana ou depreciativa (MCROBBIE; 

GARBER, 2006). A fim de preencher esses espaços vazios nos estudos acadêmicos, 

McRobbie e Garber sugerem que os(as) pesquisadores(as) criem uma maior 

sensibilização com a questão das adolescentes e jovens das culturas juvenis. 

Conforme as autoras apontam, a diferença entre homens e mulheres nas culturas 

marginalizadas é estruturalmente diferente. Independentemente das diferenças 

culturais, algumas problemáticas de gênero persistem, atravessadas pelos contornos 

raciais e sociais. 
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Se as mulheres são ‘marginais’ às culturas masculinas de trabalho (da classe 

média e trabalhadora), é porque elas são centrais e fundamentais a uma 

esfera subordinada, que reflete, de modo complementar e subordinado, os 

espaços de ‘dominância’ masculina. Elas são ‘marginais’ para o trabalho 

porque são centrais para a esfera subordinada e complementar da família 

(MCROBBIE; GARBER, 2006, p. 179, tradução da autora23). 

 

A princípio, toda e qualquer mulher que participa de uma cultura como o hip-

hop, como retomaremos mais adiante, revela uma atuação baseada na resistência. 

Mas é a partir do reconhecimento da estrutura opressora que as autoras indicam uma 

retomada de posição por parte das jovens. A partir das postulações de McRobbie e 

Garber (2006, p. 186, tradução da autora24), compreende-se a importância de 

verificar-se, não só a presença ou ausência de mulheres em culturas majoritariamente 

masculinas, “mas as maneiras complementares pelas quais elas interagem entre si e 

com as outras a fim de formar uma cultura distinta dela mesma”. Organizadas em 

redes alternativas de produção, as mulheres poderiam negociar seu espaço nas 

organizações culturais ou criarem novos espaços de agrupamento. Nos argumentos 

de McRobbie e Garber estão a distinção entre uma rede feminina - formada por 

mulheres - e uma feminista - que subverte as barreiras impostas pelo patriarcado para 

disputar seu espaço. Uma vez que dentro de um sistema em que o masculino é 

central, são estipulados socialmente papéis secundários e de menos prestígio às 

mulheres. A formação de uma rede feminina de configurações feministas apresenta-

se como uma alternativa ao ciclo vicioso que empurra as mulheres para as bordas da 

sociedade. 

  

                                                           
23 “If women are ‘marginal’ to the male cultures of work (middle and working class), it is because they are 
central and pivotal to a subordinate area, which mirrors, but in a complementary and subordinate way, the 
‘dominant’ masculine arenas. They are ‘marginal’ to work because they are central to the subordinate, 
complementary sphere of the family” (MCROBBIE; GARBER, 2006, p. 179). 
24 “[…] but the complementary ways in which girls interact among themselves and with each other to form a 
distinctive culture of their own” (MCROBBIE; GARBER, 2006, p. 179). 



54 

 

5 EXPERIÊNCIAS ETNOGRÁFICAS EM UMA REDE DE RAPEIRAS NO SUL DO 

BRASIL 

 

Ao comporem redes de resistência, as mulheres têm alcançado, aos poucos, 

reconhecimento e visibilidade como agentes da sociedade. O grupo de rapeiras25 

entrevistadas e observadas para este trabalho vêm desenvolvendo projetos e 

parcerias no sul do Brasil desde 2015 que buscam uma integração maior entre as 

mulheres do rap e do hip-hop, consequentemente. A origem da rede não tem 

demarcações espaciais nem temporais, mas ganhou força em agosto do ano passado 

com o evento ao ar livre Junção das Mina (Figura 1), organizado pelas rapeiras no 

espaço Conceito Arte, no bairro Sarandi, em Porto Alegre. Shows de artistas e grupos 

femininos de rap, reggae soul e hardcore deram início às interações entre as MCs que 

estão presentes nesta pesquisa. 

 

Figura 1 - Divulgação online do Junção das Mina 

 

Fonte: Print Screen feito pela autora na página oficial de Lienne Marley no Facebook 

 

                                                           
25 O termo rapeira é utilizado neste trabalho como sinônimo de MC, visto que até mesmo as entrevistadas se 
confundem com as duas classificações.  
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5.1 Junções, Rap4Love e pesquisa de campo 

 

Como visto anteriormente, McRobbie e Garber (2006) já apontavam na década 

de 70 para a invisibilidade das mulheres nas culturas juvenis, provocada pelo 

apagamento sistemático delas como protagonistas da história. Ao identificar o 

surgimento de uma rede de MCs mulheres unidas por problemáticas e ideais em 

comum e, por isso, de configurações feministas, me propus a registrar o que os meios 

de comunicação, os livros e, até mesmo, os estudos acadêmicos deixam passar 

muitas vezes, principalmente quando o gênero em questão é o feminino. Como 

inspiração, e pela primeira vez, me inspira na etnografia para utilizar a observação 

participante a fim de documentar a movimentação das MCs e analisar parte da 

comunicação desenvolvida entre as rapeiras agregadas em rede. No capítulo seguinte 

a este, apresento os relatos de consumo midiático musical feminista que reforçam as 

relações que têm se construído entre as sujeitas – e vice-versa. 

Em 12 de setembro de 2015, algumas das que estavam no evento Junção das 

Mina se reencontraram na Feira de Hip-Hop de Porto Alegre, que desde janeiro de 

2014 movimenta mensalmente a Esquina Democrática (cruzamento entre as ruas dos 

Andradas e Borges de Medeiros) com breakdance, DJs, grafite, música e moda de 

rua26. A dupla Visão Feminina, de Caxias do Sul, composta por Mariana Campos e 

Vanessa Moojen, integrava a programação daquela edição. Do encontro das MCs 

com outras rapeiras, como Vanessa GirLove e Negra Jaque, surgiu a ideia de gravar 

a primeira coletânea de rap feminino do Rio Grande do Sul (informação verbal). 

Conforme a descrição na página oficial no SoundCloud e no Facebook, o Junção das 

Gurias - Vol. 1 (2015) “tem o objetivo de promover e divulgar de maneira colaborativa 

o hip hop feminino do sul do país”. 

O projeto autogestionado reuniu, inicialmente, onze MCs - entre artistas solo e 

integrantes de grupos - do Rio Grande do Sul e Santa Catarina: Grazy Liz, Leticia 

Stuczynski, Negra Jaque, Visão Feminina (Mariana Campos e Vanessa Moojen), Hard 

Queens Crew (Vanessa GirLove e DJ Dezza), Predominas (Lisy de Souza e Sara 

Rohde), Lienne Marley e Dany Alves. Pelo Facebook elas mantiveram o contato inicial, 

e em seguida migraram para o WhatsApp. Uma das primeiras a apoiarem 

financeiramente a iniciativa das MCs foi Alexandra Pereira, Vice Coordenadora da 

                                                           
26 Informações retiradas da página oficial da Feira de Hip Hop de Porto Alegre no Facebook. 
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Associação do Hip Hop de Pelotas, ativista e figura de liderança no hip hop da região 

(informação verbal).  

O resultado dessa união foi a compilação em CD Junção das Gurias - Vol. 1 

(2015), que com treze faixas encapsula parte da trajetória dessas mulheres no rap do 

sul e marca na história o surgimento de uma rede de MCs na luta por espaço de 

valorização.  

São mulheres de diferentes contextos sociais e vertentes do rap, mas nem por 

isso elas deixam de se aceitar e promover a união. Apesar da diversidade de 

percepções de mundo, todas as entrevistadas manifestaram de alguma forma a 

necessidade de empoderamento e visibilidade que as conectou, primeiramente. 

 

A gente tava com a ideia de se unir, assim, todas as minas, pra se fortalecer 

e pra tipo gerar mais espaço pra gente tá se apresentando e mostrando nosso 

trampo. Porque tipo é real que aqui muitos homens movimentam a cena, 

movimentam os eventos e eles não chamam as mina… [pensa um pouco] 

nunca, praticamente. E a gente tava a fim de fazer uma parada de mulher pra 

se fortalecer mesmo. Porque a gente fica mais forte, a gente consegue 

movimentar muito mais coisas quando a gente tá unida. Até essa questão da 

gente tipo assim não ficar numa de competição, assim, porque a gente é bem 

diferente umas das outras, dentro desse grupo grande, cada uma com suas 

características, seus dons, suas histórias. Assim a gente se respeita e se 

admira, assim, e se fortalece. É muito bom isso (L., informação verbal). 

 

Acho que deu de falar de união entre indivíduos. [...] Acho que agora é união 

só de ideias. [...] Cada um faz seu corre, mas a gente tá pensando igual, e no 

final a gente se encontra, sabe? [...] A gente sabe que nos somos mina e se 

a gente quer ocupar o espaço, beleza, essa é a nossa união (D., informação 

verbal). 

 

Respeito acho que tem que ter. 'Ba a mina faz um rap que não é a linha que 

eu faria' [...] Mas porque não tentar? Se é pra agregar, por que não tentar? 

[...] Por que não se tratar com respeito e cada vez unir mais, sabe? (V., 

informação verbal). 

 

Através do projeto elas perceberam que não haviam poucas MCs na região, 

mas faltavam oportunidades para que elas conquistassem visibilidade. 

 

Já tinha muitas mina com sons gravados, sabe, CD lançado e tal, e não era 

muito divulgado, a galera não chama pra tocar nas festas, sabe (M., 

informação verbal). 
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Para as que ainda não tinham suas músicas em CD, como era o caso de 

Vanessa GirLove, o Junção das Gurias - Vol. 1 (2015) serviu como um registro para 

divulgação de trabalho. 

Além do CD, concomitantemente as MCs organizaram uma festa de 

lançamento da coletânea (Figura 2) que reuniu todas as integrantes do projeto, exceto 

Grazy Liz. A reunião aconteceu no dia 12 de dezembro de 2015, na Casa Viva, em 

Porto Alegre. 

 

A gente fez o evento lá em Porto [Alegre] e foi muito legal, porque várias das 

gurias, assim, só se conheciam virtualmente, e foi naquele dia que a gente se 

conheceu de verdade, daí foi muito massa (M., informação verbal). 

 

Não tinha muita gente, tinha mais a galera conhecida, assim. Mas é legal, 

assim. Porque, ainda assim, foi um marco, assim sabe, eu acho, pro rap, 

sabe? (V., informação verbal) 

 

Figura 2 - Divulgação online do show de lançamento do Junção das Gurias Vol. 1 

 

Fonte: Print Screen feito pela autora na página oficial do Junção das Gurias no Facebook 

 

Passado o período de férias, Lienne Marley fez um convite para que Dany 

Alves, Negra Jaque e Vanessa GirLove gravassem uma música juntas (informação 

verbal). Com as imagens do Selo Verde - comandado por Dany Alves e Leandro 

Montiel -, o videoclipe de “Força Feminina” (Figura 3) foi publicado em 18 de junho de 
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2016 pelo canal de Lienne no YouTube. Até este momento, ele atinge mais de 1.550 

visualizações. O vídeo também conta com a participação de DJ Dezza, da Hard 

Queens Crew. 

 

Figura 3 – Frame do videoclipe “Força Feminina” 

 

Fonte: Print Screen feito pela autora do clipe de “Força Feminina” no YouTube 

 

Inicialmente, “Força Feminina” seria o primeiro single de um projeto de quatro 

músicas “lançadas pela união das rappers gaúchas”, segundo indica a descrição do 

vídeo no YouTube. Mas para o segundo single as MCs não puderam contar com 

Negra Jaque, que estava sem disponibilidade para o projeto coletivo (informação 

verbal). Mesmo assim, elas seguiram adiante com as gravações. Para manter a 

composição de quatro mulheres, Lienne sugeriu que a amiga e também MC Ximena 

fosse convidada para participar. Juntas, as quatro nomearam a nova parceria de 

“Rap4Love”. Dessa vez, além do lançamento da música e de um clipe, um show de 

lançamento foi novamente organizado inteiramente por elas, com a intenção de fazer 

um alarde, “pra mostrar que a gente chegou pra causar nessa porra” (V., informação 

verbal). Todas abraçaram a ideia e lançaram a página e o evento do Rap4Love no 

Facebook (Figura 4). 

 

A gente é Rap4Love porque a gente é quatro MCs mulheres que resolveram 

fazer um som de afrontamento, sim. Porque a gente precisa afrontar eles [os 

homens]. Eles precisam saber ‘ó vocês já tão falando demais’. Deu, deu 

mano. Deu de tá falando merda, acabou a patifaria. A gente tá aqui e vamo 

dá um pitaco em vocês. E a melhor forma é através da música. É a música 

que eles vão escutar (D., informação verbal). 
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Figura 4 - Divulgação online do show de lançamento da música “Rap4Love” 

 

Fonte: Print Screen feito pela autora no evento oficial de lançamento de “Rap4Love” no 

Facebook 

 

Embora “Rap4Love” tenha sido performatizada ao vivo no dia 24 de setembro 

de 2016, no Signus Pub, em Porto Alegre, a versão digital do single não ficou pronta 

a tempo para ser lançada na internet no mesmo dia. Até alguns dias antes do show, 

Lienne e Ximena ainda não haviam gravado e produzido suas partes vocais da música 

e, durante o ensaio de 22 de novembro de 201627, Lienne decidiu que seria melhor 

adiar as gravações do que fazer tudo às pressas. Dany e Vanessa – também chamada 

carinhosamente pelas amigas por Vanessinha – concordaram com a prorrogação do 

lançamento oficial da música. Elas já haviam gravado as linhas de vozes e ataques28 

da faixa no dia 06 de novembro, no estúdio caseiro Incógnita Records, momento em 

que também estive presente para acompanhar as MCs, e que descrevo a seguir.  

Por volta das 11h, me encontrei com Dany Alves no Viaduto da Conceição, no 

centro da capital. De lá pegamos um ônibus da linha Stella Maris em direção à 

Alvorada. As orientações de Diou – produtor, beatmaker e MC do Incógnita Records 

                                                           
27 Todos os ensaios para o show de lançamento de “Rap4Love” aconteceram na parte da manhã. As MCs 
chegavam entre 9h30min e 10h e ficavam até às 13h, quando Dany Alves precisava sair para aproveitar o 
almoço do Restaurante Universitário (RU). A sala onde os ensaios aconteceram fica no 9º andar (acesso pela 
escada ao fundo do corredor do 8º andar, último em que o elevador para) da Casa do Estudante Universitário 
(CEU), na Av. João Pessoa, em frente ao Campus Centro da UFRGS. Em dois dias seguidos (22 e 22 de 
novembro), os elevadores da CEU estavam interditados. 
28 “Linha de voz” é a voz guia de qualquer música, enquanto “ataque” é um termo mais específico de gêneros 
musicais mais pesados que denota os reforços nas partes enfáticas da rima. 
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– era que descêssemos na segunda parada depois do “paraíso”29. Cerca de quarenta 

minutos de viagem depois chegávamos na parada indicada. Os sinais de interrogação 

pichados na parede e em um poste indicavam que o Incógnita Records encontrava-

se ao fundo de uma viela (Fotografia 1). 

 

Fotografia 1 – Vanessa GirLove e Dany Alves logo após as gravações no beco do Incógnita Records 

 

Fonte: Foto pessoal do acervo da autora, 2016. 

 

Na espera por Vanessinha, Dany gravou sua parte de “Rap4Love” e as vozes 

da música “O Céu é o Limite” (Fotografia 2), que estará em seu primeiro EP, Híbrida. 

Por volta das 13h, Vanessinha entrou na casa usada especialmente para o estúdio 

situado em uma sala com isolamento parcial de som, um computador, equipamentos 

básicos para gravação de voz (microfone condensador e mesa de captação), um toca-

discos e alguns discos de vinil. Fazia muito calor naquele dia e não havia nenhum tipo 

de ventilação no estúdio, a não ser uma pequena janela e a porta de entrada – que 

ficava aberta no intervalo entre uma gravação e outra. Às 15h, as gravações de 

“Rap4Love” iniciaram para Vanessa. Ambas MCs estavam evidentemente muito 

animadas com as rimas uma da outra. Entre uma captação e outra, elas também 

discutiam a organização do show de lançamento do single. Percebi que são poucas 

as pessoas que se dispõem a promover um projeto como esse e, algumas vezes, não 

é possível contar com elas mesmo assim. O caminho que as MCs encontram é 

                                                           
29 Paraiso Park é um parque aquático localizado na grande Porto Alegre, próximo da divisa com Alvorada. 
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resolver as questões por conta própria, ainda que isso demande tempo e dinheiro 

delas.  

 

Fotografia 2 – Diou e Dany Alves gravando 

 

Fonte: Foto pessoal do acervo da autora, 2016. 

 

As gravações no Incógnita Records acabaram - de certa forma interrompidas - 

por volta das 18h com a chegada de um MC amigo de Diou, que havia marcado horário 

com o produtor. 

No início de 2017, as MCs pretendem lançar o videoclipe e, possivelmente, o 

CD do single. A captação audiovisual do clipe contou, novamente, com o Selo Verde, 

de Dany Alves e Leandro Montiel (com quem a MC divide uma casa na região 

periférica de Eldorado do Sul). As imagens (Figura 5) são do terraço da Casa do 

Estudante Universitário (CEU), onde aconteceram os ensaios para os shows30, em 

uma sala improvisada no fundo do corredor do 9º andar, logo depois da lavanderia 

(Fotografia 3). Além de “Rap4Love”, elas também praticaram durante os ensaios as 

músicas próprias que cantariam no show. Mas o foco principal era “Rap4Love”: as 

rapeiras estavam preocupadas em encaixarem as linhas de vozes com os ataques da 

outra. Precisavam estar sincronizadas para o show. As rimas seguiam o beat 

produzido por Diou (Incógnita Records) que saía das caixas de som conectadas na 

playlist do celular de uma delas. No decorrer de cada ensaio, elas também 

                                                           
30 Os ensaios ocorreram nos dias 18, 21, 22 e 23 de novembro de 2016. No primeiro deles, Lienne Marley não 
havia chegado de Santa Catarina ainda. A rapeira Ximena chegou no dia do show, 24 de novembro, para se 
apresentar com as MCs no Signus Pub. 
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encontravam tempo para a organização das gravações do clipe e do evento de 

lançamento. 

 

Fotografia 3 – Primeiro dia de ensaio na CEU 

 

Fonte: Foto pessoal do acervo da autora, 2016. 

 

Figura 5 – Frame divulgado como prévia do videoclipe “Rap4Love” 

 

Fonte: Print Screen feito pela autora no evento do show de lançamento no Facebook. 

 

No ensaio de 21 de novembro de 2016, Lienne havia chegado de Santa 

Catarina para se reunir com as rapeiras. Mesmo que mantenham contato pelo 

WhatsApp, notei que o encontro cara a cara é essencial para que se firmem os laços 

e a rede entre elas. Neste dia, Dany fazia questão de relembrar às duas rapeiras o 

quão importante estava sendo esta movimentação para elas e para outras mulheres. 
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Na parede da sala de ensaio, Vanessinha desenhou31 as três MCs e embaixo os 

dizeres “fuck patriarcardo!” (Fotografia 4). 

 

Fotografia 4 – Parede riscada por Vanessa GirLove 

 

Fonte: Foto pessoal do acervo da autora, 2016. 

 

No dia 23 de novembro de 2016 aconteceu o ensaio geral com o DJ Ita, na 

parte da manhã, e à tarde a gravação do clipe. Pelo menos uma vez, as rapeiras 

ensaiaram, sem pausas, todas as músicas na ordem em que seriam apresentadas no 

show do dia seguinte. Meu último contato com as MCs antes da conclusão deste 

trabalho foi na passagem de som32, no dia 24 de novembro de 2016, às 18h30min, no 

Signus Pub. Para a abertura do show, foram chamadas a MC Dina Di e a dupla 

feminina Conexão Katrina, ambas novas no cenário local. 

Para a organização do Rap4Love criou-se um grupo específico no WhatsApp. 

O aplicativo também serve como meio de contato entre as rapeiras que participaram 

do Junção das Gurias. Hoje, o grupo do Junção no WhatsApp permanece sob o nome 

de Hip Hop Feminino e reúne ainda mais MCs que inicialmente. A distância entre as 

MCs, de fato, é um obstáculo para a criação de coletivos e grupos com barreiras mais 

fixas. Mas não impede que sejam criadas parcerias. 

                                                           
31 A expressão da identidade hip-hop de Vanessa GirLove se dá tanto pelo rap quanto pelo grafite. Desde os 
anos 90, ela distribui sua tag (assinatura do nome ou apelido) e estética pelas paredes de Viamão e Porto 
Alegre.  
32 A passagem de som foi também o primeiro ensaio das rapeiras com Ximena, que até então não havia 
chegado de Santa Catarina. 
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A gente até começou a querer a fazer um coletivo, se orga… se organizar em 

outros... Senta aí [um amigo da entrevistada se aproxima para ouvir a 

conversa]. Se organizar em outros baguio, de repente organizar outros tipos 

de evento e tudo mais, só que acaba ficando meio foda porque cada uma é 

de uma cidade, né, e fica meio difícil. Mas [entonação sublinhando a palavra], 

sempre que possível, a gente acaba utilizando ali a página do Junção [no 

Facebook] e o grupo do Whats, pra cada uma divulgar as suas coisas, e as 

outras ficarem sabendo e a gente sempre tá tentando colar nas coisas. [...] 

Assim todo mundo fica sabendo da movimentação feminina no estado todo, 

sabe (M., informação verbal). 

 

Há cerca de seis meses, Mariana Campos foi à Porto Alegre para gravar em 

um estúdio caseiro a parceria “Correr a Vida Só”33 com Dany Alves. Mais um fruto da 

rede de MCs.  

 

A gente se conheceu aquele dia lá e rolou uma afinidade massa. Aí depois 

de um tempo ela [Dany Alves] veio e me chamou pra gravar um som. Daí ela 

me mandou a parte dela, me mandou o beat... ela que fez toda a mão, ela me 

convidou, sabe. A minha participação foi só chegar lá e gravar (M., 

informação verbal). 

 

Ao acompanhar as rapeiras nas semanas que antecederam o show de 

lançamento de “Rap4Love” pude observar a importância para elas daquilo que estava 

fazendo. Não foram poucas as vezes em que as MCs comentaram como estavam 

animadas e determinadas a dar continuidade aos projetos da rede. As músicas, os 

clipes e os shows são produtos de uma aliança a moldes feministas que pretende, 

cada vez mais, abrir espaços para as mulheres no rap.  

Desde o evento Junção das Mina, o desenvolvimento de ações que incentivam 

a participação das mulheres no rap apontam para transformações na cena da grande 

Porto Alegre, especificamente, como a recente criação do programa local de hip-hop 

Elas nas Quintas – apresentado por mulheres e transmitido pelo site da Rádio Nova 

Metro. Além disso, no sábado seguinte ao show de estreia da música “Rap4Love”, a 

tradicional Batalha do Mercado - organizada por Aretha Ramos desde 2011 em Porto 

Alegre – teve sua primeira batalha só com mulheres. 

  

                                                           
33 Faixa disponível no perfil de Dany Alves no SoundCloud: 
https://soundcloud.com/danyalvesmc/correravidaso. 

https://soundcloud.com/danyalvesmc/correravidaso
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6 ANÁLISE 

A partir das análises qualitativas realizadas nesta pesquisa, buscou-se 

compreender o consumo de rap praticado pelas rapeiras entrevistadas nos meios 

computador, celular e internet e suas articulações com as estruturas em que as 

sujeitas estão organizadas. Verificaram-se as semelhanças e discrepâncias entre os 

usos e apropriações da música pelas mídias, de forma a investigar o papel constitutivo 

dessas práticas nas relações sociais das MCs que este trabalho abrange. 

Embora esta pesquisa aborde o consumo de rap, especificamente, é 

necessário notar que outros gêneros de música também permeiam as práticas de 

escuta das sujeitas. Por mais que o rap ocupe um lugar de grande importância na vida 

das entrevistadas, nenhuma identidade está devidamente fixa a este estilo. As 

hibridações musicais aparecem em trechos como:  

 

Apesar de não tá ouvindo muito ultimamente, eu curto [hardcore], tem horas 

que eu preciso de um HCzinho daí vou lá e boto (V., informação verbal). 

 

Eu amo o silêncio também, então, tipo, em casa o que eu mais escuto é rap, 

trap e músicas xamânicas, mantras,... Então tipo assim, rap eu escuto quando 

eu tô limpando a casa, quando eu tô fazendo alguma coisa, assim, que eu 

não quero ficar ali só na minha mente viajando (L., informação verbal). 

 

 Nesse capítulo, os principais resultados levantados durante as experiências 

etnográficas e entrevistas semiestruturadas estão divididos em cinco categorias 

analíticas para um melhor entendimento dos dados coletados, são elas: 1) Escuta 

musical pelo smartphone, 2) Rap nacional em meio à crise de Estado, 3) 

Manifestações de consumo feminista, 4) Streaming pelo computador e 5) Práticas 

musicais no Facebook. Inicialmente, são exploradas a escuta de rap e as interações 

musicais pelo smartphone34. Em seguida, questiona-se o lugar do “nacional” no 

consumo de rap das MCs, visto o contexto de instabilidade sociopolítica em que estão 

inseridas as culturas juvenis do pós-Guerra. Também são analisadas as 

manifestações de consumo feminista que, de alguma maneira, estabelecem novas 

formas de pertencimento, como a construção de uma rede de rapeiras no sul do Brasil. 

Foram identificadas as práticas de consumo de rap por meio das plataformas de 

streaming SoundCloud e YouTube e pela rede social Facebook.  

                                                           
34 Evidencia-se o uso da palavra “smartphone” pois as quatros sujeitas entrevistadas têm acesso a um celular 
com tecnologia touchscreen (tela sensível ao toque) com acesso a apps e internet wi-fi. 
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6.1 Escuta musical pelo smartphone 

O smartphone e os fones de ouvido são parte do cotidiano das MCs, como 

evidenciam frases como: “saio pra rua tem que tá com fone de ouvido, tem que tá com 

música” (L., informação verbal) e “não consigo viver sem meus fones” (M., informação 

verbal). Das quatro entrevistadas, M. e L. têm acesso à internet 3G no celular, mas 

apenas M. a utiliza para ouvir música em streaming pelo aparelho. O uso da internet 

pelo celular, principalmente35, permanece como um importante marcador social neste 

caso. M. é a única das MCs entrevistadas que ainda mora com os pais, no centro de 

Caxias do Sul, no Rio Grande do Sul. L. vivia com os pais na zona sul de Porto Alegre 

antes de se mudar há dois anos para a Praia do Rosa, em Imbituba, Santa Catarina. 

Por outro lado, D. e V. estão localizadas em regiões periféricas dos municípios de 

Eldorado do Sul e Viamão, respectivamente. 

M. não usa a memória do celular para armazenar músicas de rap pela 

dificuldade de passar de uma forma simples as faixas para o iPhone que possui. O 

SoundCloud é o principal serviço de streaming utilizado por M. para escutar música 

no aparelho, já D., L. e V. baixam da internet e usam a memória do celular para 

armazenarem as faixas. D. e L. costumam atualizar mais as músicas no celular do que 

V., que não tem esse costume. Na memória do celular, elas também guardam beats 

para treinar rimas. Assim, o consumo das MCs está muito atrelado à sua produção 

musical. 

 

Às vezes tem que priorizar por causa da memória, daí deixo só uns beats e 

umas [músicas] minha, umas que eu tenho que decorar, sabe. [...] Se eu não 

tenho ali a música baixada eu vou no SoundCloud ou no YouTube direto, 

mais YouTube do que SoundCloud (L., informação verbal). 

 

Uma das principais interações pelo celular é o uso do aplicativo WhatsApp para 

troca de mensagens e compartilhamento de músicas entre conhecidos(as) e 

amigos(as). É por lá que as MCs também mantêm contato entre si e com outros atores 

da cena. M., por exemplo, tem acesso às produções locais por um grupo só de MCs 

e beatmakers de Caxias do Sul, além de também ficar sabendo das novidades nos 

eventos de rap e nas duas batalhas de rima que organiza (Batalha da Estação e 

                                                           
35 Todas as MCs entrevistadas têm internet em casa. 
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Batalha da Moeda). Embora o WhatsApp possa ser um meio de divulgação eficiente 

para rapeiras como D. e M., outras como L. e V. preferem manter o WhatsApp 

somente para assuntos mais pessoais e prioritários, como relatam: 

 

Até tinham me botado nuns grupo, mas eu saí de tudo, assim, porque eu não 

tenho saco. É muita informação, é muita coisa que não serve, é um sistema 

que pra mim não é bom. Por mais que eu possa entrar e bota uma música ali 

e as pessoas vão escutar de qualquer maneira... [...] Isso tudo é questão de 

momentos, assim, porque eu tô focada em outras coisas (L., informação 

verbal). 

 

Eu uso meu celular pra ensaiar, também. Então eu sei que se eu for naquele 

playlistizinho meu, eu sei que se for na pasta WhatsApp, tal e tal música eu 

sei mais ou menos qual é, porque no meu celular nem todas as músicas 

entram com nome. É a forma como eu uso. [...] Daí tava lá no grupo Rap 

Divulgação. Daí uma galera mandando som, às vezes som repetido, às vezes 

som que não era exatamente do meu gosto. Então do nada tinha que ficar 

limpando aquela história ali, e às vezes eu recebia som que eu não queria, 

não era o momento, eu não queria. E mandavam muito link. Só que tá tudo 

no Face, cara. Todo mundo que tá no teu Whats tá no Face e divulga no Face 

(V., informação verbal). 

 

Como visto, para as entrevistadas o fluxo de áudios enviados pelo WhatsApp 

pode atrapalhar a própria escuta no celular, em vez de servir como uma fonte de busca 

por grupo e artistas novos(as). 

 

6.2 Rap nacional em meio à crise de Estado 

 

Ainda que escutem rap internacional, a produção nacional também está muito 

presente na escuta das rapeiras. O descrédito com o Estado, de alguma maneira, 

marca as práticas entorno do rap: a música funciona como um meio de expressão e 

vazão para o desconforto com a crise sociopolítica pela qual o Brasil atravessa. Não 

é por menos que em “Rap4Love” as MCs atacam o atual Presidente da República 

Michel Temer ao entoarem em alto e bom som “que se foda o presidente”.  

Mesmo assim, o rap nacional está mais presente no consumo e na identidade 

de umas do que outras. M., no caso, comenta estar mais ligada ao rap nacional do 

que ao “gringo”. Em contrapartida, V. manifesta mais proximidade com as produções 

de fora do Brasil, não obstante tenha construído seu consumo no rap, inicialmente, 

com nomes nacionais como Planet Hemp e Racionais MC’s. A apropriação de 
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elementos norte-americanos está nas roupas, em nomes de coletivos (Hard Queen 

Crew) e até mesmo nas rimas. 

 

Quando eu comecei, eu comecei com rap muito mais nacional. Depois que 

eu comecei 'ba é tudo isso', daí eu comecei a ouvir mais gringo (V., 

informação verbal). 

 

Eu ouvia a Dina Di [rap nacional], mas é muito mais marcante e energizante 

eu botar aquele som do Guru [rap internacional] (V., informação verbal). 

 

Apesar de L. expor que escuta mais rap nacional, ao pedir que destacasse 

cinco artistas do rap de qualquer parte do mundo, os primeiros nomes citados por L. 

foram norte-americanos como Bryson Tiller, Tupac e Beyoncé. Nota-se aqui que, 

mesmo a palavra “rap” tendo sido sublinhada durante a entrevista, Beyoncé – que 

oscila entre os beats do rap e as melodias do R’n’B – aparece na listagem de L. sem 

que ela precisasse afirmar o vínculo da intérprete com o rap. 

 

6.3 Manifestações de consumo feminista 

 

As quatro entrevistadas declaram ter começado a escutar rap com grupos 

masculinos como Planet Hemp e Racionais MC’s. As artistas Dina Di e Negra Li são 

pioneiras na cena nacional e também foram citadas entre os primeiros contatos das 

entrevistadas com o rap. A aproximação delas com o estilo foi através da própria 

linguagem e vida de rua e suas paredes riscadas. Em conversas entre amigos(as) 

locais, a musicalidade do hip-hop surgiu para as jovens como um forte elemento 

identitário que expressa um cotidiano marcado pelo urbano e pelas ruas.  

L. aponta que foi quando escreveu as primeiras rimas que começou a ir atrás 

de outras mulheres MCs.  

 

Eu sempre escutei muito mais rap masculino. Depois que eu comecei a me 

inteirar mais das minas. Eu comecei a prestar mais atenção nas mulheres 

quando eu comecei a fazer rap mesmo, assim. Ah, de ver o que que tá 

acontecendo, quem é as mina que tão aí representando, que que elas tão 

fazendo aí, né (L., informação verbal).  

 

Embora procure conhecer outras rapeiras, L. não delimita seu consumo em 

relação a conteúdos e personalidades machistas, mas conta que prefere não 

reproduzir essas questões em seu trabalho autoral: 
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A música pra mim é separada dessas coisas. Vários grupos que eu citei 

também falam um monte de merda e tem várias músicas iradas que eu curto 

e outras coisas, assim. E hoje eu não tenho mais o preconceito que eu tinha 

com essa parada de passar mensagem só consciente, porque a gente vive 

de tudo, eu não vou ser hipócrita e dizer que eu não me enlouqueço, que eu 

não patifo também, que eu não faço as coisas que os nego tão falando aí nas 

músicas, sabe. Só que eu prefiro falar de outras coisas. Só que cada um, 

cada um (L., informação verbal). 

 

D., M. e V. demonstram mais seletividade em relação ao consumo de rap. Ao 

solicitar de forma abrangente que fossem destacados(as) cinco artistas do rap 

internacional ou nacional que elas respeitam, D. e M. listam primeiramente as 

mulheres – Tássia Reis, Flora Matos, Dina Di - para em seguida citar alguns nomes 

masculinos. Entre eles, D. menciona o grupo Milianos, de Porto Alegre. Mesmo que, 

em algum momento, um dos membros do conjunto tenha desrespeitado a MC.  

 

Por exemplo, o Gean Brasil, ele foi tri escroto comigo, e mesmo assim eu sigo 

gostando da produção dele. Eu não vejo ele como um mau profissional, eu 

vejo ele como um menino bom. Mas ele é uma pessoa que eu não converso 

mais com ele na rua (D., informação verbal). 

 

Grande parte das referências de rap citadas por M. são de mulheres. A MC 

manifesta preocupação com a mensagem e a pessoa que a está transmitindo, e isso 

se reflete em práticas como o consumo de álbuns de rap e de um conceito completo.  

 

Porque o álbum é a obra da pessoa, não é só uma música, né. Se tu escutar 

o CD inteiro tu cria uma noção do que que a pessoa quis passar. Diferente 

de tu ouvir só um som, né. Porque, por exemplo, tu pega o feeling, a vibe, 

com o álbum inteiro (M., informação verbal). 

 

Se por um lado L. cita Nocivo Shomon como um dos artistas que têm escutado 

ultimamente, M. relata que passou a ignorar as produções do mesmo desde que ele 

direcionou ataques machistas a rapeira Sara Donato36, da dupla Rap Plus Size. 

 

Eu procuro mais ouvir, assim, coisas que me digam alguma coisa. [...] Por 

exemplo, assim ó: Nocivo Shomon, é um cara foda, velho, rima muito, 

fristalero, tem umas rimas muito pesadas. Só que uma vez ele falou pra Sara 

Donato que ela tava braba com ele só porque ele não quis comer ela. [...] 

                                                           
36 Sobre o caso, ver NOTICIÁRIO PERIFÉRICO. “Nota de repúdio: Nocivo Shomon, apropriador e misógino”. 
Disponível em: <http://www.noticiario-periferico.com/2015/01/nota-de-repudio-nocivo-
shomon.html#.WDmT2PkrLIU>. Data de acesso: 15 nov. 2016. 
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Então não consigo, velho, sabe. Eu gosto do som do cara e tal, mas eu não 

gosto mais. Eu simplesmente apaguei da minha playlist (M., informação 

verbal).  

  

V. também lembra de um episódio nos bastidores do rap nacional que a fez 

desgostar de um determinado grupo da cena.  

 

A polêmica da música do Costa Gold, tu viu? Que a música do Costa Gold é 

uma bosta, é uma rajada de misoginia e tal, tal, tal. E daí a gente tava lá [em 

um churrasco] e ele [um amigo de V.] ‘ba tira dessa playlist do YouTube que 

vai começar a tocar Costa Gold e eu sei que a Vanessinha odeia’. E eu ‘ba 

eu odeio mesmo’. Daí [ele] começou a reverenciar os caras e tal. [...] Daí eu 

‘ba mas sabe o que que é foda mesmo? É a resposta que a Lívia Cruz fez 

pra ele, tá ligada? 37’ [...] Daí já pisô no calo dele: ‘é porque tem umas 

feministas que são muito chata, né’. Daí eu ‘é, tu tem que entender que tem 

uns machistas que são muito chato, né?’ (V., informação verbal). 

 

Em espaços onde o consumo é compartilhado, seja em uma confraternização 

entre amigos(as) ou em casa com a família, ocorrem conflitos como o mencionado 

acima por V. que, de certa forma, afetam as práticas do coletivo. 

 

6.4 Streaming pelo computador 

 

Na grande parte do tempo em que escutam rap no computador pessoal, em 

casa38, as MCs usam os serviços de streaming SoundCloud e YouTube, 

alternadamente. D. é a única usuária do serviço pago Spotify, mas não tem seu 

trabalho divulgado na plataforma.  

Com dois notebooks em casa, muitas vezes V. precisa dividir o tempo em um 

deles com as duas filhas, pois um dos computadores da casa é instrumento de 

trabalho do marido, fotógrafo com quem ela divide uma pequena casa em Viamão. 

Somente D. tem o costume de criar e consumir playlists tanto pelo YouTube 

quanto pelo Spotify. Ela prefere deixar as listas de músicas privadas do que em modo 

público. Todas as MCs, inclusive D., afirmam utilizar a opção de reprodução 

automática do YouTube. V. conta sobre seu consumo musical pela rede de 

compartilhamento de vídeos: 

                                                           
37 Sobre o caso, ver NOISEY. “Lívia Cruz manda resposta pro Costa Gold no seu novo som, ‘Eu Tava Lá’”. 
Disponível em: <https://noisey.vice.com/pt_br/article/livia-cruz-eu-tava-la>. Data de acesso: 15 nov. 2016. 
38 Todas as rapeiras têm, pelo menos, um computador em casa.  
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Às vezes eu paro pra ver os clipes, até os clipes que eu já vi eu vejo de novo, 
e às vezes eu boto num grupo que eu gosto e deixo ali na playlist automática 
e saio pra fazer as coisas em casa (V., informação verbal). 

 

A reprodução automática do YouTube também é uma maneira de V. descobrir 

novas músicas: “isso que é legal, de deixar na reprodução automática, porque às 

vezes vem alguma coisa nova” (V., informação verbal).  

YouTube e SoundCloud são plataformas nas quais a escuta e a produção das 

rapeiras se confundem. Por esses canais as MCs procuram beats para suas 

produções autorais. A cena local também fornece material-base para as rapeiras, mas 

nem sempre é o que elas procuram. 

 

Muita galera vem também atrás. [...] Tipo o Diou [do Incógnita Records], o 
Diou manda vários beats pra gente escutar: ‘gosta?’, ‘quer?’, ‘vamo fazer?’. 
Volta e meia os beatmakers também procuram pra mandar os beat. Mas 
agora não mais tanto, porque daí tu começa a dizer ‘não, não quero, não uso’ 
e acho que eles ficam chateados pensando que a gente vai achar que tá foda 
como eles acham (D., informação verbal). 
 
Quando eu não consigo achar nada que me interesse, pelo o que a galera 
manda, aí eu vou catar fora. Daí eu procuro sempre dentro do SoundCloud e 
YouTube, mas principalmente dentro SoundCloud, porque daí eu consigo 
conversar com quem fez o beat, né. [...] Aí eu pergunto se é autoral, se dá 
pra usar [...] (D., informação verbal). 

 

O beat da faixa “O Céu é o Limite”39 é de um produtor da Espanha com quem 

D. entrou em contato pela internet. Tanto SoundCloud quanto Facebook funcionam 

como canais de interação com os produtores. E mesmo que, por algum motivo, o 

beatmaker não retorne as mensagens, entra em jogo a questão dos direitos autorais, 

tão presente numa musicalidade sampleada40 como o rap.  

 

Alguns não responde, alguns responde, alguns não mandam, né. Aí eu pego 
mesmo assim, eu não vejo problema nisso. Porque é também da origem do 
rap, tipo, tu pegar um sample de alguma música, e também fazer a mixagem, 
né, tu fazer uma outra parada em cima (D., informação verbal). 

 

L. exemplifica as apropriações feitas a partir dos beats disponibilizados na web: 

 

Os beatmaker ficam fazendo beat colocando, lançando na internet, 
lançando... Tem uns muito bons, muito irados. Daí, tipo, às vezes, tu usa e 
escreve uma parada em cima daí, ou tu pode, tipo, repaginar e fazer um outro 
beat em cima naquela mesma pegada. Ou tu pode conversar com o produtor 

                                                           
39 Acompanhei as gravações das vozes no Incógnita Records, no dia 06 de novembro de 2016, em Alvorada/RS. 
40 “Sample”, na tradução literal para o português, significa “amostra”, ou seja, uma parte de uma música. 
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ou pode baixar o beat, porque se tá ali disponível é de uso livre, né (L., 
informação verbal).  

 

É interessante destacar que tanto D. quanto L. manifestaram que gostam de 

escutar rap para limpar a casa, ou seja, o gênero musical é o que mais as entretém 

quando elas estão realizando uma atividade que, pelo contrário, não é prazerosa. “Eu 

faço uma playlist, assim, foda, e ligo no último volume, e limpo a casa” (D., informação 

verbal). 

 

6.5 Práticas musicais no Facebook 

 

O Facebook ainda é um dos principais canais midiáticos pelos quais as rapeiras 

descobrem novas músicas do rap internacional ao local. Na rede, o consumo também 

perpassa os algoritmos de sugestões de páginas e de personalização da timeline de 

cada usuária. A função “Mais Páginas que talvez você curta”, que surge assim que o 

ícone “Curtir” de uma página é clicado, foi ressaltada por M. como uma forma de 

descobrir rapeiras do cenário nacional com quem tenha afinidade41. A partir do 

conteúdo publicado por essas artistas ela também fica sabendo de músicas que ainda 

não conhecia. 

 
Tipo, tem uma mina lá que tu acha muito foda, tipo Sara Donato. [...] Se tu é 
amiga dela [no Facebook], vai aparecer na timeline as publicações dela, e ela 
vai publicar os bagulho tri (M., informação verbal). 

 

Tanto M. quanto D., L. e V. confiam mais na curadoria musical de páginas e 

perfis pessoais do que nas divulgações que acontecem em grupos do Facebook. São 

duas as razões principais para que isso ocorra: 1) os grupos são menos seletivos 

quanto ao material que está sendo compartilhado; 2) visto que a timeline reúne o que 

mais curtimos, compartilhamos e comentamos, as das rapeiras já estão repletas de 

publicações sobre o rap, tanto que elas nem precisam entrar em nichos e grupos para 

encontrar uma música que ainda não haviam escutado. É preciso lembrar que as 

timelines estão suscetíveis ao nosso gosto, aos algoritmos do Facebook e ao 

mercado, também. Aparentemente uma plataforma gratuita, o sistema de publicações 

                                                           
41 A questão da afinidade foi comentada em quase todas as entrevistas. Foi por afinidade, ou seja, por 
identificação, que todas as entrevistadas, de alguma maneira, vieram a se reencontrar depois do show de 
lançamento do Junção das Gurias Vol. 1.  
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e anúncios pagos42 acaba por reproduzir no Facebook as lógicas das indústrias 

culturais ditadas pelo mercado financeiro. 

 

Tu entra no Facebook, no Instagram, tu tá sempre online, tu tá vendo tudo o 
que tá acontecendo, assim. Tem sempre a galera movimentando ali, é um 
evento, é um grupo, é um post, qualquer coisa, assim, tu vai vendo (L., 
informação verbal). 

 

D. e L. manifestam desconforto quanto ao uso do Facebook, embora saibam 

que a rede é essencial para que possam atingir mais visibilidade. 

 

Eu participo de alguns [grupos no Facebook de hip-hop/rap], mas eu não 
interajo muito, não. O Facebook... ai não sei... Isso é uma coisa que pra mim 
é foda, assim, ficar muito perdendo tempo com essas coisas assim, sabe (L., 
informação verbal). 
 
Facebook também é ladaia. Agora eu tô tentando meio que não usa mais ele 
[...], só pra coisa certa, sabe? Porque eu me envolvo muito (D., informação 
verbal).  

 

Ao relatar que se envolve muito com as discussões originadas pelo Facebook, 

D. expressa sua vertente de jovem militante que procura canalizar para as ações do 

coletivo de mulheres Olga Benário, do qual participa e onde se articula politicamente.  

                                                           
42 Que recebe impulso financeiro para atingir mais pessoas pelo Facebook. 
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7 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Os caminhos percorridos por este trabalho buscaram a compreensão de 

práticas de consumo de rap por rapeiras organizadas em rede. Especificamente, 

objetivou-se o entendimento dos usos e apropriações musicais por meio das novas 

tecnologias de comunicação – computador, celular e internet -, preferidas pelas 

juventudes, e das semelhanças de consumo entre as sujeitas. O termo “rede” surgiu 

em uma das falas das MCs e optou-se pelo emprego do mesmo com a intenção de 

que as interações desenvolvidas desde agosto de 2015 entre as rapeiras do sul 

fossem, de alguma forma, definidas em um conceito dinâmico. 

Ao oferecer uma abordagem complexa para o consumo cultural, Canclini (2008; 

2010) fundamenta a coleta de dados empíricos e relatos apresentados no capítulo de 

análise. A partir disso, identificam-se modos de escuta e produção de rap em comum, 

ou não, entre as MCs. Práticas circunscritas em contextos individuais, mas que ao 

serem compartilhadas servem como marcadores sociais, segmentando as sujeitas em 

grupos. O discurso feminista, que se manifestou na fala das entrevistadas ao 

relatarem sobre a necessidade de formarem parcerias entre si, também pode ser 

averiguado em determinadas apropriações do rap pelas MCs - como o fato das quatro 

rapeiras que este trabalho abrange priorizarem a procura por artistas do gênero 

feminino. Verifica-se principalmente que: 

1) a atuação das sujeitas como produtoras de rap está vinculada à procura e 

apropriação de beats nas plataformas SoundCloud e YouTube e ao uso da memória 

do smartphone para armazenamento de beats e músicas próprias; 

2) a imersão das rapeiras nas cenas locais – Porto Alegre, Caxias do Sul e 

Florianópolis - torna sua relação com grupos do WhatsApp e Facebook muito restrita, 

devido ao intenso fluxo de áudios e conteúdos repetidos nestes espaços virtuais. Elas 

não costumam acompanhar tais grupos, uma vez que suas timelines já estão 

sobrecarregadas de conteúdo sobre rap, tanto local quanto global e nacional; 

3) as sujeitas mais ligadas ao “rap gringo” são as que também mais se 

apropriam da estética e de elementos norte-americanos;  

4) as manifestações de consumo feminista entre as quatro entrevistadas são 

mais um marcador social que organiza as MCs em rede, funcionando como 
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expressões coletivas de resistência aos moldes que invisibilizam as mulheres como 

protagonistas das culturas juvenis.  

Os estudos culturais latino-americanos direcionam os saberes sobre as práticas 

sociais para o desenvolvimento de políticas culturais e cidadãs. Assim, levando em 

consideração o apagamento sistemático das rapeiras como protagonistas das cenas, 

torna-se necessário, em um segundo momento, discutir mais extensamente como os 

vínculos solidários formados entre as MCs – fortalecidos pelo seu consumo 

segmentado – estabelecem políticas de gênero, que incluam e consolidam o lugar das 

mulheres no rap: onde e como elas quiserem estar. Um exemplo de política cultural 

urbana entre as que estão sendo desenvolvidas pelas sujeitas é o apoio e promoção 

de ações voltadas apenas para o público feminino, em busca da equidade de gênero. 

Do tema escolhido à abordagem proposta, as práticas sociais tiveram um papel 

central no desenvolvimento desta pesquisa cujos resultados colaboram para o avanço 

das pesquisas com sujeitos e o consumo musical, sobre a cena rap na cidade, na 

discussão sobre feminismos, juventudes e lugares de pertencimento social. O desafio 

de trabalhar com sujeitos - no caso, sujeitas – revelou-se em uma descoberta 

prazerosa daquilo que só o campo e seus nuances podem oferecer ao estudo 

acadêmico. Apesar disso, os trabalhos de conclusão de curso no campo da 

Comunicação têm se limitado a estudos de caso e dados quantitativos, que não 

deixam de ser úteis para as análises, mas acabam por esquecer dos indivíduos que 

são agentes dessa comunicação. Parte desse anseio por observar, escutar e dialogar 

com atores sociais irrompe da escolha do jornalismo como profissão. São as pessoas, 

suas ideias e práticas, que movimentam a sociedade. Nada mais justo do que dar 

atenção a elas. 

Minha presença não era invisível às entrevistadas. Mais um motivo pelo qual 

esta pesquisa apresenta uma visão política e parcial da realidade. Estar entre as 

rapeiras nas semanas que antecederam o show de estreia da música “Rap4Love” 

permitiu que também fossem percebidas as interferências da minha participação nos 

espaços observados. Dessa forma, minhas interações com as sujeitas também fazem 

parte legítima deste estudo. 

Embora abrangentes, as conceituações sobre consumo, juventudes, música 

popular massiva e cenas musicais exigem rigorosas aplicações no desenvolvimento 

das análises com sujeitos. Ainda há lacunas a serem preenchidas, como a questão 

de identidades híbridas (HALL, 2005), os gêneros musicais nas cenas (FREIRE 



76 

 

FILHO; FERNANDES, 2006; SÁ; GARSON; WALTENBERG, 2008), as lógicas de 

mercado as quais, de uma forma ou de outra, as produções globais e locais estão 

sujeitas (NEGUS, 2011), a problematização sobre raça que se evidencia nos agentes 

da cultura hip-hop, a questão feminina da maternidade que interfere no consumo e 

produção das sujeitas, assim como os demais espaços e mídias que participam do 

processo de usos e apropriações de uma cultura (CANCLINI, 2010). 

As movimentações das MCs são aqui documentadas para que não sejam, mais 

uma vez, esquecidas e invisibilizadas. Situadas em um tempo e espaço determinados, 

as práticas das sujeitas e as análises constituem a perspectiva parcial deste trabalho 

que se complementa com outros pontos de vista e interdisciplinaridades. Por fim, 

espera-se que as discussões e o recorte de gênero expostos neste trabalho possam 

contribuir para outros estudos acadêmicos sobre consumo e, principalmente, para o 

empoderamento de mulheres de dentro e fora do rap. 
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ANEXOS 

 

ANEXO A – Modelo de autorização de entrevista 
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL 

FACULDADE DE BIBLIOTECONOMIA E COMUNICAÇÃO  

 

 

 

A U T O R I Z A Ç Ã O  

 

 

 

 

 

 

Eu ................................................................................................................................................................................................., 

abaixo assinado(a), autorizo Paula Schwambach Moizes, estudante de Jornalismo, da Faculdade 

de Biblioteconomia e Comunicação da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, a utilizar as 

informações por mim prestadas, para a elaboração de seu Trabalho de Conclusão de Curso, que 

tem como título “MEU RAP É RAP, MAS EU SOU MULHER”: ESTUDO DA EXPERIÊNCIA COLETIVA 

DE CONSUMO E PRODUÇÃO MUSICAL EM UMA REDE DE RAPEIRAS NO SUL DO BRASIL e foi 

orientado pela Prof.ª Dr.ª Nilda Aparecida Jacks e coorientado pela M.ª Dulce Helena Mazer. 

 

Porto Alegre, ______ de ____________ de 201__. 

 

 

Assinatura do(a) entrevistado(a) 

 

 

 

 


