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RESUMO

MULHERES ENTRE O SOM E O SILENCIO:

IMAGENS E REPRESENTACOES DAS ARTISTAS DE METAL NA LOUD!

INES ROLO MARTINS

Esta dissertacio tem como objectivo compreender quais as representagdes das
artistas de mefal na Gnica revista portuguesa sobre este género musical, a LOUD!. No
petiodo entre 2009 e 2010, foram recolhidos oito nimeros desta revista mensal. Foi
tracado um perfil estatistico geral do conteudo da revista e do crpus de 870 artigos
(entrevistas, ctiticas a albuns e criticas a concertos), tendo sido identificados e recolhidos 67
artigos que referem mulheres, os quais foram submetidos a analise de conteudo. Este
trabalho versa sobre a forma como duas construgoes se cruzam discursivamente: o género
musical wetal, enquanto reprodutor de uma ordem social de género (¢ Kallberg, 2001;
Whiteley, 1997, 2000), e a sua subcultura ideologicamente masculina, que efectua a excri¢ao
do feminino (Walser, 1993); e¢ as mulheres-artistas que criam e realizam performances de
metal e que surgem associadas ao seu género (feminino). Enquadrando a experiéncia das
mulheres como fonte de autoridade e autenticidade e, portanto, com capacidades de
contestacao face ao discurso hegemonico (Solie, 2001), partiu-se de uma critica feminista
das construgoes de género na musica, para conhecer representacoes, lugares de fala,
poderes e visibilidades das artistas de mefal. O enfoque esta na forma como se pode pensar
a criagao do complexo ideolédgico do female fronted metal — que designa grupos de musica
metal com mulheres a liderar ou com mulheres como frente ou imagem do projecto — com
o objectivo que, aqui se propoe, de conter essas mesmas criagoes. A teorizacdo sobre as
tecnologias de género (de Lauretis, 1987) e o género como performatividade (Butler, 1990)
fundam, aqui, uma desconstrucdao das imposi¢oes genderizadas que as mulheres enfrentam
no campo da criagao musical. O discurso jornalistico especializado em musica estabelece e
mantém mitos associados a subcultura, a0 mesmo tempo que o estatuto de especialista dos
jornalistas lhes da credibilidade para estabelecerem posicionamentos ideologicos face as
producdes musicais. E dentro desta légica que se torna preocupante o desequilibrio

existente na quantidade de discurso jornalistico que é dedicado, na LOUD/, a mulheres e



homens, um desequilibrio que diz ja de uma diferenca de discursos e representagoes aqui
processadas. Concluiu-se que a representagio discursiva na LOUD! torna visivel o
feminino no metal: a Mulher que é um todo homogéneo e estereotipado e que mantém a
hegemonia quase intacta nas suas produgdes ideolégicas. O female fronted metal é aqui visto
como a sistematiza¢do e segregacao ideoldgico-econémica da actividade musical das
mulheres-artistas presentes no metal, que as torna visiveis marcando-as como um outro
categbrico, confinado a este espago. Esta segregacao ¢ fundada, precisamente, no género
(feminino) das performers. As mulheres sio sub-representadas na multiplicidade de papéis
artisticos que podem assumir, reproduzindo-se um discurso que as apresenta como pouco
criativas e artisticas e que nao lhes reconhece agenciamento. Ao caracterizar como femininas
as produg¢oes e performances das artistas, este discurso produz a segregacao, vendo as
artistas como pouco auténticas e legitimas. A actuacdo desta tecnologia de género que é o
metal opera num escamotear das artistas, ao tornar absolutamente visivel esta Mulher

homogénea e subsumir a esta todas as diferentes mulheres-artistas.

PALAVRAS-CHAVE: representagdo, female fronted metal, estatuto mulher-artista, género,

segregacao, agenciamento, zzefal



ABSTRACT

WOMEN BETWEEN SOUND AND SILENCE:

IMAGES AND REPRESENTATIONS OF METAL MUSIC ARTISTS IN LOUD!

INES ROLO MARTINS

This thesis aims to understand what representations are made of the female artists
in metal music that appear on the sole Portuguese magazine dedicated to this musical
genre, LOUD!. Between 2009 and 2010, eight issues were collected for analysis. From
these, a profile was drawn up, concerning the overall statistical contents of those issues,
from a total corpus of 870 articles (interviews as well as album and concert reviews). A sub-
set of that corpus — 67 articles — where then identified as being the ones who mentioned, in
any way, women; that sub-set was utilized to perform content analysis. The work
undertaken for this thesis expounds on how metal (the musical genre) and its ideologically
masculine-oriented bias reproduce a certain social order of gender (Whiteley, 1997; 2000;
Kallberg, 2001), thus exscripting the feminine (Walser, 1993); and how that is entwined
with the way women-artists who create and perform metal are associated with their gender
identity. Women’s experience is here seen as possessing both authority and authenticity
(thus enabling it to contest normative discourse) (Solie, 2001), which allows for a feminist
critique of gender constructs present in music and, so, makes visible the representations,
places of speech and powers held by the female metal artists. Special attention is paid to the
thinking of how the ideological complex called ‘female fronted metal’ is created — a tag that
designates metal music groups where women either lead the project or are its facade — with
the objective of containing women’s creations. Theories on technologies of gender (de
Lauretis, 1987) and gender as performance (Butler, 1990) are fundamental in
deconstructing the gendered impositions faced by women in the field of musical creation.
The music-specialized journalistic discourse establishes and reinforces myths associated
with the metal subculture, while using its own status as specialized to establish given
ideological positionings vis-a-vis women’s musical creations. It is in this context that the
unbalance present in how much journalistic discourse is dedicated to women (as compared

to the amount that focuses on men) becomes worrying. This very same unbalance, speaks



already of a differentiation on how genders are represented. It’s concluded here that
LOUD’s discursive representation makes the feminine in metal visible: but what becomes
visible is actually a Woman , a stereotypical and homogenous entity, which reinforces
hegemonic ideological constructs. Female fronted metal is thus considered to be the
economico-ideological systematization and segregation of the women-artists’ musical
activities in metal, aimed towards their containment in a space of alterity. The basis of this
segregation is, all in all, this performers’ (feminine) gender. Women are under-represented
in how many artistic roles they can occupy, thus being shown to be un-creative and lacking
artistry or agency. By characterizing their productions and performances as being
‘feminine’, this discourse produces that selfsame segregation, thus marking these artists as
illegitimate, unauthentic. The power enactment within the technology of gender that is the
whole of the metal scene operates by effacing the women-artists, by rendering Woman (the
homogenous and unchanging Woman, rather than specific women) totally visible in the

place of the multitude of women-performers.

KEYWORDS: representation, female fronted metal, woman-artist status, gender,

segregation, metal genre



INDICE

INHOAUGAOD vt .1

Capitulo I: Musica metal, o artefacto cultural e a constru¢io de uma subcultura
MASCULNIZAAA covevivvieericrii s s 3

Capitulo 1I: Female fronted metal — Quando as mulheres se tornam um género

MUSICALeovveiierieiirct s san s 9
IL 1. Chegar @ defINICOES. oo sesssssesssesssesssessssssssssssessaes 13
II. 2. Origens e percursos de um ‘pseudo-subgénero’ musical. .....ccvceereeeneee. 9
II. 3. Apropriagdes do tetmo fermale fronted metal. ........vevoncvoevinerannnnn. 10
II. 4. ‘Mulheres no metal, uma CatEGOTIA A PALLE. ..couvrveevvrrienirrririrsrissiaenanes 12
II. 5. A excri¢ao do género feminino.......ewcveeecennces 13
II. 6. Pensando para além da excrigao. ......coccvvvuevevecruenens .15

Capitulo III: Miusica de mulheres, musica feminina? (Im)possibilidades

conflituantes do estatuto MUINEL-ArtiSta.. ... 17
III. 1. Critica feminista e as dificuldades do ser mulher-artista........c.c.occuuueee 17
IIL. 2. O género feminino e a criagao MUSICAL ... 20
IIL. 3. Exploragoes do estatuto da mulher-artista........ceecieniienecenesinenenns 21
III. 4. Representagoes silenciadas de artiStas ..........ceweeceeveeieecuseceesusenenns 24
III. 5. Uma atengao ao discutrso produzido .........eeeeeeeeneenmeeeesssnenenens 25

Capitulo IV: Metodologia: Dados estatisticos e andlise de conteddo ........c.wenneee. 29
IV. 1. Campo de observagio: a revista portuguesa LOUD! ............ccccounucn. 29
IV. 2. A recolha do corpus de trabalho..........cvvvunnceene. 29
IV. 3. Analise de conteido e grelha categorica ... wrveienivecieiveeieenieeiens 32

Capitulo V: Apresentacao de dados empiriCos......ouuiriiirieeiensiineiscsineieesiannns 35

V. 1. A presenca quantitativa diferenciada de mulheres e homens artistas 35
V. 1.1, A diferenciagao Nas CAPAS.....wereeeeeeremerssesmnerssesssenssesssseessessans 35
V. 1.2 NoO INterior da FeVISTA...cuuiuieeveeieireireirerssiessessesssssesasesssesanees 35

V. 2. Aanilise de conteddo, um perfil geral.......c.ovveiverncinciinninniincins 35



V. 3. Um olhar centrado nas subcategorias. .....cuwurueirniuncirissineisnsineisnns 38

V. 4. Dados por género JornaliStiCo ... 38
V. 5. Cruzamento de dadOos .......einerneineieiieisersesseiesienssessessessesssenanes 39
V. 6. Uma atencao as mulheres N0 diSCULSO ..vuvvueumeeereereereereeeeeeeiseeesenseseseeens 39
V. 7. Um diferencial entre mulheres ¢ homens artistas 40

Capitulo VI: Discussao de resultados: Mulheres-artistas entre o som e o siléncio 41

VI. 1. Discurso jornalistico sobre mulheres, um olhar ctitico ........cccucuueeuee 41

VL 2. A unidade social da banda.........i 42

VL. 3. Quando as mulheres estao Nas bandas .......ceveeveereeernerreerersereceneenns 44

VI 4. Vozes dos jornalistas, vozes das artiStas..........cwreeieesuneisessseienns 46

VL 5. O female fronted metal na LOUDI! ..........cvcvnevuunn. . 48

VL 5.1. Quando a presenca de mulheres adjectiva a banda............... 48

VL 5.2. A defesa de uma legitimidade .......c.oeveveeneveneenecenceenecrnceeennnne 49

VL 5.3.  Quando o female fronted metal ¢ meldédico . 51

VI 5.4. Expectativas de sucesso limitadas ao feminino................... 53

VI 6. Criagbes e performances das artistas de #767al............cvevevvevineianncs 54

VL 6.1.  As artistas qUe aparecers ...........weveveeeeen. . 56

VL 6.2. O caso paradigmatico da mulher-artista . 57

VL 7. A representacao das artistas como o seu género 58
CONCIUSAO ottt sas s saiens 60
Referéncias BibioGraficas ........rcinrinciennincieesinianinae. . 64
COrpats AE ANALISE ...oueveeeeneierieiee e ss s sae s i 70
ANEXO T 73
ANEXO 2 ooivtiitirisi s sss s R R 74
B2 0 1C 0 OO 76
ANEXO 4 oot 77



AATICKO O ettt eete e etetee e st tessseseetes e s et ateses e e ateseseneatesesenetaseseseteteseneatetenesessnenen 79

AATICKO 7 ottt eeteee e seetee e seeteseseseetes e et ates e s et ates e s e e atesesenetesesesetetesesetetenesesetenen 80

AADIEXO 8 et a e s aeaer b a s a s s s s eaeaeaeaerererereaereaeaen 81

AANIEXO Do s e se s s s s e s s ese e s seaeseseseresereseserenenen 82



INTRODUCAO

Este trabalho versa sobre duas constru¢des que aqui se assumem e se constituem
como excluidas da norma — o Meta/ e a Mulher. Fala-se aqui de um género musical e de
uma subcultura que, em tragos gerais, ¢ constituida pela industria, artistas e bandas e por
apreciadores de um certo tipo de musica considerada “pesada”, intensa e negra. O metal
localiza-se nas margens, mas opera na sociedade patriarcal capitalista que é o seu motor.
Também a Mulber — aquela essencial, presa ao género feminino, historicamente Outra — se
localiza nas margens de um poder que foi e é, construido e mantido como prerrogativa
masculina, fragmentada sucessivamente nas periferias de uma linguagem que nio foi feita
para dar conta das suas experiéncias — experiéncias que foram e sao construidas como
socialmente distintas das dos homens. Perceber como estes Outros, outsiders, excluidos, se
cruzam, ¢ o objectivo ultimo desta dissertagao. Mas compreender essa dupla dificuldade —
nas praticas e representagoes — que preside as criagdes das artistas de metal/ ¢ aqui o centro
de uma reflexao sobre as complexidades do estatuto mulher-artista e a forma como se pode
pensar a criagdo do complexo ideoldgico que é o female fronted metal — que designa grupos de
musica metal com mulheres a liderar ou com mulheres como imagem do projecto — com o

objectivo que aqui se propde, de conter essas mesmas criagoes.

Escolheu-se como campo de observagao destas representagdes das artistas na
musica metal, o discurso jornalistico presente na unica publicagdo portuguesa sobre wetal
actualmente comercializada em Portugal, a revista LOUD/, no periodo entre 2009 e 2010.
Partindo-se de uma reflexao tedrica alicercada numa perspectiva de critica feminista das
construgoes de género na musica, elaborou-se e efectuou-se uma analise de conteudo aos
artigos que referissem mulheres presentes no crpus seleccionado da LOUD!/, com o
objectivo principal de conhecer as suas representagoes, lugares de fala, poderes e
visibilidades. Perceber, precisamente, como siao as mulheres tornadas visiveis e
simultaneamente circunscritas a papéis prescritos, bem como quais as suas representacoes

enquanto artistas nas paginas da LOUDY! ¢ o objectivo deste trabalho de dissertacao.

O enquadramento tedrico sera explorado nos Capitulos I, II e III desta dissertagao.
No Capitulo I sera pensada a musica meta/ como artefacto cultural re-produtor de uma
ordem de social género (¢ Kallberg, 2001; Whiteley, 1997, 2000), com alicerces numa
subcultura ideologicamente masculina que efectua uma excricao do feminino (Walser,

1993) do seu espago de criagao e representacao. O female fronted metal ¢ pensado no Capitulo



II, nas suas origens, implicagdes e caracteristicas teoricas, partindo-se dos aspectos
tensionais que constituem o termo, da sua apropriagiao por diversos agentes na subcultura e
de um estabelecimento teérico daquele que comega por ser o rétulo de um ‘pseudo-
subgénero’ musical para se constituir numa sistematizacao e segregacao ideoldgico-
econémica da actividade musical das mulheres artistas presentes no mefal. As
complexidades do estatuto destas mulheres-artistas sao pensadas no Capitulo III, partindo
das construgcoes de género na musica, que activamente produzem ideias de criatividade
musical como masculinas e, numa perspectiva reflexiva, partindo também do pensamento
da teoria dos grupos silenciados (Ardener, 1975) para pensar as dificuldades de
representacdo das mulheres na cultura dominante. A teorizagdo sobre as tecnologias de
género, de Teresa de Lauretis (1987) e a concepgiao do género como performatividade
(Butler, 1990) fundam aqui uma desconstru¢ao das imposi¢oes genderizadas que as
mulheres enfrentam no campo da criacdo musical, enquadrada por autoras com trabalho
realizado no ambito dos estudos feministas na musicologia (McClary, 1991; Cook & Tsou,

1994, Solie, 2001).

Com o objectivo de compreender quais as representagdes textuais das artistas de
metal foram recolhidos e utilizados para analise de conteudo, artigos que referem mulheres
na revista LOUDY/, que constitui o campo de observagao deste trabalho. A metodologia
utilizada na aproximagao empirica ao discurso jornalistico que configura presencas,
auséncias, producoes e performatividades das artistas de mefal é apresentada no Capitulo
IV, sendo os resultados apresentados no Capitulo V. A discussao de resultados sera
efectuada no ultimo capitulo, tendo em vista a compreensao da articulagao entre female
fronted metal e o estatuto das mulheres-artistas que aqui actuam. Como pensar a existéncia de
rétulo que redne sob a sua algada grupos de musica distintos a nivel de sonoridade, apenas
porque a sua lidet, rosto e/ou voz é do género feminino? Quais as possibilidades de
representacao das artistas e performers de metal neste contexto? Que legitimidades hd, neste
terreno, para as suas criacOes artisticas? O que ¢ tornado mais visivel neste processo, a

mulher, a artista, a complexa mulher-artista? O que fica silenciado?



CAPITULO I

MUSICA METAL, O ARTEFACTO CULTURAL E A CONSTRUCAO DE UMA
SUBCULTURA MASCULINIZADA

Tendemos a experienciar o impeto retérico da musica como separado da linguagem
e de qualquer referente social, de uma maneira que ¢é pensada como «pura, pessoal,
subjectiva» (Walser, 1993: 113). A musica «parece criar os seus efeitos directamente, sem
qualquer mediacao» (McClary & Walser, 1988: 278). No entanto, as construgdes musicais
sao poderosas precisamente porque sio feitas para parecerem naturais. Quase todas as
experiéncias de musica, incluindo a sua criagdo, performance e percepgio, podem
incorporar pressupostos de género (Leonard, 2007; Walser, 1993; McClary, 1991). Este
trabalho concebe a musica meta/ como artefacto cultural que é, simultaneamente, produto e
produtor de uma ordem social de género (¢f Whiteley, 1997; 2000; Kallberg, 2001),
promovendo determinados «efeitos econémicos, corporais, libidinais, emocionais e
politicos» (Herman ez al, 1998). Efectivamente, a musica cria e reflecte o conhecimento
cultural comum a sociedade em que é produzida (Burns & Lafrance, 2002), «<ndo s6 afecta
as nossas identidades, como lhes da forma» (Prince, 2009: 261), criando significados para
quem a ouve. Trata-se de um artefacto cultural eminentemente significativo (Kosokoff,
1989), que desempenha um papel concreto na definigio da formagio discursiva'. Nela, as
concepgOes polarizadas de género sio produzidas e mantidas por discursos, instituigoes,

grupos e individuos que operam na industria da musica (Leonard, 2007: 1).

Falar de metal’, é falar de um género de musica popular’ com um som distintivo, que
tem as suas rafzes na tradi¢ao do rock psicadélico e biues e que surgiu e se desenvolveu entre

finais da década de 60 e na década de 70". Segundo Weinstein (2000), este género musical

! "Toma-se aqui pot base a definicio de formacio discursiva oferecida por Hall (2001): «a ideia de que o
discurso produz os objectos de conhecimento, e nada do que ¢é significativo existe fora do discurso» (¢.
Wallace, 2008: 4).

2 O tetmo heavy metal surge nos anos 60 como adjectivo e estabiliza-se nos anos 70 como substantivo e género
musical (Walser, 1993: 7). Para efeitos desta investigagdo o termo mefal sera utilizado como agregador de
todos os subgéneros do estilo, incluindo a subcultura a eles associada.

3 ‘Musica populat’ refere um conjunto vasto de géneros musicais que tém um largo apelo e sio distribuidos a
grandes audiéncias através da industria da musica. Distingue-se da musica erudita e tradicional (Tagg, 1998).
Producio e distribuicio em massa sdo condi¢bes sine gua non para a existéncia de musica popular (idems). A
musica popular possui, de acordo com este musicologo, determinadas caracteristicas identificativas,
proporcionadas por alteragdes historicas e sociais, como por exemplo, o facto de o puiblico consumidor de
determinado produto musical ndo ser coincidente com aqueles que produzem, realizam a sua performance e
vendem esse mesmo produto musical (zbidem).

* Weinstein (2000) estabelece que, historicamente, o metal tem a sua fase de erupgio/formagio de 1969 a
1972, consolidando-se entre 1973 e 1975 (Weinstein, 2000: 21). A sua «década de ouro» tradicional ou



resistiu até hoje a0 declinio, tendo ja concluido as suas fases de formacio e cristalizagio’. O
género metal é regido por um cédigo, bem como por um conjunto de regras e caracteristicas
que objectivamente determinam se uma musica, album, banda ou performance deve ser
classificada como pertencente a esta categoria (of. idems). O situar do metal na tradigao
discursiva e performativa do rock, que é também uma «forma de producio e ideologia
artistica» (Leonard, 2007: 24), explica a origem da ideologia masculina presente na

6 . , .
subcultura’, discursos, textos e musica zefal.

Mas de que espécie de musica se fala quando falamos de metal, um género musical
tantas vezes adjectivado de extremo? No geral, o som-tipo que governa a maioria das
bandas de metal envolve composi¢oes criadas com bateria e guitarra (sdo caracteristicas as
distor¢Ges e os solos que exibem a técnica e virtuosismo dos musicos), acompanhadas de
vocalizacOes intensas (que podem ir do operatico ao gutural). O virtuosismo dos solos ¢é
um elemento que sublinha precisamente a significancia da guitarra (e do guitarrista homem)
para o género (Straw, 1983: 97, Weinstein, 2000: 24). A importancia e mistica que
envolvem a figura do guitarrista ndo olvidam, no entanto, a soberania do formato banda,
que ¢é a unidade social e de discurso do metal (Weinstein, 2000: 32). O estilo vocal usado ¢,
de acordo com Weinstein (iderz), a demonstragao explicita da emotividade, podendo ir do
gutural ao operatico e na qual os gritos servem para enfatizar o poder da voz — «a gama de
emocgoes ¢ vasta, incluindo dor, desafio, raiva e excitacao» (ibiden: 26). No entanto, este
espectro de emogoes nao inclui, no seu nicleo, emog¢des como a suavidade ou a subtileza
(tbidemr). Veremos, posteriormente, que estas ultimas nog¢des de emotividade sao um dos

ambitos onde as vozes do female fronted metal tendem a operar, e que o seu uso coloca,

cristalizagdo completa teve lugar no perfodo de 1976 a 1979. A partir deste ano e até 1983 «o mefal sofre uma
onda de crescimento em numero de bandas e numero e tipo de fis, conduzindo a uma complexidade interna
e a uma expansio das suas fronteirasy (Weinstein, 2000: 21), resultando numa diversidade de subgéneros
(Walser, 2000: 21) actualmente presentes: classic metal, black metal, death metal, doom metal, glam metal, gothic metal,
groove metal, power metal, speed metal, stoner rock, trash metal, bem como subgéneros fusionais: alfernative metal, avant-
garde metal, Christian metal, drone metal, folk metal, grindcore, industrial metal, metalcore, neo-classical metal, nu metal, post-
metal, progressive metal, rap metal, sludge metal, symphonic metal, vinking metal, etc. Estas categoriza¢des sao lugares de
contestacdo constante na subcultura. Cada uma destas derivagdes de mefal procede a um qualquer tipo de
ruptura com a estrutura musical do género (Silva, 2010: 14), exacerbando algumas caracteristicas (velocidade,
distor¢do, variagoes ritmicas, virtuosismo nos solos) em detrimento de outras, de acordo com suas opgoes
estilisticas (Silva, 2008: 25). A toda esta variedade, que constitui o que aqui designo genericamente metal, nao
subjaz uma tematica ou ideologia unica, existindo, sim, um corpo variado e multiplo de inspiragdes e
tendéncias (Silva, 2010: 14).

> De acordo com Byrnside (1975), os géneros musicais petrcorrem um dado padrio: formacio (durante o qual
nio ha uma distingdo clara entre o novo estilo musical e os estilos dos quais este emerge), cristalizacdo
(periodo de formagido dos cédigos sonicos, verbais e visuais nucleares para um dado género; o estilo musical é
reconhecido nesta fase como distintivo) e declinio (correspondente a uma fase em que o estilo se torna «tdo
previsivel que os seus compositores e audiéncias comegam a perder o interesse») (Weinstein, 2000: 7-8).

¢ Segundo Hebdige (1979) subcultura é «uma subversdo a normalidade», que retne individuos semelhantes
que desenvolvem, assim, um sentido de identidade comum.



muitas vezes, em questao a sua autenticidade e legitimidade. A estes aspectos sonicos liga-
se um conjunto de artefactos visuais que cria e mantem um imaginario caracteristico do
género: com variedade e diferengas, a visualidade do eza/ esta presente no estilo de roupa
dos artistas, na publicidade, nas fotografias promocionais, szes, capas de albuns, no estilo
veiculado pelos fas, na imagética das revistas especializadas, entre outros. O complexo
verbal ligado ao metal parte dos nomes das bandas, dos albuns, das musicas e das letras (¢f.
Straw, 1983; Weinstein, 2000). Assim, o wetal, como o rock, esta associado a determinadas
convengoes de performance «que vao desde os gestos e maneirismos usados pelos musicos
nas performances ao vivo, nos videos e fotografias promocionais até aos usos particulares

de sons instrumentais como guitarras distorcidas e timbres vocais» (Leonard, 2007: 20).

O ambito central deste trabalho nao ¢é realizar um percurso histérico do wetal ou do
female fronted metal mas, ainda assim, é importante situar algumas das caracteristicas que
delimitam este género, e os seus subgéneros, das restantes formacoes da musica popular. B
neste sentido que se pode compreender o mefa/ como uma pratica cultural existente no
contexto das sociedades alinhadas com o poder patriarcal, o capitalismo e a mediagao de
massas (¢f. Walser, 1993: 110). Este alinhamento conota os varios discursos musicais do
género com «conceitos, imagens e experiéncias de poder» (bidens: 2). Este autor procura
pensar as categorias do género musical como fluidas, partindo da conceptualiza¢io que

Bakhtin (1984, 1986) faz do género como um «horizonte de expectativasy»:

«Os géneros nunca sdo sui generis; eles sio desenvolvidos, mantidos e reformulados por
pessoas, que trazem uma variedade de historias e interesses para os encontros com os
textos genéricos. Os textos em si, a0 serem produzidos por individuos historicamente
especificos, vém a reflectir as multiplicidades da existéncia social: na perspectiva de
Bakhtin, a linguagem ¢ irredutivelmente “heteroglota”, e o didlogo tem lugar ndo apenas
entre géneros, (...) mas também no interior destes» (Walser, 1993: 27).

O préprio termo metal nao ¢, portanto, monolitico, mas aberto a contestagao
(Walser, 1993: 4), designando-o Weinstein (2000) por ‘bricolage’ de elementos culturais. Os
diferentes subgéneros que o integram definem-se, nao apenas por caracteristicas internas
dos artistas ou dos textos, mas também por «estratégias comerciais e valorizagoes
conflituosas das audiéncias» (Walser, 1993: 7). A industria editorial elabora as suas escolhas,
influenciando directamente quem, o qué, quando e onde se assinam contratos, se grava e se
produz. Este processo selectivo influencia as defini¢des de outro — aquilo que nao é wetal (e
que portanto esta fora do género) ou aquilo que nao é suficientemente metal (e que se encontra
numa posi¢ao ambigua) (Klypchak, 2007: 268). De acordo com Simon Frith (1999, cit. em
Silva, 2008), a «autenticidade ¢ um valor critico necessatio» (zdenr: 25), sendo que a reflexdo

e debate sobre o que se encaixa ou niao nos padrées do género nem sempre demonstra ser



,

consensual (zbidenr: 87). Veremos mais tarde como é que a musica das bandas de fewale
fronted metal de pendor sinfénico, melédico ou gético” é contestada justamente nos limites

destas fronteiras, operando numa posi¢ao de ambiguidade.

O género musical ¢, portanto, construido também como experiéncia comunicativa.
Segundo Johan Fornis (2007), ele é, antes de mais, um conjunto de regras que geram
trabalhos musicais (#denz: 111). Na sua formagao operam ‘actores’, ou seja, 0s musicos que
compdem a unidade da banda, os produtores e vendedores e ainda, a(s) audiéncia(s)
(ibidem). T no interior de julgamentos de autenticidade que as fronteiras dos géneros sio
reconstruidas e «marcam os territorios sociais das relagées de género, assinalando quem
deve ser admitido ou excluido» (Gerson & Peiss, 2004: 116), mas a0 mesmo tempo as suas
periferias sio permeaveis a influéncias externas (Weinstein, 2000: 56). O cédigo de
requisitos sonicos do mefal remete para «um certo som, produzido de acordo com
convengoes de composicao, instrumentagao e performance» (idenz: 6). Para a autora, as trés
dimensoes ja referidas — sénica, visual, verbal — contribuem crucialmente para a definicao
do género metal. O elemento sénico constitutivo dos textos de mefal é o poder — poder, no
sentido de volume de som elevado — e que inclui uma dimensao tactil, uma vez que é algo
que pode ser sentido no corpo dos ouvintes (ibidens: 25). O som, alto, pesado, profundo, é a
incorporagao conotada da masculinidade (¢f. Zbidenr: 122). Quanto mais agressiva for a sua
sonoridade, wais metal, e portanto, mais ligada «a esséncia do género e, consequentemente,
mais distante de outras manifestacoes musicais» (Silva, 2008: 88) tendera a ser considerada

pela comunidade — jornalistas, editoras, fas —a que se destina.

Adopto também a defini¢do de rock de Marion Leonard (2007), como referindo um
género musical, uma audiéncia e uma «forma de produgao e ideologia artistica» (idenz: 24),
transferindo-a para o metal. Segundo esta autora, podemos falar da tradicao ideoldgica
masculina do 7ock, e neste caso do metal que dela deriva, como podendo ser, parafraseando
Michel Foucault (1990), «posta em discurson. F possivel, portanto, falar de um metal (ou
rock) que € «falado, descobrir quem fala, as posi¢cdes e pontos de vista de onde se fala, as

instituicdes que levam as pessoas a falar sobre isso e que armazenam e distribuem as coisas

7 Metal gbtico (gothic metal) ¢ um subgénero de musica metal que teve origem nos anos 90, desenvolvendo-se a
pattit dos subgéneros death/doom metal, caracterizado geneticamente por letras dramaticas e funebres,
inspiradas em fic¢do gotica e experiéncias pessoais (Miller ez a/, 2009). Entre os pioneiros deste subgénero
estdo bandas como Paradise Lost, My Dying Bride, Anathema, Type O Negative, Tiamat € The Gathering. A estética
bela e monstro (‘beauty and the beast), desenvolvida pela banda Theatre of Tragedy, combinou voz masculina
agressiva com vocalizagdes femininas limpidas, tornando-se este um contraste apropriado por diversos

grupos de wmzetal.



que sdo ditas» (Foucault, 1990, cit. em Leonard, 2007: 23). Esta visao e construcdo da

musica metal como masculina ira ser explorada ao longo deste trabalho.

Se se considerar que «o proposito de um género [musical] é organizar a reprodugao
de uma ideologia particular» (Walser, 1993: 109) e se tivermos em conta que o contexto
social em que o metal circula é o da sociedade ocidental patriarcal, ndo serd surpreendente
verificar a sua articulagao com a representa¢ao do poder masculino. Neste contexto, Robert
Walser considera que, nos anos 80, uma preocupacao importante do metal era, justamente,
«representar o poder do homem e a subordinagdo da mulher (idenz: xvi). A musica, as
letras, os aspectos visuais e o comportamento presentes neste género musical servem,
precisamente, a constru¢ao de identidades de género concretas (ibidenr: xvi). Ainda assim,
Cohen (1997) rejeita a ideia de que o rock — e, neste caso, o metal — seja «naturalmente
masculino» (em Whiteley, 1997: 17). Em vez disso, ele é, de facto, um espago sonico
codificado om0 masculino e «activamente ‘produzido’ como masculino» (em Zdenr; italico
meu). O metal esta assim eminentemente ligado ao ‘forjar da masculinidade’ (Walser, 1993:
108), através do uso de instrumentos particulares, sons, letras e estilos de performance
visual que podem ser reconhecidos como simbolos desse poder — e, portanto, alinhados

com as estruturas de poder patriarcais.

Estas componentes do estilo metal servem precisamente «fungdes sociais, sOcio-
psicologicas e simbolicasy (Weinstein, 2000: 127), providenciando formas de expressar
atitudes, valores e normas que diferenciam znsiders de outsiders (idem). Falamos aqui de
aspectos que evidenciam a construcao e manuten¢ao de uma subcultura que ¢ nio sé
orientada para os homens (zbidens: 102), como exibe uma mistica masculina (zbzdens: 1006),
excluindo as mulheres que nao aderem totalmente ao cédigo masculino prescrito (zbidens:
105). Qual a posicao das mulheres no interior de uma subcultura que alinha tio fortemente
com o poder patriarcal e procura preservar as identidades masculinas? A apropriacao das
mulheres desta linguagem que ¢ masculina na sua construgao é um processo complexo (¢f-
Bayton, 1988: 249). Como podem as vozes de mulheres soar numa linguagem que ¢é de

homens?

E num capitulo intitulado Making the Music: Metal Gods (Weinstein, 2000: 59), que
Weinstein reconhece que «o enviesamento contra as mulheres estd enraizado nos
significados delineados da musica» wefal (idenr: 67). A autora atribui este facto ndo a uma
misoginia directa, mas a uma rejeicdo dos valores culturalmente associados a feminilidade
(tdemr: ibidemr). A postura da subcultura reflecte o binarismo de género, em que

masculinidade e feminilidade correspondem mimeticamente as posicdes de sujeito/objecto,



activo/passivo — os homens sio sujeitos de ac¢do, as mulheres sao objectos de ac¢io (¢f
Walser, 1993: 108; Weinstein, 2000: 67). Mas, mesmo reconhecendo o seu apagamento,
Weinstein (2000) chega ao final da sua obra sobre mefa/ com referéncias minimas a um
punhado de bandas com mulheres. Por seu lado, também Robert Walser (1993) reconhece
a exclusao das mulheres do universo do mefal e a sua limitagao a papéis de género definidos,
como o estere6tipo da grompie’. Da mesma forma, este autor deixa de parte o papel das
artistas, compositoras, vocalistas que trabalham com metal. Como se explica que, mesmo
aqueles que reconhecem o vacuo de discurso sobre as artistas, acabem por esquecer a sua
presencar Afinal, quais as possibilidades de representagao das artistas e performers de metal?
Que legitimidades ha, neste terreno, para as suas criagoes artisticas? A sua mera presenga ¢
ja ruptura por e em si, ou é esta uma presenca assimilada e alinhada com os codigos da
subcultura ou votada ao siléncio quando esse alinhamento nao se verifica? Weinstein (2000)
procura resolver a questao de forma simplista, considerando que o melhor que as mulheres
podem fazer é «gozar com o sexismo enquanto o encarnamy (idenz: 69). Mas ainda assim,
conclui a autora, o unico papel que parece restar-lhes na sua alteridade é serem «estranhas»
(tbidemr: 135). O que podem as artistas de metal fazer enquanto estranhas nesta subcultura?
Sera que podem deixar de o ser? O capitulo seguinte centrar-se-4 precisamente nas origens,
implicagoes e caracteristicas desta presenga das mulheres performers e artistas de metal, com
enfoque particular na criagio de um rétulo que faz das mulheres uma adjectivagao da

musica e do estilo — o fewale fronted metal.

8 Termo associado a grupos de fis, especialmente compostos por jovens mulheres, que seguem os musicos
nas suas actividades e performances. O termo inclui um pressuposto de actividade sexual entre as groupies ¢ os
musicos. Como descreve Weinstein (2000), o estereétipo da groupie passiva e unidimensional reforca a leitura
patriarcal da mulher dentro da ideologia do metal, (idewr. 101).



CAPITULO II

FEMALE FRONTED METAL - QUANDO AS MULHERES SE TORNAM UM
GENERO MUSICAL

II. 1. — Chegar a definigdes

Partir de uma defini¢do operativa de um conceito muito recente ¢ de dispersa e
pouco clara origem ¢ tarefa que se impde como necessaria, apds o ancorar prévio deste
trabalho nos discursos genderizados, produzidos na subcultura masculina do etal (¢f. Cap.
I). O conceito de female fronted metal, ainda nio aprofundado em contexto académico, é
usado pela imprensa como rétulo definidor de algumas bandas e projectos musicais,
referido como um subgénero separado e especifico dentro do metal, e ainda utilizado pelas
editoras nas suas actividades promocionais. Utilizado e re-utilizado, mas ainda nio

directamente definido.

Neste capitulo sera desenvolvida e apresentada a conceptualizacdo tedrica de female
fronted metal, num percurso de chegada a diversas possiveis defini¢oes, através da exploragiao
de um outro conceito mais geral e ja pensado por algumas autoras, em particular por
Norma Coates (1997) e Marion Leonard (2007): o conceito de 'mulheres no rock' («women in

rock», no original), aqui operacionalizado para falar das 'mulheres no metal.
II. 2. — Origens e percursos de um ‘pseudo-subgénero’ musical

O que ¢€ female fronted metal? Um subgénero de metal? Um metal mais ‘feminino’ Um
rotulo aplicado pela imprensa? Uma etiqueta da inddstria musical e das editoras com
objectivos de venda para um nicho de mercado? Uma moda actual? Um letreiro
publicitario? Uma afirmacao de visibilidade das mulheres artistas no mefa/? Uma forma de

as conter e isolar? Um guetto? Um espago politico? Uma combinag¢ao destas possibilidades?

Um primeiro enfoque no préprio termo permite comegar a destringar um caminho
de possivel definicio. No inglés, o termo front é utilizado como substantivo, verbo e
adjectivo, apresentando uma multiplicidade de significados'’, que podem ser aqui

explorados numa perspectiva tensional e agrupados em trés significagOes gerais:

° Também escrito female-fronted metal, por vezes.
*Todos os significados retirados de Allen, R. E. (2001). The New Penguin English Dictionary. Penguin Books.



1. Superficie, frente ou mdscara: «de ou situado a frentex; «servir como frentew; «estar a
frente de algo»; «aparecer»; E também: «a fachada»; «pessoa, grupo ou coisa usada para

mascarar a identidade ou o verdadeiro caracter de algow;

2. Zona de conflito: «uma linha de batalha,

3. Direcco, decisio e lideranca: «liderar»; «pessoa que serve como chefe nominal ou
porta-voz de uma empresa ou grupon.

Estes significados apresentados tracam uma linha problematica entre estar a frente
e liderar (ligado ao lider, aquele que toma decisdes e dirige os restantes), marcando de
forma indelével o termo female fronted. De acordo com estes significados linguisticos, as
mulheres podem ter no female fronted metal uma diversidade de papéis: podem ser quem esta
na frente; a fachada; quem aparece, ou é o rosto do grupo; a zona de confronto (por
exemplo, entre banda e publico, entre a artista e o jornalista); a pessoa que fala em nome
dos restantes membros; a lider; a face mais visivel. Todos estes posicionamentos implicam
necessariamente posicOes distintas de poder e visibilidade. Em quais destes papéis sao as
artistas representadas nas paginas da LOUDP? Que papéis destes reclamam as proprias

artistas para si? Como sao articuladas as diversas posicoes de poder?

Uma vez que a expressao female fronted qualifica o termo metal que se lhe segue,
considera-se que o verbo funciona aqui como uma adjectivacio de carga significativa. A
defini¢io primeira que daqui resulta é: banda de mefal liderada por mulher/mulheres ox
banda de metal/ com mulher/mulheres 2 frente. Com esta definicio falarfamos, assim, de
qualquer grupo de musicos que faga musica wefal em que a frente ox lider seria uma pessoa
do sexo feminino. Acontece que esta definicio nada nos diz sobre a musica feita e, no
entanto, ela serve de organizador e denominador comum para os wedia, industria e fas.
Assim, e por extensao, female fronted metal seria também o termo que gualifica e caracteriza a

nilsica feita por bandas em que a posigao de lideranga ou frente é ocupada por mulheres.
II. 3. — Apropriagoes do termo female fronted metal

A conceptualizacio do female fronted metal podera ser melhor entendida através de
um olhar mais centrado nas suas multiplas apropriagcdes. Considera-se que este termo ¢
alvo de uma apropriacao diferenciada por parte de diversos agentes: a indudstria musical
através das editoras; os media (com destaque para a imprensa, em analise neste trabalho); as
proprias artistas; e, por fim, as suas comunidades de fas. Estas apropriagoes dao-se,
respectivamente, como etiqueta, como rétulo e como subgénero musical. Embora esta
especifica¢ao seja importante para um processo de defini¢do, isso nao significa que nao

haja uma promiscuidade de referéncias, que se intersectam e cruzam efectivamente.
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Processa-se, também aqui, a criagio de um espago de contestagdo de defini¢des, em
especial no caso daquelas que sio hetero-atribuidas e ndo reclamadas como auto-
identitarias.

A primeira destas apropriaces ¢ a que ¢ feita pela inddstria musical, através das
editoras e das suas estratégias promocionais e de mercado. Assim, e em primeiro lugar, o
female fronted metal é uma etiqueta de mercado, um produto capitalista que cria um nicho de
consumo dentro do préprio metal. Esta etiqueta ¢ construida seguindo determinados
parametros de valorizagdo e explora¢ao da imagem da mulher — geralmente a vocalista
rodeada pelos instrumentistas homens — como rosto da banda. Trata-se aqui de uma
discriminagdao de valor positivo por parte das editoras, no sentido de vender um produto
direccionado para um publico especifico. Trata-se também de comercializar a imagem da
mulher, para ser olhada, consumida e emulada.

Uma segunda forma de apropriagao é aquela que se cruza com este trabalho e que
sera explorada através da analise de conteudo de artigos da revista LOUD!. Os media fazem
uso desta terminologia-chapéu para englobar todas as bandas quem tém como vocalista
uma mulher, a frente ou a liderar instrumentistas homens (onde podem estar também, por
vezes, outras mulheres instrumentistas''). Neste processo, a musica que é tocada e
produzida parece ser esquecida. Sera o termo femzale fronted metal usado a este nivel referindo
um valor positivo de mercado? Ou implanta-se aqui, antes, uma discrimina¢ao negativa das
artistas, bandas e produtos musicais? Que evidéncias haverd, nesta apropriacdo, das
construcoes de (legitimidade e (in)autenticidade das artistas? Esta hetero-atribuicao
transforma potencialmente uma etiqueta de mercado num ‘pseudo-subgénero’ de musica,
agrupando debaixo do mesmo rétulo uma imensa variedade de subgéneros de metal. No
entanto, o termo parece ser mais frequentemente aplicado no caso de bandas com
sonoridades mais melédicas, como sejam os subgéneros sinfénicos ou géticos, pela
possibilidade de terem um pendor mais comercial (isto é, musica considerada como
podendo ser apreciada por mais gente). Perceber precisamente como ¢ articulado o termo
female fronted metal — e outros termos que lhe sao sinénimos — a este nivel de apropriagao, e
como ¢ ele configurado com relagdo as artistas nas paginas da LOUD! é um dos objectivos
deste trabalho de dissertagdo, a explorar em profundidade no Capitulo V1.

A terceira apropriagiao é a possibilidade de reclamacido identitaria do termo pelas

proprias artistas e bandas, que podem reclamar para si esta denominagao, distanciar-se do

11 Ha ainda outras possibilidades de composi¢oes destes grupos musicais em termos dos seus membros, mas
esta ndo pretende ser uma abordagem exaustiva aos diferentes formatos de bandas e suas diversas
composi¢des internas.
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termo e dos estere6tipos associados ou aceiti-lo parcialmente'”. Uma quarta apropriacio do
termo ¢ a das comunidades de fas, os consumidores destes produtos musicais. Existem
actualmente comunidades de fas e comunidades de artistas formadas em redor do female
fronted metal, maioritariamente presentes na Internet. Ao longo deste trabalho procurar-se-a
compreender até que ponto esta identidade reclamada constitui um factor de empowerment
destas artistas, ou uma outra variante da sua segregacao, partindo dos artigos em que sao
entrevistadas na LOUD!. A apropriagao feita nas comunidades de artistas e fas on/ine nao ¢,
no entanto, o centro deste estudo e, como tal, abre-se a explora¢des futuras.

Comum a estas diferentes apropriacées esta a ideia de segregacao — seja ela positiva,
produtora de uma visibilidade, ou negativa, obliteradora das diferencas existentes entre as
diversas artistas. Perceber como actuam estas produgoes de poder serda um dos pontos
centrais na andlise do discurso de jornalistas e artistas na revista LOUD!.

Expostas estas diferentes consideracoes, chega-se assim a uma definicdo. Female
fronted metal ¢ uma sistematizagao e segregacao ideoldgico-econémica da actividade musical
das mulheres artistas presentes no mefal, com vista a sua representacio como subgénero
musical. Esta representacio ¢ fundada num movimento de sinédoque — colocando a
mulher na frente de uma performance e produto musical — e fundamentada no género
(feminino) das performers, que as torna visiveis no interior desta tecnologia de género.
Procurar-se-a em seguida ver como é suportada esta definicdo tedrica, fundada nas
reflexdes sobre as mulheres no espago hegemonico que é o metal como género musical e

subcultura.
II. 4. — ‘Mulheres no metal, uma categoria a parte

Mulheres no rock, mulheres no metal: duas expressoes, frequentemente usadas nos
media especializados em musica (Leonard, 2007), que reflectem muitas outras, utilizadas nas
mais diversas areas em que espagos e actividades sio produtivamente construidos como
masculinos ¢ onde ha presenca significativa de mulheres. Que constru¢oes estdo aqui
subjacentes? Segundo Leonard (2007), o préprio uso da expressao ‘mulheres no rock’ é, em

si mesmo, problematico: «em vez de simplesmente apontar para a actividade das mulheres

" De acordo com Stuart Hall (1973; 1980), podem ser tomadas trés possiveis posicées ou codigos
interpretativos perante um dado texto mediatico: pode ser feita uma leitura dominante/hegemonica, em que o
leitor partilha do cédigo do texto (parecendo este 'matural') e reproduz a leitura preferencial; pode ser feita
uma leitura negociada, em que o leitor partilha parcialmente do cédigo do texto e aceita a leitura preferencial,
mas por vezes resiste ¢ modifica o discurso de forma a reflectir as suas proprias ideias; e a leitura oposicional
ou contra-hegemonica, em que o leitor, cuja situagdo social o coloca numa relacio de oposicio directa ao
cédigo dominante, compreende a leitura preferencial mas nao partilha do cédigo do texto e rejeita a leitura
feita, trazendo um novo quadro de referéncia. Todas estas possibilidades podem também ser validas no caso
das restantes apropriagoes.
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artistas num género de musica particular, a expressao geralmente funciona para peculiarizar
a presenca das mulheres» (idenz: 32). A utilizagdo deste termo por parte dos jornalistas para
descrever as artistas e performers e, por acréscimo, descrever também assim a mdusica que
fazem, serve como instrumento de diferenciacio das artistas e das suas criacoes em relacao
a norma, isto é, os performers homens (ibidenr: 2). Este discurso opera e re-instaura, assim,
sucessivamente, uma normalizacao dos performers masculinos — perante a qual o trabalho das

artistas surge como constante novidade digna de nota (ibidenr: 32). Desta forma:

«Uma vez que o rock tem sido construido como uma esfera naturalmente masculina na qual
as mulheres, devido ao seu sexo e género, nunca podem ser totalmente incorporadas,
‘mulheres no rock’ implica a contingéncia e incompletude das performers, bem como a sua
inautenticidade em comparacdo com os artistas homens» (Kearney, 1997, cit. em Leonard,
2007: 32).

Assim, esta mesma expressao age como uma barreira a uma possivel normalizagao
das mulheres na industria da musica (em Leonard, 2007: 32), contribuindo para a sua
continua segregacao. Precisamente, Coates (1997), reflectindo sobre a conceptualizagao do
rock como uma tecnologia de género, destaca o facto de as ‘mulheres no rock’ sofrerem de
um sentimento de alienacio. O mesmo acontece com as mulheres na subcultura do wetal.
Uma vez que este género musical se tornou «sinénimo de uma sexualidade definida pelo
homem» e ¢ sucessivamente genderizado como masculino (Frith, 1990, cit. em Whiteley,

1997: xxi), esta alienagdo &, justamente, baseada no género (iden: xx).

A préptia designacio ‘mulheres no rock/metal delineia a fronteira do espago
hegemoénico que separa dele as mulheres. Em ‘mulheres no metal’, o ‘no’ separa metal de
mulheres. Neste sentido, as mulheres s6 estao no metal, como uma presenga contextual, mas
nao continua e continuada, surgindo portanto, frequentemente, como uma novidade ou
tendéncia passageira. Produz-se assim, nas palavras de Coates (1997) «uma aura de qualquer
coisa que nunca estara completa, nunca plenamente integrada no todo» (em Whiteley, 1997:
61). A reinscricdo e delimitagdo das artistas a uma terminologia que as adjectiva pode ter
como possivel consequéncia o facto de, independentemente do seu talento, sucesso ou
duragdao das suas carreiras, serem sempre ‘mulheres no mefal e nao simplesmente artistas,
musicas, compositoras, performers, instrumentistas, como os seus colegas homens. A sua
presenca ¢ assim, constantemente, marcada pelo género. Propoe-se, em seguida, que esta
mesma operagao de segregacdo e alteridade e, simultaneamente, de inclusio e abjecgao,
podera estar presente no espago delineado para o fewale fronted metal, operando de
determinadas formas excludentes, mas produzindo paradoxalmente um espago de actuagio
e expressao para as mulheres artistas.

II. 5. — A excrigdo do género feminino
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A existéncia daquilo que aqui desighamos por um ‘pseudo-subgénero’ musical ¢é
paradigmatica da forma como a construg¢do do género feminino no mefal é uma questao
proeminente. Na base deste conceito estara, como referido, um processo fundacional de
segregacao com base no género, que ocorre quando mulheres e homens sao localizados
separadamente uns dos outros, mesmo estando a participar num mesmo tipo de actividade
(Pilcher & Whelehan, 2004: 64). Simultaneamente, o proprio destacar de uma
especificidade — neste caso a especificidade das mulheres na mdasica metal — «produz

invariavelmente fac¢des e exclusdes» (Butler, 1993: 15).

O metal, com a sua caracteristica hipermasculinidade, utiliza um sistema de criag¢ao
de alteridades (que, de forma lata, exclui mulheres, homossexuais e nao brancos),
produzindo assim um oufro categorico, que refor¢a a hegemonia existente. Com a criagao e
performance deste tipo de musica historicamente entregue a homens, numa caracterizag¢ao
muito genérica, «jovens, brancos e heterossexuais» (Klypchak, 2007), a anomalia verifica-se
sempre que um artista nao corresponde a este tipo hegemonico. Mais do que uma verdade
efectival3, esta é a demografia evidenciada nas representagdes da subcultura, que contribui
para o delimitar do acesso ao seu espago criativo. Independentemente da cada vez maior
variedade de musicos, a representagio generalizada assume o homem como norma e
exemplo, sendo dificil enquadrar aqui a figura das mulheres, que ficam assim simbolica e

socialmente de fora.

Walser (1993) identifica algumas estratégias de manutenc¢ao hegemoénica que actuam
nesta «arena de género, onde gladiadores espectaculares competem para registar e afectar
ideias de masculinidade, sexualidade e relacbes de génerow (idemr: 111), sendo a mais

significativa para este trabalho a excri¢iao do feminino (‘exseription’, no original).

A excri¢dao do feminino é particularmente relevante aqui, uma vez que constitui «a
total negagao de ansiedades de género, através da articulagio de mundos fantasticos sem
mulheresy (Walser, 1993: 116). O conceito de Outro tem uma longa histéria de fusio com
o estatuto Mulher, na sociedade patriarcal e androcéntrica. Enquanto o homem ¢ o
‘Um/Uno’ (e, portanto, ser de e em si mesmo), a Mulher é o Outro, definindo-se por e na
relacio com o homem. O género torna-se, nas palavras de Irigaray (1985), sujeito a
definicdo falogocéntrica. Para o Outro ganhar acesso a subcultura, vé-se obrigado a

construir a sua identidade de acordo com o todo hegemoénico (Klypchak, 2007: 240). Como

13 . . . . . e o
Seria necessatio, para afirmar isto com propriedade e correcgdo, a existéncia de estudos de audiéncias

actuais e nao datados, especificagdes que fogem no entanto ao ambito deste trabalho.
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se fara esta projec¢ao fragmentada e fragmentaria das mulheres artistas no etal, no espago

para elas criado, o do female fronted metal?

Também o configurar da figura feminina como objecto sexual actua no centro desta
hegemonia para estabilizar «o potencialmente problematico homoerotismo, sugerido na
exposi¢ao masculina» (Walser, 1993: 116). Controlar, utilizar e descartar representa¢oes do
feminino ¢ uma das formas de prevenir questoes problematicas, resultantes da manutengao
deste ambiente homossocial, e assim reafirmar os interesses (hetero)sexuais masculinos (4.
Klypchak, 2007). Desta forma, a sexualidade e o género da mulher combinam-se através da
sua excricio.

II. 6. — Pensando para além da excrigao

Se o espago do mefal tem como uma das suas caracteristicas centrais a excri¢ao do
feminino, o que acontece quando, apesar disso, as mulheres se tornam visiveis nele?
Efectivamente, a presenc¢a de mulheres nas institui¢des masculinizantes, que sao as proprias
bandas (¢ Clawson, 1999: 201), efectua necessariamente uma dada reconfiguracdo. Se,
como Weinstein (2000) destaca, a performance da banda ¢ a personificacio do «drama da
criatividade colectiva», entdo a «inclusio publica das mulheres neste drama carrega um
grande peso simbolico» (Clawson, 1999: 207). No entanto, esta presenga e simbolismo sao
eminentemente paradoxais e contraditérias, como veremos seguidamente.

No seu trabalho de dissertacio sobre performances no metal, Klypchak (2007)
dedica parte de um capitulo a reflexdo sobre as artistas, considerando que foram
fomentando «uma industria de pequeno porte dentro da cena mefah (no original, «a small
cottage industry») (idemr: 189). A «anomalia de ver uma mulher em palco» criou alguma
publicidade e devantou uma sobrancelha ou duas» (idem, ibidem). O discurso hegemodnico
pode lidar com a ‘anomalia’ destacando-a e sublinhando-a, categorizando assim um «outro
exoticon (idemr: 266) ou assimilando o artista Outro «aos critérios normativos aceites,
enquanto se minimiza a atenc¢ao dada ao estatuto anémaloy (idem, ibidem). Mas, e se estas
artistas quiserem mais do que levantar uma sobrancelha ou duas? Havera espaco para
alguma contestagao?

Como artistas, estas mulheres tém uma certa possibilidade de acesso ao controlo
criativo (mesmo que nao efectivada), a0 mesmo tempo que a exposi¢ao e reconhecimento

114

publicos permitem aceder a um dado capital subcultural . Mas, paradoxalmente, a instancia

" Capital subcultural é o conhecimento cultural e mercadorias obtidas pelos membros de uma subcultura,
que elevam o seu status (Thornton, 1995). Este status subcultural é atribuido aqueles que cumprem as normas
e que inovam de maneiras consideradas aceitaveis para o todo. Como resultado, «aqueles com capital
subcultural podem, entdo, influenciar a subsequente evolucido da subcultura» (Klypchak, 2007: 23).
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de performer, precisamente por implicar esta visibilidade da mulher num meio masculino
hegemonico, impoe a adaptagdao da identidade as normas vigentes (Klypchak, 2007: 194-
195), condicionando esta mesma presenga. A subcultura hegemonicamente masculina
estabelece uma série de negociagdes sobre a forma como as mulheres e as suas praticas
performativas de género «pertencem a, transgridem ou fomentam novas interpretagoes do
que ¢ a performatividade do mefal aceitavel e auténtica» (Klypchak, 2007: 190). Isto vai ao
encontro do que Whiteley (1997) aponta como sendo a “faca de dois gumes” das formas de
musica popular, que fundam wuma dupla possibilidade e restricio ao operarem
simultaneamente como uma «forma de expressao sexual e uma forma de controlo sexual»
(¢dem: xvii). Enquanto permitem dar voz as artistas, viabilizando a sua expressio e
performance publicas, fundam, conjuntamente, uma imagem considerada “apropriada”
para a mulher, caracterizando-a com qualidades directa ou indirectamente codificadas como

“femininas”.

Procurou-se aqui proceder a estabilizacao e delimitacio do conceito fewale fronted
metal, bem como comegar a responder a algumas das questoes lancadas em I1.2. Até que
ponto é que o movimento de sinédoque que centraliza, coloca a frente e/ou coloca numa
potencial posi¢ao de superioridade as mulheres (¢ 11.2), pode constituir uma forma de
empowerment? Até que ponto da esse posicionamento uma real visibilidade as artistas, as suas
vozes e criagOes? Se estas visibilidades s6 podem ser operadas por processo de
representacao, que representacoes e imagens siao oferecidas? O complexo estatuto que
combina a mulher com a actividade profissional artistica serd explorado nas suas

perspectivas tebricas, no capitulo seguinte.
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CAPITULO III

MUSICA DE MULHERES, MUSICA FEMININA?: (IM)POSSIBILIDADES
CONFLITUANTES DO ESTATUTO MULHER-ARTISTA

Neste capitulo pretende-se fazer um percurso daquele que tem sido o
enquadramento e as possibilidades existentes para um estatuto da mulher-artista, que
continua actualmente a revestir-se de complexidades. Por um lado, pensar a construgao da
arte, o processo de criagio e o mito da genialidade masculina, para reflectir sobre as
(im)possibilidades de transferéncia e adopcao destas constru¢oes da identidade do artista
para as mulheres artistas que criam, sao performers, compoem, escrevem musica, interpretam
e/ou tocam instrumentos. A critica feminista na musica é peca central para uma
desconstruciao destas categorias a luz de estudos que recuperam e re-instalam os percursos,
biografias e o trabalho das mulheres na musica, e sera a base teérica das reflexdes neste
capitulo. Também a teorizacio sobre as tecnologias de género, de Teresa de Lauretis
(1987), sera um dos alicerces essenciais deste trabalho, fundando uma base tedrica nao
apenas de pendor ctitico/feminista mas também de pensamento e desconstruc¢io de

género.
III. 1. — Critica feminista e as dificuldades do ser mulher-artista

A perspectiva dos estudos culturais feministas permite-nos olhar o artefacto da
musica metal como fenémeno cultural, considerando em simultaneo a sua construciao
técnica e as mensagens de género que potencialmente veicula. Esta abordagem tedrica
considera que uma aten¢ao a autoridade e autenticidade das experiéncias das mulheres
pode produzir mudangas profundas em cenarios ja explorados (Solie, 2001), uma vez que
estas experiéncias nao sio reflectidas da mesma forma, nem tém correspondéncia

exactamente equivalente as dos homens, na cultura ocidental (Foss, 2004).

Tick e Koskoff (2001) consideram que a literatura votada ao estudo da musica feita
por mulheres passa por trés perfodos histéricos gerais'”” e sobrepostos em diversos pontos,
marcados por paradigmas de pesquisa e analise distintos. O primeiro (a partir de 1910) lida
com a quase invisibilidade da actividade musical das mulheres na literatura académica,
concentrando-se na recolha, documentagdo e notagdo da musica feita por mulheres,

contribuindo para uma visao mais holistica. O topico ‘mulheres na musica’ foi (e continua a

15 Estas divisdes em petiodos histéricos podem variar ligeiramente consoante os autores, optando-se aqui por
seguir a perspectiva de Tick & Koskoff (2001), em Sadie, S., & Tyrrell, J. (2003, Dezembro 4). The New Grove
Dictionary of Music and Musicians: 29 V'olumes with Index. Oxford University Press, USA.
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ser) explorado em diversos formatos, entre os quais dicionarios e ensaios, dando énfase a
categorias como o género e a classe, consideradas produtoras de determinados efeitos e
condicionamentos na criagao musical. Um segundo periodo (a partir de 1965) reformula a
questao da musica feita por mulheres no contexto das relagoes de género, essencialmente
com trabalhos de ambito antropoldgico. E neste periodo, nos anos 70, que os Estudos
sobre as Mulheres surgem na academia da musica, como «wum ramo da musicologia
tradicional que tencionava alargar o campo de visio da disciplina de forma a incluir
mulheres» (Solie, 2001). Estes trabalhos, que reconstroem as invisibilidades da histéria e
elaboram uma histéria das mulheres na musica popular, sio determinantes para uma
consciencializagdo necessaria, mas nao constituem garantia de uma altera¢do na
manutencdo do canone'® (Leonard, 2007: 30). Um terceiro periodo (por volta de 1985) tem
procurado compreender as ligagdes e confluéncias entre estruturas sociais e musicais, com
trabalhos derivados das teorias feministas pés-modernas, estudos culturais e de
performance, semiotica e psicanalise (¢ Tick & Koskoff, 2001). Nesta ultima vertente, a
literatura tem também focado artistas e compositoras contemporaneas, procurando
identificar estratégias utilizadas para subverter o dominio masculino, através do
questionamento e jogo com as categorias bipolarizadas dos géneros. Estudos sobre rock,
rap, blues, entre outros, lidam também com questdes de politica da identidade sexual na

indastria da musica (zdem).

Os primeiros trabalhos de estudos feministas na musicologia procederam a
identificacao do género como uma categoria social distinta e levantaram novas questoes,
anteriormente ignoradas na academia, sobre a pratica musical. Este reconhecimento da
importancia do género como categoria de analise na musicologia tem sido um trabalho
lento e dificil (Cook & Tsou, 1994: 1) que decorre ainda actualmente!’. A musica, como
outros fendmenos culturais produtores de discursos de poder, é ‘gendered’ (McClary, 1991:

17), o que implica que os significados dos actos musicais «diferem conforme o musico seja

16 A formacio do canone implica, de forma muito geral, processos de criatividade, tecep¢io do trabalho,
profissionalizacdo e o trabalho em si (Citron, 2000: 8). No geral, ¢ considerado «uma replicagdo das relagoes
sociais e um potente simbolo destas» (idenz: 1), remetendo para aquilo que constitui o modelo e standard,
oferecendo uma lista de performers considerados como culturalmente significativos (Leonard, 2007: 27). No
entanto, o canone ¢ parcial ndo apenas na sua exclusividade cultural (ocidental), mas também na sua
composicdo de género: consiste quase inteiramente em obras de homens (¢f Citron, 2000: 4). Um perigo jaz
subjacente a este canone que nio ¢ representativo e que exclui por norma, uma vez que ¢ este que, de acordo
com Marcia Citron (1993) «cria uma narrativa do passado e um modelo para o futuro» (cit. em Leonard, 2007:
27).

17 Subjacentes 2 lenta evolugdo dos estudos feministas na musicologia podem estar duas categorias genéricas,
apontadas por Marcia Citron (1994): por um lado, as caracteristicas estruturais e institucionais da musicologia
como disciplina; por outro lado, as propriedades da musica como forma de arte (Cook & Tsou, 1994: 15-16).
Nio se pretende neste trabalho compreender as condiges destas duas categorias genéricas, ja exploradas por
diversas autoras, como Susan McClary (1991), Susan C. Cook e Judy S. Tsou (1994) e Marcia Citron (1994).
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homem ou mulher» (O'Shea, 2008: 66). Estes estudos feministas, que pensam o impacto do
contexto social no fazer musica e o papel da musica no processo de reprodugio cultural, na
manutenc¢do (ou, por vezes, ruptura) de valores centrais (Solie, 2001), vao ja além do
anterior levantamento do trabalho das artistas esquecidas pela histéria.!8 Procuram, entre
outros, identificar enviesamentos de género na linguagem musical, explorar a questdo da
sexualidade feminina e a importancia do género como constru¢io presente no canone

musical ocidental®.

Importante sera também destacar a existéncia de uma grande variedade de estudos
que evidenciam as dificuldades de acesso das mulheres ao universo profissional e patriarcal
da musica, ou seja, a produgdo social de diversas formas de exclusiao a nivel da educagao,
performance, organizagao e producao na indudstria musical, entre outras areas (em Cook &
Tsou, 1994: 18). Destacam-se aqui estes estudos, ndo para os situar numa grelha que vé a
histéria da mulher como alternativa ou paralela, mas antes como contextualizacio de
fundo, que historicamente actuou e actua na categoria da mulher musica profissional
(Citron em zdenr: ibidem). De acordo com diversos autores, sio inumeras as dificuldades que
as artistas podem enfrentar nestes contextos, uma vez que, «mesmo quando as mulheres
parecem penetrar totalmente a atmosfera do clube dos rapazes ao tornarem-se membros de
bandas, a sua eventual posi¢ao levanta questdes sobre a equidade da sua participacao»
(Clawson, 1999). Arnold & Dahl (1997) e Bayton (1997) referem como o publico assume a
priori que as mulheres sdo incapazes de ser boas guitarristas. Clawson (1999) e McDonnel
(1997) reportam as dificuldades que mulheres baixistas e bateristas enfrentam. Outros
autores descrevem situagcoes de assédio sexual, fisico ou verbal a mulheres musicas. Por
outro lado, Reynolds & Press (1995) teorizaram sobre a constante necessidade das artistas
se reinventarem a nivel pessoal e profissional, de forma a evitarem a sua catalogacio com
estere6tipos. Neste contexto, também as artistas no wefal se véem obrigadas a «procurar um
estilo que articule a sua posi¢ao contraditoria enquanto mulheres e performersy (Walser, 1993:

xvi).

18 Marcia Citron (1994) fala de uma «histétria compensatéria, que maioritariamente se desenvolveu através da
epistemologia e metodologia tradicional (definida pelo masculino)» (em Cook & Tsou, 1994: 15).

19°A formacio do cinone implica, de forma muito geral, processos de criatividade, recep¢io do trabalho,
profissionalizacdo e o trabalho em si (Citron, 2000: 8). No geral, ¢ considerado «uma replicagdo das relagSes
sociais e um potente simbolo destas» (Citron, 2000: i), remetendo para aquilo que constitui o modelo e
standard, oferecendo uma lista de performers considerados como culturalmente significativos (LLeonard, 2007:
27). No entanto, o canone ¢ parcial ndo apenas na sua exclusividade cultural (ocidental), mas também na sua
composicdo de género: consiste quase inteiramente em obras de homens (¢f. Citron, 2000: 4). Um perigo jaz
subjacente a este canone que nio ¢é representativo e que exclui por norma, uma vez que ¢é este que, de acordo
com Marcia Citron (1993) «cria uma narrativa do passado e um modelo para o futuro» (citada em Leonard,
2007: 27).
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Estes diferentes ambitos de estudo e perspectivas partilham do reconhecimento
«das limitagdes, subtis e evidentes, familiares e sociais, contestaveis e insuperaveis, que as
mulheres, muitas vezes independentemente da raga, classe, localizacdo geografica, época
histérica, enfrentam como performers, criadoras, e até como ouvintes, devido a ideologia de

género» (Cook & Tsou, 1994: 8).
III. 2. — O género feminino e a criagdo musical

O género produz significados na cultura através de praticas performativas (Butler,
1991) e representacionais (de Lauretis, 1987) que (re)produzem identidades de género
(gendered) por meio da sua repeticio persistente (Kallberg, 2001). Efectivamente, o género
como construgao social da diferenca sexual «influenciou todos os aspectos da cultura

musical» (Cook & Tsou, 1994: 1):

«Ao longo da histéria, definicbes em mudanca e até contraditérias do “masculino” e
“feminino”, incorporando nocdes culturais de criatividade e génio, determinaram quem
fazia 0 qué na musica e o que era feito em nome da musica» (Cook & Tsou, 1994: 1).

Apropria-se aqui a definicao de Teresa de Lauretis (1987), considerando que o
género tem «a fun¢do (que o define) de constituir individuos concretos como homens e
mulheresy (idem: 6). Assim, o género nao ¢ uma propriedade dos corpos mas, parafraseando
Michel Foucault, «o conjunto de efeitos produzidos nos corpos, comportamentos e
relagoes sociaisy, através da implanta¢ao de uma «complexa tecnologia politica» (idenz: 3). O
termo género tem uma origem eminentemente relacional, precisamente, por ser a
representacao de uma relagao, do pertencer a um grupo ou categoria (zbidens: 4). Seguindo a
construcao tedrica foucauldiana da sexualidade como dispositivo, de Lauretis propde que
também o género, como representacdo e auto-representacio, ¢ um produto de varias
tecnologias sociais (#bidenr: 2), bem como de discursos institucionalizados, epistemologias e
praticas criticas e de praticas da vida diaria (idemz: ibidens). O género como representagdo tem
implicagdes reais e concretas, simultaneamente sociais e subjectivas (idemz: 3), e a sua
representacdo é, precisamente, o acto da sua construgdo continuada (idem: ibidems). Deste
modo, ser representado ou auto-representar-se como homem ou mulher implica os
pressupostos do sistema de sexo-género (ibidemr: 5), como «construcao sociocultural,
aparato semiético e sistema de representaciao que atribui significado (...) aos individuos na

sociedade» (idenr:. ibidem).

O género ¢, simultaneamente, performativo (Butler, 1990: 136). O trabalho de
Judith Butler traga os processos pelos quais a identidade é construida no interior da

linguagem e do discurso (Salih, 2002: 10). De acordo com Butler (1990), género é «uma
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estilizagdo repetida do corpo, um conjunto de actos repetidos numa grelha regulatoria
altamente rigida que se vao solidificando ao longo do tempo para assim produzir a
aparencia de substancia, de um estado de coisas natural» (zdes: 33). Deste modo, o género é
um conjunto de actos que tornam real aquilo que nomeiam, neste caso, homens masculinos

e mulheres femininas.

Também as praticas que trabalham para «construir, marcar e sedimentar as formas
culturais como estando associadas a um género particular sao, a0 mesmo tempo, actos de
citagdo e refor¢o, gestos, encenagdes e outros significantes que expressam género» (Coates
em Whiteley, 1997: 52). A teorizacdo da sexualidade e do género como actos performativos
investidos de significados culturais é adoptada aqui para pensar a musica meta/ como
tecnologia de género, fundada em actos de re-produc¢ao de sujeitos homens e mulheres, as
«fabricagdes manufacturadas e sustentadas através de sinais corpéreos e outros meios
discursivosy (Butler, 1990: 136). Propde-se assim, como Coates (1997) o faz para o ruck,
que o género musical do mefal e a sua subcultura e ideologia constituem um dispositivo
tecnoloégico de género. Esta tecnologia de poder e representagao refor¢ca e multiplica a
masculinidade nos seus espagos criativos e de performance, bem como nos seus discursos.
Nestes espacos, as mulheres e «qualquer tragco do feminino [sdo] expurgadols],
incorporado(s] ou apropriado[s]» (Coates em Whiteley, 1997: 52). Mais do que para a
compreensio do que é excluido, reconhecer a presenga, no discurso jornalistico da revista
em analise, destes depuramentos, incorporagoes e apropriagdes ¢ central, sobretudo para se

saber o que ¢ produzido e tornado visivel através da operacao deste dispositivo.
I1I. 3. — Exploragdes do estatuto da mulher-artista

A criagdo e reproducdo da categoria da mulher musica ou mulher artista na
estrutura social patriarcal serviu, dupla e paradoxalmente, para denegrir e valorizar as
artistas e as suas criagOes (Tick & Koskoff, 2001). Esta duplicidade esta presente sempre
que, num sentido geral, se fala de musica de mulheres, mulheres no 7ok ou mais
especificamente, no centro deste trabalho, de mulheres no metal € de female fronted metal (of.
Cap. II). Neste contexto, a categoria profissional da mulher musica e artista transporta
consigo uma ruptura essencial, ao reunir a condi¢ao de mulher — associada a um género
feminino com determinadas caracteristicas construidas na sociedade ocidental como
estando ligadas a uma esfera do privado — com a categoria de artista — aliada a criagdo e
fundamentalmente publica, especialmente na sua condi¢io de profissionalizagao. Assim,
nas palavras de Susan McClary (1991), a presenca da categoria da mulher artista na

musicologia vem destabilizar o modelo da esfera publica e privada: como profissional, a
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mulher abandona a casa, mas deve continuar a agradar a audiéncia masculina para quem
actua e compoe (McClary em Cook & Tsou, 1994: x). Cook & Tsou (1994) apontam que o
mito patriarcal em redor da santa padroeira da musica, Santa Cecilia, encarna, de certa
forma, a natureza gendererizada da actividade musical (idenz: 1). Limitada pela pertenca ao
género feminino, Cecilia «tocava 6rgao, mas nao compunha sinfonias para 6rgao» (iden), ou
seja, podia ser a performer que ¢ musa idealizada, mas nao a criadora activa. Este trabalho vai
precisamente no sentido de compreender até que ponto serdo as representagoes oferecidas
das mulheres no etal e, em especial, das mulheres associadas ao fewale fronted metal, versoes

possiveis ou nao, desta Cecilia ideal.

Precisamente, a marca de género impende sobre as criagdes musicais das artistas ao
longo do tempo. Por exemplo, em 1811, surge na imprensa alema um primeiro termo para
esta categotia — ‘Damenmusik’, musica das/de mulheres — ligado ao sentido pejorativo de
diletante (Tick & Koskoff, 2001). E curioso verificar que, dois séculos depois, um mesmo
sentido pejorativo e de surpresa continua a pairar sobre a ideia de mulheres tocarem e
comporem musica, e a prevalecer no termo ‘mulheres na musica’ nas suas diversas
variantes (¢f Cap. II). Esta categorizacdo abre a possibilidade pratica e repetida, como
veremos em seguida, de que «as realizagdes das mulheres sejam primeiramente comparadas
com as de outras mulheres e impropriamente segregadas das narrativas gerais» (Tick, 2001).
Posteriormente procurar-se-a saber, através da analise empirica presente no Capitulo VI,
como ¢é que o discurso jornalistico configura as artistas de mefa/ nas suas narrativas

hegemonicas.

Foi nos anos 70 que Linda Nochlin (1971) desenvolveu um ensaio em redor da
eterna questdo perturbadora, cuja pertinéncia se considera aqui actual: «se as mulheres sdo
mesmo iguais aos homens, entdo porque nao existiram nunca grandes mulheres artistas
(compositoras, matematicas, filésofas, etc.)?». Esta autora comeca por dizer que o
problema esta na propria questao, que «falsifica a natureza do assunto ao mesmo tempo
que insidiosamente oferece a sua propria resposta: nao ha grandes mulheres artistas porque

as mulheres sdo incapazes de grandeza». E continua:

«Os pressupostos por detrds de uma tal questdo sdo variados no alcance e sofisticagio,
indo desde as demonstracoes ‘cientificamente provadas’ da inaptidio de seres humanos
com uteros em vez de pénis em criar algo significativo, para espantos relativamente abertos
de que as mulheres, apesar de tantos anos de quase-igualdade (...) ainda ndo conseguiram
alcancar nada de excepcional significancia» (Nochlin, 1971)

Precisamente, a forma como as ideias de grandeza, genialidade ou capacidade

criativa foram e sdo mantidas é central na compreensao das particularidades do estatuto da
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mulher-artista. O mito romantico do artista ¢ uma poderosa representagao cultural e uma
componente fundacional da ideia de talento artistico. A loucura do artista é aqui entendida
como os atributos do talento resultantes de processos de pensamento que nio podem ser
entendidos pelos nao-talentosos (Becker, 1982), processos esses que causam fascinio por
parte do espectador ou observador. Este mito é absolutamente genderizado — a insanidade,
com estas caracteristicas de genialidade criativa, ¢ prerrogativa exc/usiva dos artistas homens.

Por exemplo:

«O rock sempre celebrou o lado mais romdntico da loucura (..). Os excluidos que
encontram consolo no delirio da sua arte sio mais que bem-vindos no mundo do
entretenimento popular, mas apenas se forem homens. Mulheres artistas (...) sdo
frequentemente vistas com desdém, ridiculo ou ignorancia» (Evans, 1994:ix, 4).

Examinando o papel das mulheres por varios géneros musicais, Green (1997)
concluiu que o espectro da carreira musical de uma mulher afirmaria, interromperia e
ameacaria a sua feminilidade construida socialmente (MacKay, 2008: 13). De acordo com
esta autora, se uma mulher canta afirma a sua feminilidade com uma actividade ligada ao
corpo. Se toca um instrumento, quanto maior O Seu Virtuosismo mais isso perturba a sua
feminilidade. Se compde musica ameaga a sua feminilidade, ao engajar em actividade
cerebral. Portanto, quanto mais uma mulher se afasta do corporal para o cerebral, mais se
move para o interior de dominios tradicionalmente reservados e ocupados por homens
(tdenr: ibidemr). O poder desta constru¢ao de feminilidade limita e prescreve o que as
mulheres podem fazer na musica. Também Mavis Bayton (1998) considera que,
precisamente o estatuto ‘mulher’ — bem como a sua representacao genderizada de acordo
com este — «parece obscurecer o estatuto de ‘musica’» (cit. em Whiteley, 1997: 47). Os
papéis criativos que as mulheres podem assumir sdo, assim, limitados e mediados pelas
nogoes masculinas das capacidades do sexo feminino (Frith & McRobbie, 1990; Leonard,

2007).

As associagdes de género que reinstalam sucessivamente o binarismo associam,
portanto, o homem (e 0o masculino) a composicao e criagao artistica cerebral e a mulher (o
feminino) a voz e ao corpo (Feigenbaum, 2005: 44). Assim, «o canto das mulheres é visto
em contraste com as capacidades aprendidas de tocar um instrumento, uma espécie de
expressao directa emocional feminina, em vez de um conjunto de técnicas aperfeicoadas»
(Bayton, 1998, cit. em zdem: 43). As vocalistas (mesmo com treino vocal extenso), nao sao
geralmente consideradas musicas da mesma maneira que os instrumentistas (Frith, 1991;
Klypchack, 2007). As expectativas de género actuam fortemente aqui: enquanto que ¢é

socialmente aceitavel que uma mulher se expresse com a voz, as mulheres instrumentistas
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«confundem os sentimentos do publico» (MacKay, 2008: 14), por se considerar que nao
devem — e ndo podem — possuir conhecimentos técnicos, como aqueles que siao
necessarios a performance instrumental (idenz: ibiden). Para as mulheres, acaba por “sobrar”
o papel de vocalista, como o mais legitimo que podem ter. E talvez devido a isto que as
mulheres sdo tio repetidamente comparadas a nfvel vocal, e também assimiladas a um
mesmo grupo, independentemente da musica criada (Feigenbaum, 2005: 43). As
consideragdes que véem a credibilidade da performance musical como nao podendo ser
acedida através da voz, mas apenas através do virtuosismo instrumental (Klypchak, 2007:
206), vém adicionar-se a esta problematica. Estas constru¢oes de género repetidas,
reproduzidas e mantidas como naturais colocam as mulheres numa quase permanente
posicao de desvantagem. Mais uma vez, a marca do género feminino parece trabalhar,

sucessivamente, para um apagamento do caracter artistico e criativo.

Estes pressupostos colocam-se logo antes da entrada de uma artista ou performer na
actividade criativa. Nesta, como noutras subculturas, o acesso das mulheres continua a ser

reduzido e dificultado tanto a nivel simbdlico, como experiencial:

«’Elas” [as artistas] existiram como produtoras culturais (ainda que em numero reduzido)
em todos os periodos da historia, mas as convengdes da sua representacio tenderam a ser
simbélica e visualmente diferentes» (Horn, 2006:0).

As razdes que presidem as dificuldades de acesso sdo, antes de mais, «inteiramente
sociais» (Bayton em Whiteley, 1997:39). Concretamente na cultura rock, as mulheres tendem
a ndo ser bem-vindas nos grupos de aprendizagem musical, sio excluidas dos aspectos
técnicos, e por vezes ignoradas ou intimidadas em lojas de venda de instrumentos (ider).
Enquanto os homens sdo socializados para a performance, para o ‘fazer’, as mulheres resta
a no¢ao mais ‘feminina’ de ‘falar’ (Christenson & Roberts, 1998) ou ‘aparecer’. De acordo
com Mavis Bayton (1997), as mulheres foram sendo sucessivamente desencorajadas de
participar no rock, punk e metal, tal como foram encorajadas a afastar-se de outras
actividades que impliquem aquilo que a sociedade considera como comportamentos

masculinos (cit. Whiteley, 1997: 40).
ITI. 4. — Representagdes silenciadas de artistas

Como destaca Davin (1988), a versao dominante da histéria em qualquer sociedade
reflectira os pressupostos gerais e preocupacdes do grupo dominante (cit. em Davies, 2001:
302). Para melhor compreensiao da existéncia de um duplo critério de representacio no
interior dos discursos hegemonicos, adopta-se aqui, para reflexdo, a teoria dos grupos

silenciados (Muted Group Theory, no original), dos antropoélogos Shirley e Edwin Ardener
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(1975)*. Estes autores sugerem que ha grupos na sociedade que sio silenciados (muted')
porque a linguagem formulada e mantida pelo grupo dominante nao permite aos grupos
sub-dominantes® a comunicacio necessaria, desvalorizando-os. Numa sociedade patriarcal,
os homens sio o grupo dominante na estrutura de poder, formulando e influenciando a
linguagem e os modos de comunicagao. De acordo com esta teoria, esta linguagem
(masculina) nao reflecte directamente a experiéncia das mulheres, enquanto grupo sub-
dominante, limitando a sua expressividade (Baer, 1998). Nesta perspectiva, as mulheres sao
“silenciadas”, o que ndo significa que sejam silenciosas, mas apenas que as suas
possibilidades de comunicagao sao dificultadas por uma reduzida representagao no discurso

dominante:

«O conhecimento [dos grupos sub-dominantes] ndo ¢ considerado suficiente para a tomada
de decisdes publicas (...) daquela cultura; as suas experiéncias sdo interpretadas por outros;
e eles sdo encorajados a considerar-se representados no discurso dominante» (Kramarae em
Wallace, 2008:26/27).

Kramarae (1996, 1981, 1974), autora com trabalho extenso no desenvolvimento da
teoria dos grupos silenciados, considera que estes pressupostos nao se baseiam em qualquer
determinismo biol6gico: homens e mulheres percebem o mundo diferentemente porque
tém diferentes experiéncias de formacio de percepgao. Enquanto os homens concretizam o
seu poder politicamente, perpetuando-o, as mulheres, para serem ouvidas, tém que
converter as suas ideias, experiéncias e significacdes em linguagem masculina. Com efeito,
as mulheres sio deixadas de fora do processo de criagio da linguagem (Haines, 2003).
Estes desequilibrios de poder fazem com que o discurso das mulheres seja considerado

como menos efectivo que o dos homens (Baer, 1998).

Torna-se relevante neste contexto, perguntar, como faz Feigenbaum (2005), porque
¢ que, nos discursos estabelecidos sobre musica, «as vozes e experiéncias das mulheres sdo
incessantemente marcadas pelo seu género» e «como ¢ que esta marcagdao desvia a atengao
das competéncias das artistasy (idemz: 49), questoes a responder no Capitulo VI. Tratando-se
de um género musical que tem, cada vez mais, uma audiéncia equilibrada em termos de fas
mulheres e homens (Walser, 1993: xvi), as suas representacdes deveriam agora oferecer

posi¢coes mais crediveis para as mulheres.

III.5. — Uma atengao ao discurso produzido

20 Nio se pretende adoptar aqui a integralidade desta teotia, que abre para diferentes apropria¢des, mas sim
destacar a supressdo das tentativas de comunicacdo efectuadas pelas mulheres e a forma como o poder e o
discurso podem ser usados contra as suas possibilidades de expressio (Chadwick, 2003: 1). De acordo com
Kramarae (1981), também os homens, em determinados contextos, poderem ser grupos silenciados.

2 Aqueles com status social menor que o do grupo dominante.
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Stuart Hall (1997) pensa o mecanismo de funcionamento da cultura num circuito
que interliga producdo, consumo, regulacio, representacio e identidade, através da
linguagem, ou seja, «o espago onde ocorre a partilha de significados» (em Silva, 2008: 40). A
linguagem ¢, neste sentido, um sistema de representa¢ao que utiliza sinais e simbolos
(palavras, gestos, roupas, objectos, sons ou imagens), que significam e representam
conceitos, ideias, sentimentos (zdem: ibidems). A cultura e, neste caso, a musica, podem ser
definidas, portanto, em termos de significados partilhados (ibidens: 41). Como destaca
McRobbie (1980), a musica «tem de ser colocada no interior dos discursos através dos
quais ¢ mediada para a sua audiéncia e dentro dos quais os seus significados sido
articulados» (idenr: 76). O discurso jornalistico especializado em musica é um desses
discursos que estabelece e mantém mitos e termos associados as subculturas dos diferentes

géneros musicais.

A importancia de media especializados, como a publicacio que estd em analise neste
trabalho, ¢ central na manutencdo desta subcultura, uma vez que constitui um meio para
circulagao e partilha de relatos, comentarios, criticas e imagens que compdoem 0s mitos e
estruturam o universo do género (Silva, 2008: 27). Publicacbes como esta, ligadas a uma
subcultura especifica, adoptam os cédigos diferenciados da sua audiéncia (Weinstein, 2000:
145), potenciando o reforco das particularidades, a projec¢do e a objectivacao dos standards

da subcultura (idenr. 176).

De acordo com Weinstein (2000), estas publica¢des jornalisticas congelam o
significado, os valores e aspectos importantes relativos ao género musical, permitindo que
estes sejam apreendidos e absorvidos pelos fas (idenz: 176). Deste modo, a imprensa cria
assim um elo, uma identificagdo com o seu publico, proporcionando uma sensagao de
pertencga (Silva, 2008: 71) e aglutinando grupos em torno de determinadas preferéncias ou
estilos de vida (idenz: 72). Sera importante destacar sumariamente algumas das caracteristicas
do discurso jornalistico: trata-se de um discurso dialbgico, constituindo-se numa relacao
entre sujeitos e discursos; polifénico, uma vez que pode conter vozes multiplas; opaco, por
manter uma variedade de diferentes inter-discursos; ¢, em simultaneo, efeito e produtor de
sentidos e elaborado a partir de condigoes de producio e rotinas concretas (em idenr: 77). O
saber duplamente especializado do profissional de jornalismo (Tuchman, 1993; Traquina,
2005), conferido pela propria condigao de jornalistas e pelo conhecimento especifico sobre

o tema, concede-lhes um dado estatuto perante os leitores (Silva, 2008: 88).

A revista, como publicacdo especializada, efectua um conjunto variado de func¢oes

de mediagao (Weinstein, 2000: 176), onde se destacam as criticas aos albuns que saem para
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o mercado, entrevistas com os artistas e criticas a concertos. As criticas a albuns sio o
espaco onde os leitores podem obter informagdes sobre os produtos musicais e conhecer o
ponto de vista da revista sobre os langamentos (Silva, 2008: 73). Os albuns ganham, neste
espago, um significado cultural que vai além do caracter de mera mercadoria (idem, ibidem).
A suposicao de distanciamento dos criticos em relagdo as editoras e ao mercado de
comercializagao coloca-os num lugar de credibilidade perante o publico. A critica destaca o
que ¢ distintivo e diferenciador na obra em analise das restantes formas de expressiao
artistica (Frith, 1999 em zdem: 74), referindo os aspectos mais importantes para a subcultura
em questdao, potenciando a criagdio de uma «comunidade de conhecimento, orquestrando
uma conivéncia entre um grupo selecto de musicos e uma parte igualmente selecta do
publico — selecta na sua superioridade em relagao ao consumidor comumy (zdenz: ibidems). Os
jornalistas e criticos de musica mefa/ surgem como especialistas que estdo, frequentemente,
inseridos na propria audiéncia da subcultura (e que sao, por isso, também fas): «eles co-
constituem activamente a audiéncia através do critério do critica estéticon (Weinstein, 2000:
176), e tém como missao «definir a experiéncia musical ideal para os ouvintes» (Silva, 2008:
74). A opinido do jornalista de musica serve de orientadora do gosto do publico (Frith,
1981), uma vez que o jornalista ndo se limita a descrever sons ou providenciar informacao,
mas oferece, sim, posicionamentos ideologicos em relagio a musica (em Leonard, 2007:
00). As criticas sdo, portanto, de grande importancia, uma vez que conectam a audiéncia
com aqueles que serao os seus proprios valores (Weinstein, 2000: 176), ligando a0 mesmo
tempo os musicos com a sua audiéncia e servindo também como mediador entre a
industria e a audiéncia, bem como no interior da prépria indastria (idem, ibidens). A
importancia do jornalista de musica como um intermediario cultural e da centralidade
histérica da imprensa musical no enquadramento discursivo (Leonard, 2007: 66) afecta a
maneira como Os artistas se apresentam e se fazem representar, através deste aspecto

performativo das suas personas (idem, ibidem).

Este discurso jornalistico é enformado por uma cultura de masculinidade (Leonard,
2007: 67). A propria ideologia masculina do rock e metal é precisamente um dos mitos
potenciados e construidos neste discurso (idem, ibidens), bem como a propria ideia de
autenticidade ¢, também ela, uma constru¢ao (Leonard, 2007: 32). A masculinidade
performativa do metal e do rock actua de forma subtil e insidiosa e ndo necessariamente
através de discursos de pendor directamente sexista (Coates em Whiteley, 1997: 52). Um
exemplo de uma dessas formas subtis é, precisamente, a separagdao discursiva e estilistica

construida em torno das ideias de rock e pop:
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«.. rock ¢ metonimico com ‘autenticidade’ enquanto que o pop ¢ metonimico com
‘artificio’. Deslizando cada vez mais para baixo na escala metonimica, ‘auténtico’ torna-se
‘masculino’ enquanto ‘artificial’ se torna ‘feminino’. (...) os dois estabelecem-se numa
relagdo binaria, com o masculino, claro, no topo» (Coates em Whiteley, 1997: 53).

Estas  significagbes  subtis  naturalizam-se, permanecendo «discursivamente
hegemonicos» (Coates em Whiteley, 1997: 53). Perceber como ¢ que a ideologia masculina
¢ mantida, mesmo na auséncia de comentarios abertamente machistas (Leonard, 2007: 25),
¢ uma das questoes a ser explorada na analise de contetudo realizada aos artigos da LOUD!.
Para tal sera explanada, seguidamente, a metodologia utilizada na aproximagao empirica ao
discurso jornalistico que configura presengas, auséncias, produgoes e performatividades das

artistas de metal.
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CAPITULO IV
METODOLOGIA: DADOS ESTATISTICOS E ANALISE DE CONTEUDO
IV. 1. — Campo de observagio: a revista portuguesa LOUD!

Com o objectivo de compreender quais as representagdes textuais das artistas de
metal foram recolhidos e utilizados para andlise de conteudo, artigos da revista LOUD/, que
constitui 0 campo de observagio deste trabalho. A LOUD/” ¢ actualmente a tnica revista
portuguesa sobre musica etal, em suporte fisico, de caracter comercial e distribuida a nivel
nacional®. Trata-se de uma publicacio mensal especializada, em existéncia continua ha
mais de dez anos (em Junho de 2009 cumpriu o seu centésimo numero). Foi langada no
ano 2000 e tem como editor e director o jornalista José Miguel Rodrigues e um conjunto de
doze colaboradores (entre fotégrafos e jornalistas). Entre estes, ha apenas duas mulheres —

. . , 24 , . .
uma jornalista, Ana Povoas™, e uma fotdgrafa, Carina Martins.

Esta revista oferece informacoes sobre bandas nacionais e internacionais, dando
conta de novos lancamentos, concertos e actividades dos grupos musicais. Numa visao
geral, a publicacdo ¢ constituida invariavelmente por 66 paginas totais, organizadas por
secgdes: o editorial; uma sec¢ao de cartas de leitores (Lowud!mail); uma seccao de noticias;
algumas rubricas variadas; noticias breves; entrevistas curtas; entrevistas mais longas
(geralmente de uma pagina, trés quando se trata de artigos de capa); uma sec¢ao de criticas
de albuns (Lowud!discos); uma sec¢ao de criticas de concertos (Live>Loud!); e Agenda (com

datas de concertos de metal em Portugal)™.
IV. 2. — A recolha do corpus de trabalho

Foram seleccionados, como corpus de analise desta investigacdo, oito numeros da
revista, recolhidos ao longo dos anos 2009 e 2010. A recolha foi efectuada da seguinte
forma: comecando no primeiro més de 2009, recolheu-se um numero da revista,
intercalado de dois em dois meses durante um perfodo total de 16 meses. Foram recolhidos
oito numeros da revista neste periodo. Procurou-se deste modo, obter uma amostragem

mais alargada e abrangente no tempo. Os nimeros que compdem o corpus sA0 Os seguintes:

22 Esta publica¢do tem sede em Lisboa, é propriedade das Publicagdes Metal Alma e possui uma tiragem de
20 mil exemplares.

# Como uma publicacio dirigida a um nicho de mercado, a revista LOUD! tem lidado regularmente com
dificuldades financeiras (¢ Silva, 2010: 55).

2 De notar que nenhum dos artigos pertencentes ao corpus em andlise é assinado por esta jornalista.

% Tentou-se contactat a revista por eail, no sentido de se proceder a breves entrevistas para melhor
compreensio de politicas editoriais ¢ um melhor entendimento do tratamento que a revista faz das artistas,
mas sem sucesso.
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Janeiro de 2009 (n°® 95), Abril de 2009 (n° 98), Julho de 2009 (n° 101), Outubro de 2009 (n°
104), Janeiro de 2010 (n® 107), Abril de 2010 (n® 110), Julho de 2010 (n°® 113) e Novembro
de 2010 (n° 116)™.

Nestes oito nimeros foram contados todos os artigos que pertencem aos seguintes
géneros jornalisticos: entrevistas longas, criticas de 4albuns e criticas de concertos,
considerando portanto os artigos que oferecem uma maior expressividade na caracterizagao
dos musicos, das actividades das bandas e das criagdes musicais dos artistas, e que melhor
exemplificam a construcao do discurso jornalistico na LLOUD!. De fora, ficaram os

restantes artigos, presentes nas sec¢oes indicadas acima.

Fez-se entdo o levantamento, nestes oito nimeros da revista, do numero de artigos
que referem homens e mulheres”, seguindo uma regra de contagem de presencga/auséncia
de mulheres nos artigos. Estas contagens foram registadas no programa de analise
estatistica PASW Statistics 18%°, através da criacdo de variaveis listadas na integra no Anexo
1. Foram considerados como contendo ‘referéncias a mulheres’ os textos que inclufam os
nomes das artistas, referéncias ao uso da voz, aos instrumentos que tocam, a sua imagem,
as suas actividades na banda, bem como ao seu papel na composi¢ao, avaliagio de
performances, ou qualquer outra referéncia que as caracterizasse. Um texto que
compreendesse pelo menos uma destas referéncias foi considerado como referindo
mulheres, e como tal, parte do corpus de analise. Procurou-se, assim, averiguar da presenca
de mulheres nos artigos em questdo, estabelecendo contagens de artigos sobre bandas de
female fronted metal e contagens de bandas que, nao sendo female fronted metal, tém mulheres
entre os seus membros (instrumentistas, vocalistas convidadas, participagdes especiais ¢
vozes secundarias)”. Fez-se também uma contagem de todos os artigos que referem
homens, ou seja, aqueles que incidem em bandas exclusivamente compostas por pessoas
do sexo masculino. Por exclusao de partes, partiu-se do principio que todos os artigos que
nao referem mulheres referirio homens, o que, reconhece-se, pode nio ser

necessariamente exacto (podera haver, por exemplo, artigos que nao se refiram ao trabalho

26O corpus termina em Novembro de 2010, uma vez que a revista publicou um ndmero conjunto para
Setembro/Outubro. Optou-se pot mantet o intervalo entre os numeros da publicagio.

27 Excluiu-se desta contagem um artigo presente no corpus, que se referia a uma banda cujos membros sio
anénimos.

2 Antigo SPSS (Statistical Package for the Social Sciences).

2 Nio foram considerados female fronted metal projectos a solo de artistas mulheres, por nio se tratarem de
colectivos de musicos (formato banda).
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particular de nenhum musico, falando da banda como um todo). Ainda assim, verificou-se,

. ~ : 30
de forma exaustiva, que todas estas bandas sio exclusivamente compostas por homens™.

Foi também feito um levantamento de todas as figuras que foram tema de capa, dos
destaques textuais e dos destaques visuais de capa, elaborando-se contagens de quantos
homens e mulheres estiveram presentes na capa dos oito numeros da revista, tanto como

. . . . 31 . .
artigo principal ou como destaque textual e visual’. Procurou-se depois averiguar a
presenca da banda completa ou incompleta na capa, e se haveria bandas consideradas como
sendo de female fronted metal como artigos de capa. Fez-se exactamente o mesmo para os

destaques visuais e textuais na capa.

No interior da revista foram contabilizadas todas as entrevistas longas sobre bandas
de female fronted metal, distinguindo-se entre aquelas que entrevistam mulheres, as que
referem mulheres mas nao entrevistam e as que nao referem nem entrevistam mulheres.
Foram contadas todas as entrevistas sobre bandas com membros que sao mulheres (mas
que nao sao bandas de fewale fronted metal), diferenciando-se também aqui entre aquelas que
entrevistam mulheres, as que referem mulheres embora nio as entrevistem e as que nao
referem nem entrevistam mulheres. Foram ainda contabilizadas todas as entrevistas
referentes a bandas compostas apenas por homens. Foram também contabilizadas todas as
criticas de albuns e concertos de bandas de femzale fronted metal, distinguindo-se entre aquelas
que referem mulheres e aquelas que nao o fazem; o mesmo foi feito para bandas com
membros que sao mulheres (mas que nao sao fewale fronted metal). Também foram contadas
todas as criticas de albuns e concertos referentes a bandas exclusivamente compostas por

homens.

Estes dados estatisticos permitiram uma visdo geral da distribuicio das
representagoes e visibilidades de mulheres e homens artistas ao longo dos diversos

numeros da revista. O objectivo consistiu, nesta primeira fase, em saber quais sao 0s

30 Foi verificada empiricamente a composicdo de cada banda presente em todos artigos do corpus, referentes a
homens e referentes a mulheres. Esta verificagio foi feita consultando as referéncias e imagens presentes nos
artigos da revista, bem como nas paginas on/ine oficiais das bandas, nas paginas biograficas da Wikipedia.org e
ainda na pagina online que constitui o maior acervo recolhido de bandas de wetal, o site Encyclopaedia Metallum
(em http:/ /www.metal-archives.com/) e que, a 12 de Marco de 2011, registava 78 307 bandas. Vetificou-se o
género (feminino/masculino) dos nomes dos membros das bandas, ¢ observou-se empiricamente as
fotografias promocionais oficiais das bandas. Ficou excluido do cwnpus o artigo referido em 3.

31 Os destaques visuais (fotografias de bandas mais pequenas que a do artigo principal) s6 estio presentes em
duas revistas (Janeiro 2009, n° 95 e Abril 2009, n°® 98), uma vez que em Junho de 2009 (n°® 100) a revista
procedeu a uma alteragdo do seu aspecto grafico e editorial, eliminando os destaques visuais dos nimeros
subsequentes. Como tal, ndo serdo alvo de analise ou exploracio os dados referentes aos destaques visuais,
port se considerarem pouco representativos e ndo caracterizarem actualmente a publicacio.
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lugares de fala das artistas na LLOUD/, quais os espagos das suas representa¢oes ¢ qual a

expressao quantitativa da sua presenc¢a no corpus em analise.
IV. 3. — Anilise de conteudo e grelha categérica

Numa segunda fase, fez-se um levantamento de uma sub-sec¢ao deste corpus total,
extraindo-se todos os artigos (entrevistas, criticas de albuns, criticas de concertos) que
referem mulheres, para analise de conteddo. O crpus seleccionado constitui-se, em termos
quantitativos, por 67 pegas (entrevistas, criticas de albuns e criticas de concertos) onde
constam mulheres de alguma forma (usando como critério o estipulado em IV.2). Todas
estas pecas foram alvo de analise de conteido, recorrendo a realizagio de CAQDA
(Computer Assisted Qualitative Data Analysis) através do programa de analise de conteido

NTVivo 8. Foi assim analisado um total de 36 396 palavras em texto corrido.

A unidade de contexto escolhida para efectuar a analise de conteddo foi o
paragrafo, excepto nos casos das criticas de albuns e concertos, em que foi preferida a frase
como unidade de contexto, por se tratarem de textos curtos e configurados na revista com
um unico paragrafo. Procurou preservar-se, desta forma, uma maior exactidio na analise.
Foram codificadas 341 unidades de contexto (paragrafos), referentes as entrevistas e 298

unidades de contexto (frases) no total das criticas a albuns e concertos.

Com o objectivo de perceber como é que a construgao da mulher artista é realizada,
olhando para os descritivos, os contextos, as vozes e performatividades que sao trazidas as
paginas da LOUDY/, procedeu-se a elaboracio de uma grelha, constituida por diversas
categorias, destinada a andlise de conteddo das unidades de contexto presentes nestes 67
artigos. Esta grelha de analise foi produzida com base no estado da arte (¢f Cap. I, Cap. Il e
Cap. III), com o fito de responder as perguntas enunciadas ao longo deste trabalho, e o
objectivo central de conhecer as representagdes das artistas de wefa/ no discurso da revista
LOUD!. A grelha de analise foi alvo de um teste prévio para verificar a sua aplicabilidade
(através da codificacio de um pequeno nimero de artigos) e de uma posterior
reformulagao, simplificando e tornando as categorias mais gerais e abrangentes.
Possibilitou-se assim que uma mesma unidade de contexto fosse classificada em varias
categorias, e tornou-se possivel, também, saber quais as categorias que mais se cruzam
entre si. Chegou-se, deste modo, a grelha final, listada no Anexo 2, composta por seis

categorias de topo, cada uma delas com diversas subcategorias de nivel inferior™”.

32 De destacar que se procurou codificar em cada categoria as unidades de contexto com as referéncias o mais
directas possivel ao que esta a ser identificado, dando-se a este nivel preponderancia ao sentido denotativo
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Na categoria “Sujeitos de Enuncia¢ao”, foi codificada a origem do texto
(“Jornalista” ou “Banda” — e dentro desta homens a representar a banda e/ou mulheres a
representar a banda), de forma a diferenciar o discurso jornalistico das vozes dos artistas e
a identificar o espago existente para as vozes das mulheres-artistas serem ouvidas. Para
compreender como é que as esferas genderizadas do privado e do publico (¢ Cap. III)
estdao presentes no discurso da revista e caracterizam o trabalho das artistas, criou-se a

categoria “Tépicos do Discurso”, averiguando da presenca de tematicas pessoais ou sociais.

Na categoria “Musica” foram criadas uma série de subcategorias relativas as
defini¢oes do fazer musica metal, bem como as ideias ligadas a criagdo e a este género
musical. Entram aqui as performances, a importancia de caracteristicas de originalidade e
autenticidade nos musicos e produtos musicais. Foi incluida a subcategoria “Contestacao
de Hetero-identificagdes”, para acomodar a “Critica Profissional” e “Visdes Distorcidas”.
Pretendeu-se aqui codificar as contestagoes e posicionamentos que os artistas tomam face
aos rétulos musicais que lhes sdo atribuidos pelos jornalistas face a avaliagio da sua
performance musical (“Critica Profissional”), bem como o posicionamento dos artistas face

a outros rétulos e ideias criadas pela imprensa, codificados como “Visoes Distorcidas”.

A categorizagao “Banda” efectuou-se em diversas sub-categorias, procurando-se
aqui estabelecer um perfil de como as bandas que incluem mulheres entre os seus membros
sao caracterizadas nas paginas da LOUDY/, em termos das suas defini¢cdes ou indefini¢Ges,
actividades, histéria e evolugao, bem como em termos da influéncia e importancia que a

industria musical e a comercializagao podem ter nos percursos dos grupos.

Para uma melhor caracterizagdo de como o discurso jornalistico da LLOUD! se
estabelece quando fala sobre mulheres e metal, foram ainda criadas quatro subcategorias
debaixo da categoria de topo “Tragos Linguisticos e Estilisticos”. Sao elas: “Adjectivagao”,
“Metaforas”, “Ironia” e “Elementos Caracterizados”. Nesta tltima subcategoria pretende
saber-se quem ¢é alvo dos varios tipos de caracterizagdo mencionados (“Bandas”,

“Homens”, “Mulheres”, ou o “Género metal”). Diversas subcategorias foram criadas dentro

das palavras. Por exemplo, foram codificadas na subcategoria “Autenticidade” (Musica) as unidades de
contexto que referissem palavras como “auténtico”, ou outras sinénimas. Assim, e em especial na categoria
de “Adjectivagdo”, algumas das subcategorias poderdo parecer ausentes das codificagbes, mas isso da-se a um
nfvel maioritariamente denotativo. As possibilidades de construgio de ideias de autenticidade conotativas
serdo exploradas ao nivel da interpretacdo e discussdo de dados, no Capitulo VI.

33 Serd importante realcar que as codificagdes foram feitas sempre nas subcategorias (e ndo nas categorias de
topo, que servem como agregadoras), excepto nos casos raros em que uma dada unidade de contexto nio
correspondia a qualquer das subcategorias existentes e ainda assim se enquadrava naquela categoria geral.
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da “Adjectivacio”™

e “Metaforas”, com o fito de se questionar se ambas seguem ou nio
estereotipizagbes de género (¢ Capitulo III). Dentro da “Adjectivagdo” criou-se, por
exemplo, a subcategoria “Corpo-beleza”, para averiguar da existéncia de referéncias ao
aspecto fisico dos artistas, bem como uma subcategoria para codificar “Alusoes Directas ao
Género” (feminino e masculino), procurando perceber, em particular, se e como é o género
feminino usado como adjectivacao da musica, dos projectos, do metal e das artistas. Nesta
subcategoria (“Alusdes Directas ao Género”) foram também incluidas sinonimias de
feminino e masculino, ou seja, palavras marcadas pelo género, como sejam mulher,
homem, diva, menina, moga, mogo, rapariga, rapaz, frontgrl, frontman, etc. Destacaram-se
também dentro desta categoria, referéncias ao “Uso da Voz” e ao “Uso de Instrumento

Musical”. No interior da categoria “Metaforas”, destaca-se, pela sua importancia no

contexto do metal (¢f. Cap. 1), a subcategoria “Peso”.

Tendo em conta os objectivos desta dissertagdao, foi também criada a categoria
“Traco da Mulher na Musica e na Banda”, precisamente para dar conta da
presenca/auséncia de determinadas caracteristicas, quando se fala de mulheres no metal.
Esta é a categoria central da analise de conteudo e aquela sobre a qual se debrucara mais
pormenorizadamente a discussao de resultados no Capitulo VI. Averiguou-se aqui da
presenca da mulher como performer e criadora (“Mulher como Performer e Criadora”) e, por
outro lado, procurou-se perceber se, por exemplo, a mulher se constitui como um risco
identitario e de legitimidade para a banda, para a musica ou para a imprensa (“Mulher como
Risco Identitario e de Legitimidade”). Ainda dentro desta categoria de topo procurou-se
verificar a presenca/auséncia de constructos que revelassem a necessidade de “Adaptacio
da Arte a Mulher”, ou seja, referéncias a construcao da musica para a mulher, para a voz da
mulher, etc. Uma outra subcategoria, “Centralidade da Mulher”, serviu para codificar
referéncias a importancia da mulher numa banda, que a considerassem como central,

fundamental ou o nucleo do produto musical.

Esta metodologia combina dados estatisticos que dio conta das presencas
quantitativas das mulheres-artistas na LOUD!, com dados de pendor interpretativo que dio
conta das representagoes possiveis destas mulheres-artistas. O potencial desta grelha de
analise encontra-se nas possibilidades de cruzamento das diversas categorizagoes, que serdo
exploradas e apresentadas no capitulo seguinte, procurando-se compreender, assim, o

modo como as mulheres-artistas sio representadas e caracterizadas a estes diferentes niveis.

3 Foi criada aqui uma categoria “Adjectivacio — Outros”, por forma a incluir toda a adjectivacio que nio
encaixasse em mais nenhuma subcategoria.
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CAPITULOV
APRESENTACAO DE DADOS EMPIRICOS
V. 1. — A presenga quantitativa diferenciada de mulheres e homens artistas
V. 1.1. — A diferenciagdo nas capas

Da contagem de artigos descrita no Capitulo IV (IV.2) resultou um perfil
quantitativo geral dos oito nimeros seleccionados da revista e que sera aqui apresentado
nos seus tracos mais relevantes. Inicia-se este percurso de fora para dentro da publicacao,
partindo de uma atengdo as figuras no tema de capa. No total dos oito numeros da revista,
cinco tém como tema de capa homens, exclusivamente (duas capas destacam o homem
sozinho, as restantes destacam bandas ou pares de musicos). Apenas uma capa destacou
uma artista sozinha para tema. Duas revistas destacaram como tema bandas com homens e
mulheres. Portanto, sete das oito revistas que compoem este corpus continham homens na
figura de capa, por contraste com trés que continham mulheres. Apenas duas capas

destacaram figuras de bandas consideradas de fewale fronted metal.

Em relacdo aos destaques textuais de capa, quatro revistas ndo dedicaram qualquer
um dos destaques textuais a bandas consideradas de fewale fronted metal. Trés revistas
apresentam um destaque textual a uma banda de fewale fronted metal (cada uma) e apenas
uma revista continha dois destaques textuais a bandas deste tipo. No total, as bandas de
female fronted metal foram destaque textual 5 vezes (nos oito nimeros do corpus). Contaram-se
apenas dois destaques textuais dedicados a bandas com membros que sio mulheres (mas
que nido sao consideradas fewale fronted metal). Deste modo, e no total, foram contados 7
destaques textuais de bandas que incluem mulheres, o equivalente a cerca de 12%” dos
destaques textuais existentes. Por seu lado, bandas exclusivamente compostas por homens
foram destaque textual de capa 53 vezes, correspondendo a 88% dos destaques textuais.
De notar que este dltimo numero ¢ inflacionado pelo facto de todas as bandas com

mulheres contadas incluirem, também elas, homens.
V. 1.2. — No interior da revista

Do total das oito revistas que compdem o corpus deste trabalho, foram contados os
artigos que constituem entrevistas, criticas de albuns e criticas de concertos, num total de
870 pecas jornalisticas. Destas, 141 sdo entrevistas (cerca de 16%), 426 sao criticas a albuns

(cerca de 49%) e 303 sdo criticas a concertos (cerca de 35%).

% Os valotes percentuais serdo dados ao longo deste trabalho sempre por arredondamento a zero casas
decimais, excepto quando esse arredondamento colapsar diferenciais importantes de destacar.
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No total das pecas, 92% referem-se exclusivamente a homens, com 803 pegas.
Apenas 8% constituem artigos onde foram encontradas referéncias a mulheres: as 67 pecas
jornalisticas inteiramente seleccionadas para serem objecto da analise de conteudo. De
notar que estes 8% nao sao pecas que referem exclusivamente mulheres — estio presentes
também referéncias a homens, sendo que o inverso nao se verifica. Dentro destas 67 pecas,
21 sdo sobre bandas que nao sio consideradas de fewzale fronted metal. Mas, nos oito nimeros
da revista, ha um total de 48 artigos sobre bandas com membros que sao mulheres que nao
lhes fazem qualquer referéncia: dividem-se em 5 entrevistas, 16 criticas a albuns e 14
criticas a concertos de bandas que ndo sdo consideradas female fronted metal (e que tém,
portanto, mulheres instrumentistas, ou como vocalistas convidadas), bem como 3 criticas a
albuns e 10 criticas a concertos de bandas consideradas female fronted metal (e que, ainda

assim, nao referem mulheres).

Diferenciando estes valores pelo tipo de pec¢a jornalistica, foram identificadas 16
entrevistas em que sao referidas mulheres (cerca de 11% do total de entrevistas), por
contraste com 125 entrevistas com referéncias a homens (cerca de 89%). Destaca-se o facto
de que, de entre aquelas entrevistas que referem mulheres, apenas 7 entrevistam
directamente as artistas. Todas as entrevistadas, a excep¢do de uma instrumentista
(guitarrista), sao vocalistas. Foram contadas, também, 5 entrevistas em que sio outros
membros da banda (que nio sio mulheres) a serem entrevistados. Nao foi contada
nenhuma entrevista com uma banda considerada de fewale fronted metal em que a) a mulher
nao fosse entrevistada e b) ndo fosse referida (mesmo nao sendo entrevistada
directamente). De destacar que nos 67 artigos que referem mulheres, em apenas 7 as
artistas falam na primeira pessoa. Todos os restantes artigos sao discurso produzido na

terceira pessoa — jornalista, colega de banda — sobre as artistas.

No total das criticas a albuns presentes nas oito revistas, 91% referem s6 homens,
com as mulheres a serem referidas apenas em cerca de 9% das criticas. Também nas criticas
a concertos se regista um diferencial: s6 4% das criticas da revista se referem a
performances ao vivo das artistas. Os restantes 96% das criticas a concertos referem
performances de homens. Esta distribuigdo quantitativa das presengas de mulheres e
homens no corpus da revista pode ser observada no grafico presente no Anexo 3, com a
presenca das mulheres a ser a mais reduzida de todas nas Criticas a Concertos e a presenca
dos homens a ser a mais elevada precisamente neste tipo de pe¢a jornalistica. Também no

grafico do Anexo 4 pode ser visto que, no sub-corpus de 67 artigos que referem mulheres,
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16 sido entrevistas, 38 sao criticas a albuns e 13 sdo criticas a concertos que incluem algum

tipo de referéncia a mulheres.
V. 2. — A analise de conteuido, um perfil geral

No computo geral da grelha de categorias apresentada em IV.3 (Anexo 2),
destacam-se as categorias mais codificadas no total do corpus, que podem ser consultadas na
tabela presente no Anexo 5. A categoria mais codificada é “Sujeito de Enunciagao —
Jornalista”, correspondendo a 8,5% das codificagdes feitas no total®, e logo seguida da
categoria “Elementos Caracterizados — Bandas”, equivalente a 7,5% das codificacGes totais.
As subcategorias mais codificadas relacionadas com caracterizagio das Bandas e da Musica
sao as seguintes: “Defini¢cées e Fazer Musica” (6,8%), “Actividades da Banda” (6,6%),
“Defini¢coes da Banda” (6%), “Evoluc¢ao da Banda e Carreira” (4,3%) e “Dinamica Interna
da Banda” (4%). A categoria “Elementos Caracterizados — Mulheres” é o segundo
elemento caracterizado mais codificado a seguir as Bandas (ainda que relativamente distante
deste), correspondendo a 3,4% das codificagbes totais. A categoria “Elementos
Caracterizados — Homens” corresponde a 2%. Outras categorias relacionadas com as
mulheres-artistas encontram-se entre as mais codificadas: a “Mulher como Performer e
Criadora”, equivalendo a 3% das codificagoes totais; a “Centralidade da Mulher” com 2,2%
e a “Mulher a Representar a Banda”, com 1,8%. A “Adjectivacio — Uso da Voz”

corresponde a cerca de 2% das codificagbes feitas.

Como ¢ possivel ver no Anexo 6, a categoria agregada “Banda” é a mais codificada
em todo o crpus, correspondendo a 32% do total de referéncias codificadas. Segue-se a
categoria agregada “Musica”, perfazendo 29% do total, e a “Adjectivagao”, com 18%. A
categoria “T'rago da Mulher na Musica e na Banda” apresenta um peso de 12% no total das
referéncias codificadas, ficando para ultimo a categoria “Metaforas”, com 10%. Esta
codificacdo reflecte-se ao nivel das palavras codificadas, mantendo-se as percentagens ja

referidas para cada categoria.

Tendo agora em conta a contagem das palavras mais frequentes no corpus é possivel
identificar algumas tendéncias gerais do discurso da LOUD/". Logicamente, banda e dlbum
sao as palavras (significativas) mais frequentes (259 e 185 contagens, respectivamente).
Também se destacam as palavras musica, meta/ e disco (com 126, 116 e 101 contagens,

(13

respectivamente). Os verbos “ser”, “fazer” e “ter” sao também frequentes. As palavras

3 O total é de 4798 referéncias codificadas.
37 Foram contadas as palavras mais frequentes que tivessem 3 ou mais caractetes.
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«voz» e «vocalistay destacam-se no corpus, com 65 e 61 contagens. A expressao female fronted
metal é usada apenas duas vezes no corpus em analise mas, em contrapartida, a palavra
«feminina» foi contada 18 vezes (8 vezes «femininas» e 5 vezes «feminino»). Estes termos
estdo presentes em 22 artigos que referem mulheres. A palavra «mulher» surge 10 vezes.

Por seu lado, a palavra «masculina» foi contada apenas 5 vezes e «homem» surge 6 vezes.
V. 3. — Um olhar centrado nas subcategorias

Olhando agora para o peso das subcategorias no interior de algumas categorias de
topo, destacam-se algumas diferengas. Na categoria “Banda”, as “Actividades da Banda”
sao a subcategoria com mais peso (6,6%) do total de referéncias codificadas. Na categoria
“Musica” destaca-se a subcategoria “Defini¢oes e Fazer Musica” (6,8%). No interior da
categoria “T'épicos do Discurso”, destaca-se a subcategoria “Satisfagao Pessoal” (Foro
Privado), com um peso de 1,5% no total das referéncias codificadas. A nivel da
“Adjectivacao” destaca-se a “Adjectivagao — Outros” (3,4%), seguida da “Adjectivacao —
Uso da Voz” (2%), sendo que a “Adjectivacao — Passividade” nao apresenta qualquer

codificacao.
V. 4. — Dados por género jornalistico

Como se pode ver no Anexo 7, a distribuicio destas categorias agregadas por
género jornalistico permite ler mais alguns detalhes em relagdo ao posto anteriormente. A
categoria agregada “Banda” continua a ser aquela que apresenta maior peso no total da
codificagdo, tanto nas Entrevistas (19,2%), como nas Criticas a Albuns (7,9%). Ja a
categoria “Traco da Mulher na Musica e na Banda” tem um peso de 7,3% nas Entrevistas,
de 3,3% nas Criticas a Albuns e apenas de 1% nas Criticas a Concertos. Considerando o
numero de palavras codificadas em cada uma destas categorias distribuidas por género
jornalistico, o computo geral mantém-se com as categorias “Banda” e “Musica” a serem as
que mais palavras codificadas registam, logo seguidas da “Adjectivagao”. Mas destaca-se
aqui, também, a preponderancia do “Traco da Mulher na Musica e na Banda”, que
corresponde a 14% das palavras codificadas nas Entrevistas, a 10% das palavras codificadas

em Criticas a Albuns e a 5% nas Criticas a Concertos.

Numa atengdo mais concreta a algumas categorias diferenciadas por género
jornalistico, e que sdo consideradas centrais para os objectivos deste trabalho, destaca-se a
“Adjectivagao — Alusbes Directas ao Género” (¢ IV.3) como sendo mais expressiva nas
Criticas a Albuns, constituindo 1,9% das referéncias codificadas. Também a “Adjectivacio

— Uso da Voz” e a “Adjectivagao — Uso de Instrumento Musical” se diferenciam, com a
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primeira a ter sempre um maior peso, independentemente do tipo de peca jornalistica —

destacando-se em particular nas Criticas a Albuns, onde constitui 3% das referéncias
b

codificadas. A subcategoria “Metaforas — Peso” também apresenta neste género jornalistico

um 6nus maior que nos outros, equivalendo a 1,3% das referéncias codificadas.
V. 5. = Cruzamento de dados

Uma vez que um dos objectivos centrais desta grelha de analise ¢ a possibilidade de
cruzar diferentes categorias, procede-se aqui a uma apresentacio dos cruzamentos mais
relevantes para discussao posterior (¢f Cap. VI). “Banda” e “Musica” sao as duas categorias
agregadas que mais se cruzam no computo geral: 30% das referéncias codificadas cruzam
estas duas categorias. Também 20% das codificagdes cruzam “Musica” e “Adjectivagao”,
bem como 19% das referéncias codificadas estio no cruzamento entre “Banda” e
“Adjectivagao”. “O Trago da Mulher na Musica e na Banda” apresenta os maiores

cruzamentos com a categoria “Banda” (10,3%) e com a categoria “Musica” (9,7%).

Entre os cruzamentos mais significativos das categorias desagregadas (¢ Anexo 9),
“Definicoes da Banda” cruza-se com a “Evolucio da Banda e Carreira” (2,67% das
referéncias codificadas cruzam estas duas subcategorias), com “Composi¢ao e Arranjos”
(2,73%) e com “Defini¢cdes e Fazer Musica” (5,34%). Esta ultima subcategoria cruza-se
significativamente com “Actividades da Banda” (4,38% das referéncias codificadas), com
“Dinamica Interna da Banda” (2,73%) e com “Expectativas de Sucesso” (2,73%). As
subcategorias “Elementos Caracterizados — Bandas” e “Defini¢cdes e Fazer Musica”
cruzam-se com 5,54% das referéncias codificadas. “Definicdes da Banda” e “Definicoes e
Fazer Musica” cruzam-se ambas significativamente com “Adjectivagio — Outros”, com

2,79% e 3,31% das referéncias codificadas, respectivamente.
V. 6. — Uma atengdo as mulheres no discurso

O “Trago da Mulher na Musica e na Banda” tem um peso de 12% no cémputo das
categorias agregadas. No interior desta, a “Mulher como Performer e Criadora” surge como a
mais codificada, com 48% do texto da categoria de topo. Segue-se a “Centralidade da
Mulher”, com um peso de 35,5% nesta categoria. As menos codificadas sio a “Mulher
como Risco Identitirio e de Legitimidade” (8,4%) e a “Adaptagao da Arte a Mulher”
(8,1%).

No computo da categorizagao geral, a “Mulher como Performer e Criadora” surge
com um peso de 3%, seguida da “Centralidade da Mulher” com 2,2%. As subcategorias

“Mulher como Risco Identitario e de Legitimidade” e a “Adaptacao da Arte a Mulher” sao
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menos significativas no ambito geral, com 0,52% e 0,50% respectivamente. Em relagdo a
outras categorias, a “Mulher como Performer e Criadora” destaca-se mais nas “Actividades
da Banda” e “Defini¢bes da Banda” (em ambas com 1,6% do texto a cruzar estas
subcategorias), destacando-se a “Centralidade da Mulher” para as “Defini¢des da Banda”
(1,5%). Em relagdo a musica, tanto a “Centralidade da Mulher” como a “Mulher como
Performer e Criadora” cruzam, com algum destaque, com “Definicdes e¢ Fazer Musica”
(1,44% e 2,25% do texto codificado, respectivamente). A “Mulher como Performer e
Criadora” nao ¢ tao caracterizada em termos de “Composicao e Arranjos” (0,88%), nem ao

nivel da “Performance Musical Ao Vivo” (0,54%) e em “Estudio” (0,67%).
V. 7. — Um diferencial entre mulheres e homens artistas

A comparacdo efectuada na caracterizagao de Mulheres e Homens, concretamente
ao nivel da “Adjectiva¢ao”, revela um diferencial que pode ser observado no Anexo 8. As
mulheres sao adjectivadas quase duas vezes mais que os homens, com 64% das referéncias
codificadas em “Adjectivacao” a caracterizar mulheres e 36% a caracterizar homens.
Olhando com mais aten¢ao as subcategorias, “Alusoes Directas ao Género” adjectiva
mulheres com 13,7% do texto codificado em “Adjectivaciao”, por contraste com 4,9% do
texto que cruza homens e esta subcategoria. Ainda assim, mesmo num corpzs que tem como
critério necessario a referéncia a mulheres, encontram-se determinados tipos de
“Adjectivacao” que caracterizam mais os homens que as mulheres: “Acgao” (1,8 %
caracteriza homens, 0,60% mulheres), “Experiéncia” (s6 os homens sio caracterizados
aqui, com 1,20% do texto codificado), “Genialidade” (1,20% caracteriza homens, 0,60%
mulheres) e “Uso de Instrumento Musical” (10,2% caracteriza homens, 9,04% mulheres).
Por seu lado, as mulheres sao mais caracterizadas em “Corpo-Beleza” (4,82%), “Corpo-
For¢a” (0,60%), “Delicadeza” (3,01%), “Independéncia” (2,41%), “Inocéncia” (1,20%) e
“Uso da Voz” (39,8% das referéncias caracterizam mulheres, com 19,3% a caracterizarem
homens neste aspecto). Ha ainda determinadas subcategorias em que homens e mulheres

sao caracterizados igualmente, como em “Forca” (2,41%) e “Racionalidade” (3,01%).

No capitulo seguinte sera evidenciada a forma como se articulam estes diferenciais
quantitativos, que revelam ja presencas, auséncias e visibilidades na representacdo das

artistas de wefal nas paginas da LOUD!.
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CAPITULO VI

DISCUSSAO DE RESULTADOS: MULHERES-ARTISTAS ENTRE O SOM E O
SILENCIO

Partindo da analise empirica apresentada no Capitulo V, pretende-se agora explorar
as construcOes das artistas de mefal que sao elaboradas na narrativa hegemoénica do discurso
jornalistico. Compreender como sdo as artistas de metal representadas na paginas da
LOUD!, como sio as suas performances avaliadas, compreendidas e colocadas em sistemas
de valor, como sao interpeladas e como soam as suas vozes em resposta, sera o trabalho a
realizar neste capitulo, recorrendo para tal a excertos de artigos da revista que terdo aqui
uma funcao ilustrativa das representagoes possiveis das artistas. Se é nos artigos desta
publicagio sobre metal que teve origem a presente reflexdo tedrica e investigagdo empirica,
fara agora sentido regressar a esse mesmo texto de partida, ndo sem antes se tecerem
algumas consideracOes sobre a caracterizagao geral da revista em V.1. Perceber como
actuam as producoes de poder serd um dos pontos centrais na analise do discurso de
jornalistas e artistas na revista LOUD!.

VI. 1. = Discurso jornalistico sobre mulheres, um olhar critico

A diferenca nas representagoes de artistas mulheres e homens comeca desde logo a
evidenciar-se na contagem de artigos realizada, que destaca o profundo desequilibrio
existente na quantidade de discurso jornalistico que é dedicado a falar de mulheres e
homens. Efectivamente, a reduzida presenca de mulheres nas capas desta publicagao, como
tema ou destaque textual (¢ V1.1.), diz ja desta diferenca, evidenciando o minorado valor
editorial que as mulheres tém como assunto jornalistico na LLOUD!. A mesma diferenciagao

¢ reproduzida nas paginas interiores da revista, que aqui estio em analise.

Numa publica¢do que se debruga sobre bandas e musica wefal, ha uma prevaléncia
clara de projectos compostos exclusivamente por pessoas do sexo masculino, reflectida
tanto ao nivel das entrevistas — que em numero esmagador dao voz a homens — como ao
nivel das criticas aos produtos musicais e as performances ao vivo (¢f V1.2.), sendo que
neste dltimo, a performance das artistas merece uma aten¢ao quase residual. Mais
importante do que as quantidades concretas de texto é a representacdo que é construida e
mantida nestas paginas: aquilo que é dito sobre as artistas, a forma como ¢é dito, o que ¢é

falado, o que ¢ silenciado. O que ¢, assim, tornado visivel e o que fica escamoteado.

VI. 2. — A unidade social da banda
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Inicia-se esta reflexdo partindo daquele que ¢ o elemento mais caracterizado em
todo o corpus. A centralidade das bandas para a subcultura e o discurso do wefal é tornada
evidente nesta analise, indo ao encontro da sua constituicio como unidade social
fundamental deste género musical (¢f Cap. I). Os mecanismos da criagio colectiva, as
dinamicas internas que movem as bandas e as defini¢oes sao parte fundamental do discurso
da LOUD!, enquadrando a multiplicidade de temas que se geram a partir deste nucleo
“banda”. Com efeito, ¢ a partit da banda que se fala de musica, de composicio, de
performance, de produtos musicais. F a partir da banda que os jornalistas partem para as
criticas as performances ao vivo e em estudio. Sdo as bandas que se revelam nas entrevistas.

E ¢ a partir da banda que sdo configuradas as presengas e auséncias das mulheres artistas.

Definir a banda e definir musica sao duas partes de uma mesma equag¢io, porque

nao ha musica sem a unidade banda para um processo de criagao e performance colectivas.

«Parte do que fizemos entre o primeiro dlbum e agora, fala de coisas que aconteceram a
banda, dos sonhos que tinhamos na musica (...). Para mim [“The Drean’’] (...) descreve o
que atravessamos e o que temos para sonharm (Entrevista com Chris Horworth, In This
Moment, LOUD! n° 95).

«Penso que (...) nos conhecemos tdo bem agora, que se torna mais facil discutir o que fazer
e como compot. Temos crescido como banda e como membros, temos objectivos comuns,
(...) e sabemos onde Lacuna Coil tem de estar e o que tem a fazer.» (Entrevista com Cristina
Scabbia, Lacuna Coil, LOUD! n° 98).

«(...) os Thee Orakle sobem ao palco e nota-se, desde novo [s7], que a banda se mostra cada
vez mais madura (...). Numa auténtica experiéncia-limite de resisténcia ao calor o colectivo
transmontano gozou do melhor som da noite (...)» (Critica a concerto, Thee Orakle, LOUD!
n° 113).

Estes exemplos apontam para uma personificacio da identidade “banda”, como
implicando crescimento, evolugao e mudanga. A banda ¢, assim, o ponto de fusio de
sonhos e realizagoes dos seus membros. “Ser” banda é visto com fundamental para a

experiéncia musical:

«Claro que as diferentes personalidades que agora constituem os T7istania se relacionam de
forma diferente e tém concepgdes musicais diferentes. (...) No entanto, houve a
preocupacio de todos em (...) conservar também o espirito dos T7istanza. (...) Ndo é um
compromisso, porque niao sentimos ter perdido nenhuma liberdade, ¢ sim aprender a "set"
Tristania» (Entrevista com Mariangela Demurtas, Tristania, LOUD! n°® 116).

E fundada nesta unidade e na sua dinamica interna, que se parte para a
discursificacio do fazer musica. A musica é o nucleo discursivo da LOUD/, surgindo
referida com recurso extenso a adjectivagao e ao conhecimento subcultural partilhado entre

jornalistas e leitores, sobre os diferentes subgéneros musicais.

«(...) uma base assim da a musica uma tendéncia natural para o doom, a que os Cantata
Sanguni acrescentam influéncias goticas, um groove negrissimo, poézinhos black metal e
pormenores deliciosos como os instrumentos de sopro» (Critica a album, Cantata Sangui,
LOUD! n° 95).
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«A musica e a melodia sdo sempre o que interessa. (...) Podemos ter riffs de thrash meta/
(...), lado a lado com paisagens musicais ambientais (...) sem se atrapalharem uma 2 outra.
O universo musical é um cosmos tdo grandioso e usar esse cosmos como fonte de
inspiracdo infinita ¢ o melhor que pode acontecer a um compositor» (Entrevista com
Lanvall, Edenbridge, LOUD! n° 113).

Artistas e jornalistas partilham de uma linguagem comum para descrever a musica,
lidando com terminologias especificas a subcultura. A musica s6 pode ser falada através da
sua sucessiva adjectivagdo, procurando-se com palavras descrever aquilo que é, nio apenas,
imaterial, mas também fonte de sensacSes. . desta forma que a musica é construida pelos
artistas como algo essencial, puro, desligado do mundano e associada a um sentimento de

satisfagao pessoal inerente:

«Se ouvirmos musica que ¢é real, boa, auténtica e que vem do coracio, entdo tudo o que seja
extra-musical ndo importa. (...) Existe tanta musica "industrializada" 14 fora, musica apenas
"produzida" (...) e as pessoas estdo a ficar fartas disso, por isso estio constantemente a
procura de alguma coisa fora desse tipo de formatacéo, algo que seja real» (Entrevista com
Tuomas Holopainen, Nightwish, LOUD! n® 98).

A ideia da musica que deve “vir do coragao” para ser considerada verdadeira,
constroi nogdes de legitimidade e autenticidade musicais. Cria-se assim um espago de
delimitacao de fronteiras onde actuam definicbes do Eu e do Outro, daquilo que esta
dentro do género ou fora — isto é, aquilo que é verdadeiramente etal e aquilo que nio é
suficientemente mefal — construindo-se um sistema de valores. O afastamento dos artistas
da ideia da musica como produto de consumo actua nesta valoragio de uma autenticidade
artistica, em que as criacGes nao sao, supostamente, afectadas por nogdes extra-musicais e

perspectivas de recep¢ao:

«Nunca escrevemos nada para agradar a ninguém. O que se pode ouvir no disco é o que
sentimos ser correcto e natural. (...) ndo pensamos nas opinides dos outros quando
compomos ou ensaiamos material novo.» (Entrevista com Johnny Plague, Winds of Plague,

LOUD! n° 104)

«(...) A nossa postura na musica nio ¢ nada mercantil, apenas fazemos aquilo de que
gostamos, nem deve ser de outro modo, senio seria uma condicionante.» (Entrevista com
Joao Vaz, CineMuerte, LOUD! n°® 98)

Subjacentes ao fazer musica estao a satisfacao pessoal dos artistas com o trabalho
realizado, mas também as dificuldades e sofrimentos que, por vezes, presidem a criacio
musical, servindo de inspiragdo, de motor de criatividade, de propulsor de emogdes.

Sofrimento e satisfacio combinam-se no acto criativo:

«(...) a [musica] “Protection”, ¢ muito importante para mim porque escrevi as partes vocais
desse tema quando uma grande amiga minha perdeu a mie para uma doenga grave e,
quando recebi a noticia, estava em casa precisamente a trabalhar nessa musica... nessa altura
tudo me saiu de uma maneira espontanea e ficou logo com a forma que tem agora»
(Entrevista com Mariangela Demurtas, Tristania, LOUD! n° 1106)
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«O [album]| “Dark Passion Play” nasceu da maior tristeza, melancolia e sentimentos negros
que se podem ter... mas j4 comecei a compor musicas para o proximo album e sinto-me
igualmente — se ndo ainda mais — inspirado, s6 que por coisas diferentes. Sinto-me muito
mais leve hoje em dia e comecei a ver a beleza do mundo e das pessoas a minha volta»
(Entrevista com Tuomas Holopainen, Nightwish, LOUD! n° 98).

VI. 3. — Quando as mulheres estao nas bandas

Quando se fala de bandas com membros que sio mulheres, caracteriza-las revela-se
fundamental. As artistas que operam no meta/ podem ser vocalistas, instrumentistas,
compositoras de musica e letras ou acumular simultaneamente todas estas posi¢des. Ha, no
entanto, uma tendéncia de representagdo para tornar mais visiveis as vocalistas e
escamotear a existéncia de mulheres instrumentistas e compositoras, o que esta patente no
numero reduzido de artigos que referem performances de instrumentistas (¢f V.1.2.). A
vocalista ¢ destacada no discurso jornalistico como frente — a fachada — e centro dos

grupos musicais:

«A vocalista Ruby Roque parece ser um pogo de personalidade vocal, oscilando entre um
tom mais agressivo (onde faltam apenas limar alguns pormenores que passam pelo exagero
dos gritos) e as partes melddicas, que sao claramente o seu forte. A composicao da banda
(...) parece estar ao servico da vocalista» (Critica a Album, Witchbreed, LOUD! n° 101).

O centralizar das vocalistas nao lhes parece garantir, necessariamente, credibilidade
enquanto performers. Como vemos acima, o discurso é construido com base na incerteza:
«parece» que a vocalista é «um pog¢o de personalidade vocal», mas isso nao quer dizer que o
seja. A ideia da «personalidade vocal» pode ter um potencial elogioso, mas encaixa as
capacidades vocais como algo natural a vocalista, algo que lhe é préprio, e que portanto
nao ¢é trabalhado. Quando, nesta critica, se fala realmente de técnica, é apenas para destacar
imperfei¢oes — «limar alguns pormenores» — e assim torna-las mais visiveis. E de facto, a
avaliacdo da performance vocal ¢ aqui feita com mais atencao aos aspectos em que a
vocalista precisa, segundo o jornalista, de melhorar. A funcao de critico especializado
justifica a presenca deste tipo de afirmacdes, mas nao explica a tendéncia para este tipo de
discurso quando se fala de mulheres. O destacar de caracteristicas menos positivas
contribui para o realgar de um discurso que vé as vocalistas como nio sendo musicas ou

performers no mesmo sentido que os instrumentistas o sao (¢f 111.3.).

O associar do masculino com a técnica e criagdo artistica cerebral (¢f 111.3.) pode
estar por detras da sub-representagao das mulheres instrumentistas no discurso. O excerto
abaixo ¢ uma das raras referéncias que caracteriza sumariamente uma instrumentista,
elaborando sobre a importancia deste membro na sonoridade do grupo, bem como sobre a

sua performance musical.



«Bstreia absoluta ¢ a de Katie Stone, elemento que acaba por contribuir para uma certa
revolucio no préprio som do grupo. Ha cerca de uma década que os My Dying Bride ndo
incorporavam, de forma tao veemente, (...) o violino. Stone faz bom uso (em todos os
temas) desse apetrecho de melancolia romantica em que acaba por se tornar este trabalho, e
assegura também os teclados.» (Critica a Album, My Dying Bride, LOUD! n° 98)

Trata-se, aqui, de uma instrumentista que aproxima a musica de sentimentos como
«melancolia romantica», tendenciosamente vistos como femininos. E, no entanto, é
interessante verificar que o género feminino nio é tao evidenciado (como no caso das
vocalistas), talvez devido ao facto de o violino e os teclados serem também instrumentos
estereotipados como femininos (Abeles, 2009) e nao haver, assim, um conflito claro com as

nog¢oes de género que actuam na subcultura.

Da-se assim um movimento que torna as vocalistas mais visiveis enquanto mulheres
e por serem mulheres e que tende a nao destacar o género de forma tdo insistente quando
se tratam de instrumentistas, embora mantendo-o de forma mais subtil no discurso. Mas o
mesmo ja nao acontece, quando as instrumentistas se apoderam de instrumentos
significativamente codificados como masculinos, como a guitarra (¢f Cap. I). Aqui a sua
credibilidade como instrumentista é posta em questio. E o que acontece com Susan Gerl,
unica instrumentista a ser entrevistada em todo o corpus recolhido. A primeira pergunta do
jornalista vai no sentido de saber que razoes presidiram a candidatura desta guitarrista a um

lugar na banda:

«Tentando evitar por-te a questio da forma mais 6bvia... gostaria apenas de saber porque é
que te propuseste a vaga de guitarrista nos God Dethroned.

Sabia que eles estavam a procura de guitarrista e ja os conhecia ha muito tempo... (...) A
razdo principal, além de gostar da musica, ¢ que gostaria de tocar num nivel mais
profissional. Ja toquei em bandas durante quinze anos e semptre quis alcancar mais, mas
infelizmente isso nunca aconteceu com nenhum dos projectos em que estive envolvida no
passado. Portanto, tive esta oportunidade de passar para o nivel seguinte e isso foi o que
mais me atraiu, confesso» (Entrevista com Susan Gerl, God Dethroned, LOUD! n° 101).

Apesar da resposta da guitarrista ir no sentido da sua profissionalizagio como
artista, mais de metade do artigo é depois dedicado a perguntas pessoais, relativas aos seus
gostos em relagdo a musica, a que tipo de concertos vai e, também a sua aprendizagem do
instrumento. Perceber porque é que esta mulher decidiu aprender a tocar guitarra torna-se

a questao fundamental:

«(...) comecei a tocar guitarra porque adorava tanto a musica, que queria fazer mais do que
apenas ouvi-la. Adoro a guitarra porque é muito versatil, podemos fazer muitas coisas com
ela. Também podia tocar baixo, mas nao era tio apelativo.. ndo gosto tanto desse
instrumento porque nio se pode fazer tantas coisas como com a guitarra no que diz
respeito aos 77ff e solos. Adoro musica, por isso queria expressar a minha adoracio pelo
death metab (Entrevista com Susan Getl, God Dethroned, LOUD! n° 101).
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A preferéncia da artista por um subgénero considerado extremo (death metal™) é
posteriormente motivo de surpresa, com as perguntas a remeterem para as actividades da
instrumentista, prévias ao seu trabalho com a banda. Neste processo, a profissionaliza¢io
referida pela artista ao inicio é relegada para segundo plano, como aspecto menos relevante

do que a pessoalidade da mulher (e nao da instrumentista).

Mais importante do que saber se ¢ ou niao mais rara a existéncia de mulheres
instrumentistas em relacido a homens (¢ Cap. IIL.3.), é compreender que é a sub-
representagao das instrumentistas que cria a ideia da sua raridade e que mais potencia a
reproducdo continua do mesmo estado de coisas. As construcbes de género que
naturalizam o papel de vocalista e a sua constante reiteragdo em discurso, contribuem para
a existéncia de uma maior quantidade destas representagoes, conduzindo a um apagamento

da variedade de papéis que as mulheres podem assumir.

VI. 4. — Vozes dos jornalistas, vozes das artistas

«Entre duas digressoes importantes, falimos com Cristina Scabbia, uma vocalista bem mais
substancial e esclarecida que o rétulo de sex-symbol que se lhe associa habitualmente.»
(Entrevista Lacuna Coil, em ILOUD! n° 98)

Levantam-se neste corpus duas vozes gerais: a voz dos jornalistas da revista, gerida
pelas regras do discurso jornalistico (¢ Cap. III), que referencia os artistas na terceira
pessoa e estabelece avaliagbes dos produtos musicais e das performances (através das
criticas), bem como interpela os artistas (nas entrevistas); e a voz dos artistas, com aten¢ao
em particular, as vozes das artistas na primeira pessoa, a que temos acesso através das
entrevista. Se o discurso jornalistico estd, como vimos, imbuido de uma légica e ideologia
masculinas (¢f. Cap. III), as vozes das artistas poderdao ainda assim soar de forma distinta,
quando lhes é dada a palavra. No entanto, as artistas interpeladas tém que necessariamente
responder a voz do jornalista, ao que lhes é perguntado e ao que sobre elas é dito. Ha
portanto, aqui, uma perspectiva tensional, uma vez que sio os jornalistas a apresentar aos
leitores os seus interlocutores, contextualizando-os e dando-lhes, precisamente, a palavra. E
o que ¢ feito no excerto acima, em que se procura legitimar aquilo que a vocalista tem a
dizer, sem por isso deixar de referir o rétulo de sex-symzbo/ (dando a entender que se trata de
um roétulo ja previamente atribuido por outrem). Mesmo quando o discurso procura fugir
ao estere6tipo, ha ainda assim um atribuir de rétulos que podem nao permitir a artista um

descolar total da posi¢ao em que é colocada.

3 Subgénero de metal que se desenvolveu a partir do #rash metal nos anos 80. A sua sonoridade ¢ intensa,
rapida e complexa, associada geralmente a letras com temdticas mérbidas e macabras sobre sofrimento e
violéncia. (¢f Phillips & Cogan, 2009: 62)
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Simultaneamente, a forma como as mulheres artistas sdo apresentadas pelos
jornalistas ¢ distinta daquela usada para referir os homens artistas, mesmo num corpus que
da énfase a bandas que se compéem também por mulheres. Os homens artistas sdo
chamados a analisar — a pensar racionalmente as actividades e processos criativos das
bandas — e sao nomeados pelas suas fung¢des artisticas, bem como reconhecidos nos seus

agenciamentos:

«O guitarrista, vocalista e compositor Morten Veland acedeu a analisar o actual momento
dos Sirenia connosco (...)» (Entrevista com Sirenia, LOUD! n® 95)

«Thorsen ajudou-nos a analisar um poder de resisténcia que deu todo um novo sentido ao
chavio "o que nio nos mata, torna-nos mais fortes."» (Entrevista com Trai of Tears,

LOUD!n® 101)

Por seu lado, as mulheres artistas nao tém a palavra, mas é-lhes dada a palavra: nao
sao elas que falam com propriedade e em posse do seu agenciamento — mas é-lhes
permitido falar. Também podem ser elas a conduzir a conversa, mas é a revista e¢ o
jornalista (transportando os leitores) que «partem a descoberta». Mais uma vez, o

agenciamento parece actuar sobre elas e nao ser algo que lhes pertence:

«Em directo para a LOUD!, demos a palavra a Mary.» (Entrevista com Tristania, LOUD! n°
116)

«Apostados em divulgar o que de melhor se produz em termos de musica de peso,
partimos a descoberta desta promissora banda e deixdmo-nos conduzir pela mio da
vocalista Micaela Cardoso» (Entrevista com Thee Orakle, LOUD! n° 98).

E pouco o espa¢o dado as artistas para falarem em nome préoprio. Antes, elas sio
mais faladas por outros: é maior a quantidade de discurso que sobre elas é produzido do
que aquele que elas mesmas podem produzir. A este desequilibrio vém adicionar-se as
formas como ¢é permitido as artistas articular o seu discurso, aquilo a que devem responder

e como o devem fazer. A forma da interpelagao condiciona a forma da resposta.

E neste tipo de peca jornalistica que se evidencia como o centralizar da figura da
mulher, no caso do female fronted metal, tem certo impacto discursivo, uma vez que em todos
estes artigos as mulheres sdao as interpeladas ou siao topico da conversa (¢ Cap. V1.2)),
revelando que a sua referencialidade é aqui bastante elevada (o que ndo acontece ao nivel
das criticas). Destaca-se aqui o pendor para uma maior incidéncia na pessoalidade das
artistas, em compara¢ao a uma menor atenc¢ao jornalistica dada as suas performances. E
certo que 0 acesso a uma opiniao pessoal é caracteristica deste género jornalistico, mas nao
deixa de se remeter aqui as artistas para um privado e pessoal, que produz um afastamento
da performance publica, dos processos de criagdo e da profissionalizagdo. Assim, perguntas

sobre sentimentos, ou sobre o prazer em cantar ou realizar performances, ou mesmo sobre
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realizagdo pessoal e felicidade, reinscrevem sucessivamente as artistas no dominio privado
e, consequentemente, operam para as reinstalar na sua condi¢ao de mulheres, afastando-as

da condicio de artistas.
VI. 5. — O female fronted metal na LOUD!

Um dos objectivos deste trabalho ¢, precisamente, perceber como ¢é construida, no
discurso desta revista, a representagao das artistas no fewale fronted metal, ¢ como ¢é
operacionalizado no discurso o movimento de sinédoque que funda a sistematizacdo e
segregacao ideolégico-econdmica das actividades e criagoes musicais das mulheres (¢f Cap.
I1.3.). O termo female fronted metal é usado no corpus em analise apenas duas vezes (¢ Cap.

V.2):

«Waldemar Sorychta, habituado aos dominios female fronted através dos seus Eyes Of Eden»
(Critica de album, Rel”amp, LOUD! n® 113)

«[album] Multifacetado, completo e suficientemente forte para cravar um nicho préprio
numa cena sobre-povoada como a do female fronted metaly (Critica de album, Witchbreed,
LOUD!n°101)

S6 nestas duas utilizagoes do termo ja se comega a delinear um espago ouzro. Por um
lado, trata-se de um dominio que esta a parte e, igualmente, de um espago «sobre-
povoadow, apontando para um excesso de projectos com este rétulo no mercado. Neste
contexto, considera-se necessario um projecto ser «suficientemente forte» para aqui
subsistit. Em vez do termo female fronted, a revista recorre mais frequentemente ao termo
“feminino” para marcar precisamente as bandas consideradas de fewale fronted metal: «metal
de vocalizacoes femininas», «tém cordas vocais femininas», «weta/ bombiastico no
feminino», «mais uma banda com voz femininay, «liderada por uma voz femininay, «zetal
em feminino», entre outras que poderiam ser citadas. Ao caracterizar como fewininas as
produgoes das artistas, a musica que fazem e as suas vozes, da-se uma produgao reforcada
da visibilidade da mulher, mas esta ¢ uma visibilidade que intensifica a constru¢ao destas
presencas como anomalias. Como se destaca em seguida, o termo “feminino” segrega e
isola estas criagoes e torna tendenciosamente visiveis as mulheres que se encontram no

papel de vocalistas, escamoteando outros papéis que possam ter na musica.

VI. 5.1. — Quando a presenga de mulheres adjectiva a banda

«Uma das referéncias da vossa banda esta, com efeito, na voz da Sofia. Por ser diferente da
norma ¢ ela que confere a distin¢io a musicax» (Entrevista com CineMuerte, LOUD! n® 98)

Uma mulher como vocalista marca a banda e a musica feita. O papel das mulheres ¢é
reconhecido como relevante na posi¢ao de vocalista, como a citagdo acima destaca, mas

isto ndo significa que daqui esteja ausente uma producgdo de discriminagdao assente,
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precisamente, numa producdo de visibilidade. A forma como o discurso esta construido
estabelece uma particularidade — as mulheres tornam-se aquilo que caracteriza as bandas. Isto
val a0 encontro de um dos sentidos linguisticos da expressao female fronted (¢f. Cap. 11.2.),
que coloca a mulher como a superficie, a frente, a face mais visivel (‘front) do grupo. A sua
presenca é considerada digna de nota e implica uma referéncia que as comuta num
adjectivo dos proprios grupos musicais. Esta operagao discursiva e representacional produz
um destacar da figura feminina que canta — que se torna a zwagez da banda — e cuja
presenca transfigura todo o discurso elaborado em redor dos produtos e performances
musicais das bandas em questdo. F neste sentido que a centralidade da mulher é essencial

para as defini¢des da banda, como demonstrado empiricamente (¢f Cap. V.6.):

«Maria Brink, como figura central do quinteto, é a simbiose da raiva incontida com a
melodia sentimental, ajudando a que os Iz This Moment acabem por soar como uma das
bandas com voz feminina (de potenciais massas) mais estimulantes da actualidade.» (Critica
a album, In This Moment, LOUD! n° 113)

A vocalista Maria Brink ¢ a marca deste grupo de musicos: ela ¢ a «figura central do
quinteto» e ¢ ela que faz desta, «uma das bandas com voz feminina (de potenciais massas)
mais estimulantes da actualidade». A centralidade da vocalista é marcada pelo seu género,
inscrevendo-a num conjunto de bandas, nao simplesmente de wefal, mas de metal com voz
feminina, um subconjunto, a parte, de bandas. A voz feminina é aqui o cardcter dessa marca
de diferenca; mais do que a musica, é a vocalista que é a marca do grupo, a anomalia de que
se deve falar. Se esta constru¢dao deriva, em parte, do estabelecimento da banda como
instituicao masculinizante (¢. Cap. I1.6), ela serve também para uma marginalizacdo
continuada destes projectos musicais e das artistas, porque o que ¢ aqui marcado nao ¢
apenas a vocalista enquanto membro do grupo, mas sim a artista enquanto #zulber, portanto,
enquanto sujeito do seu género. O que é considerado diferente neste espaco do metal é a
presenca de alguém do género feminino, cuja voz transfere o grupo e a musica para o
universo paralelo das bandas com voz feminina. Paralelo, porque lhe é retirado o
enquadramento discursivo com outras bandas que nido sejam marcadas por esta
caracteristica, e que leva a necessidade de argumentacio em torno de questdes de

legitimidade.
VI. 5.2. — A defesa de uma legitimidade

«Voceés tocam metal e tém uma voz feminina, o que pode ser uma descricdo ambigua nestes
dias. Que argumentos consideras que os Iz This Moment tém para se destacarem da
imensiddo de bandas com raparigas a cantar?y (Entrevista com I This Moment, LOUD! n°
95)
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Perguntas como a acima citada sdo frequentes, e parte fulcral das producées de
poder que concretizam no discurso este movimento de sinédoque que coloca as mulheres
como caracteristicas adjectivantes dos produtos e grupos musicais. Esta caracterizagao é
dada na articulagao entre «wefah e presenca de «voz feminina». A combinagao destas duas
categorias ¢ aquilo que, de acordo com o jornalista, requer a necessidade de uma
argumentagao por parte do artista interpelado, que é chamado a defender a legitimidade da
musica do colectivo e, mais do que isso, a apresentar razdes que a distingam de outros
projectos, que supostamente lhe sio semelhantes ou iguais. Acontece que o que funda esta
semelhanga ndo ¢ a sonoridade dos produtos musicais, mas o facto de serem grupos com
«raparigas a cantar». Assim, ter «raparigas a cantar» torna-se a caracterfstica mais relevante
desta e das outras bandas assim referidas. Ter «raparigas a cantar» é o elemento que levanta
a duvida — «pode ser uma descricdo ambigua» — e que obriga os artistas a explicar e justificar,
a presenca de uma artista que ¢ do género feminino. Efectivamente ¢ isto que os artistas

sao chamados a fazer:

«Bom, penso que a nossa musica fala por isso. Somos uma banda de rock/metal com uma
vocalista/berradora, nio penso que sejamos goticos ou qualquet coisa assim, o que nos
separa (...) desse tipo de bandas. (...) penso que ndo podemos ser comparados a nenhum
desses grupos, ¢ ai que reside uma das nossas virtudes.» (Entrevista com Chris Horworth,

In This Moment, LOUD! n° 95)

«Por vezes temos mesmo de ter argumentos porque comeg¢a a parecer que temos de
defender a escolha pelo tipo de musica que decidimos seguir... Penso que a virtude dos
Autumn esta na sua postura mais rock. Somos menos orquestrais que as outras bandas, ndo
temos aquela voz operatica.» (Entrevista com Jan Grijpstra, Autumn, LOUD! n°® 98)

A necessidade de descolagem do rétulo parece ser aqui central, mesmo quando os
artistas reconhecem o peso desta imposi¢ao. A «virtude» destas bandas s6 pode residir no
facto de ndo serem iguais e a sua defesa vai no sentido de se distanciarem de outras bandas
com que sao comparadas. Falar de musica ¢ a forma que os artistas escolhem para legitimar
as suas criagoes, procurando distanciar-se de subgéneros musicais com os quais nio se
identificam ou nao se querem identificar. Mas esta defesa sera, em ultima analise, um acto
que nao pode ser concretizado, porque o que esta aqui a ser comparado ja nao é musica e
subgéneros (como acontece com as bandas masculinas), mas sim uma comparagao que se
localiza zinica e exclusivamente na mulher como o elemento que torna iguais estes diferentes
grupos. Em tdltima analise, a unica defesa possivel para estas bandas se distinguirem de
outras seria N20 terem uma «rapariga a cantam, porque ¢ isso, afinal, que ¢ apontado como

factor de ilegitimidade.
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E precisamente esta hetero-imposicio, ao remeter para todas as bandas que tém
mulheres a cantar, que transforma a etiqueta fewale fronted metal num ‘pseudo-subgénero’
musical. As artistas sdo consideradas como encaixando necessariamente neste espago
nomeado, independentemente das diferengas na musica que fazem. Mesmo sendo
musicalmente distintas sdo coladas a um tnico rétulo ou delimitagao, dando a impressao de
repetitividade, de falta de originalidade e de auséncia de variedade. Constrdi-se deste modo

uma certa visao das artistas como artificios gastos, um produto demasiado oferecido:

«Tém o gimmick gasto da menina aos berros e depois a cantar como se fosse uma santinha
(...)» (Critica a Album, Iwrestledabearonce, LOUD! n° 104)

O facto de se fazer estas categorizagOes recairem sobre as diferentes artistas, bandas
e produtos musicais possibilita a constru¢ao de um discurso que perpassa ideias de
saturagdo de mercado: excesso de bandas e excesso de produtos musicais e, como
consequéncia, excesso de mulheres a fazer musica mefal. A caracterizagao deste ‘pseudo-
subgénero’ como «sobre-povoado», como incluindo uma «imensidao» de bandas, cria, de
forma performativa, aquilo que nomeia: ha um excesso de bandas porque o discurso as
produz como iguais. A perversidade desta constru¢do acaba a ocultar o facto mais 6bvio:
sao os projectos com homens a cantar que existem em maioria, € Ndo0 0s projectos com
mulheres a cantar, que sdo, como se reflecte neste corpus, apenas uma pequena por¢ao de
todo o metal que é falado e representado. O evidenciar de uma falsa maioria ou falso
excesso apaga aquela que é na verdade a hegemonia neste espago: bandas masculinas, com

homens como vocalistas, que sao a normalidade inquestionavel e mantida inquestionada.

Esta necessidade de legitimar as criacdes e as bandas de e com mulheres ¢é
reconhecida pelas proprias artistas, que optam por ‘defender’ as suas criagdes também
explicitando diferencas de sonoridade e caracteristicas proprias aos seus projectos. Mas, por

vezes, também esta necessidade de legitimacao imposta é colocada em causa:

«Muitas vezes perguntam-me o que acho desta questio das mulheres que cantam em
bandas... e estou um bocadinho cansada de ouvir a ideia que as pessoas tém das mulheres
neste meio, porque s6 olho para mim como uma profissional. Cumpro a minha funcio e
nio presto aten¢do ao género ou a sexualidade, comparada com os outros. Ou seja, sou
uma vocalista — ndo ha género na voz e na musica» (Entrevista com Cristina Scabbia,
Lacuna Coil, LOUD! n° 98)

Apesar do posicionamento desta vocalista, que questiona a insisténcia na
necessidade de uma argumentagao defensiva, a sua resposta evade o cerne das operagdes de
poder, ‘des-genderizando’ a musica e negligenciando a construcao elaborada da sua imagem

e representacao discursiva como mulher além de artista.

VI. 5.3. — Quando o female fronted metal é melodico
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«Este disco marca o regresso da voz da Cathrine Paulsen a vossa musica. Pensaste nela
porque tinhas ja equacionado fazer um disco mais gético ou aconteceu precisamente o

contrario — foi a voz dela que levou a vossa sonoridade mais para esse lado?» (Entrevista
com Trail of Tears, LOUD! n° 101)

Para além de um discurso de saturacio e da necessidade de legitima¢io ha um
estigma adicional que opera no fewale fronted metal, surgindo associado aos subgéneros mais
melddicos de metal, aqueles que sao considerados na subcultura como menos extremos e
que podem ser questionados como nio sendo suficientemente zetal (¢f: Cap. I e Cap. 11.3.).
As sonoridades melddicas, sinfénicas ou goticas (¢f Cap. 11.3.) sao alvo de alegagdes de
inautenticidade no interior do espago de contestagio do mefal, precisamente por se
considerar que se podem prestar a um consumo mais generalizado e um publico menos
restrito (do que aquele que caracteriza especificamente o etal) e, por consequéncia, mais

mainstream. Os artistas tém assim mais um rétulo do qual se demarcar:

«Nio ¢é que refute, mas quando penso em bandas de mesal gotico(...) ndo penso numa
banda como os Lacuna Coil que sdo, provavelmente, mais 7ock. (...) acho que seria
demasiado simplista chamar uma banda de gotica, sé porque os seus membros vestem de
preto e branco..» (Entrevista com Cristina Scabbia, Lacuna Coil, LOUD! n° 98)

«Nio sei, mas ndo penso que sejamos uma banda gotica, pelo menos, no modo de vida.
Compreendo que isso se tenha espalhado a pattir do momento em que bandas como os
The Gathering, Within Temptation e outras exploraram um pouco esse canto e, a seguir, todas
com uma vocalista estavam condenadas a essa descricdo» (Entrevista com Jan Grijpstra,
Autummn, LOUD! n° 98)

Assim, as bandas consideradas de fewale fronted metal cuja sonoridade é mais
melddica sdo duplamente questionadas na sua legitimidade e autenticidade: por terem uma
mulher como vocalista e por fazerem musica melédica. Mais, como nota Jan Grijpstra da
banda _Autumn, citado acima, o facto de existir uma mulher a cantar coloca como
expectativa, ainda antes de a musica ter sido ouvida, a hipotese de se tratar de musica
gotica. A estereotipizacdo destas sonoridades leva a que sejam vistas, no interior das
definicbes da musica metal, como menos auténticas, precisamente devido a esta associagao
com o feminino e com ideias de suavidade. Também as vozes soprano™ ou operaticas que
actuam no female fronted metal se adicionam a esta expectativa, por se entender que se
distanciam das vocalizages consideradas agressivas, o que pode colocar em causa a sua

legitimidade, por possivel associagao com a suavidade, subtileza e delicadeza.

Ainda, as possibilidades de promiscuidade da musica mefal mais melédica com a
musica pop, comercializada, adicionam a esta expectativa negativa no campo do metal,
produzindo no discurso sobre female fronted metal, nova segregacao. E interessante verificar

como, sob esta perspectiva, o valor de mercado desta etiqueta — e o facto de a presenca de

% Termo musical que denomina o timbre de voz feminina mais agudo no registo vocal humano.
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uma mulher ter valor de mercado — é visto como algo que retira autenticidade a musica e as
bandas, revelando a existéncia de um dowuble standard, no sentido em que grupos masculinos
de metal que vendem milhares de discos e bilhetes de concertos ndo sio necessariamente
questionados ao nivel da sua qualidade musical e legitimidade artistica. Isto pode em parte
acontecer porque se nega as artistas uma capacidade de agenciamento, e elas sdo vistas

como artificios utilizados com objectivos de comercializagao:

«...a banda soube evoluir e estd agora um pouco acima da média no que ao metalcore/ death
metal melédico diz respeito, com o trunfo da voz de Alissa bem usado.» (Critica a Album,
The Agonist, LOUD! n® 98)

Este enquadramento discursivo revela, por exemplo, que a voz desta artista ¢ usada
como um trunfo da banda, mas ¢ usada pelz banda, por outrem. A vocalista ndo é aqui

considerada a autora deste agenciamento, nem dona da sua voz.

VI. 5.4. — Expectativas de sucesso limitadas ao feminino

«(...) mais um disco de voz feminina e melodias melodramaticas» (Critica a dlbum,
Amberian Dawn, LOUD! n° 101)

«(...) metal bombastico no feminino de inspiracoes sinfénicas, sem escamotear peso.»
(Critica a album, Rel”amp, LOUD! n° 113)

«(...) uma das bandas com voz feminina (de potenciais massas) mais estimulantes da
actualidade.» (Critica a album, In this Moment, LOUD! n® 113)

«(...) sendo que és hoje um icone do metal em feminino» (Entrevista com Lacuna Coil,

LOUD! n° 98)

«(...) mais um decidido passo em frente (...) para uma previsivel pole-position do metal de
vocalizacGes femininas.» (Entrevista com Leaves’ Eyes, LOUD! n° 104)

«(...) Neil ¢ uma das melhores frontgirls no génerox» (Critica a concerto, Theatre of Traged),
LOUD! n° 110)

A utilizagdo do termo feminino, por parte dos jornalistas, como aquilo que
adjectiva, descreve e caracteriza trabalhos musicais, bandas, musica, vozes, serve a
circunscri¢ao do espaco onde as mulheres artistas podem actuar no efal, funcionando de

forma segregadora.

As comparagdes entre bandas com mulheres como vocalistas sao frequentes, num
intuito de fornecer alguma referencialidade aos leitores. Mas, como se defende neste
trabalho, ha uma légica perversa por detras deste suposto contextualizar, que actua
subtilmente para produzir a légica de que a musica feita por mulheres nao ¢é igual apenas
por ser feita por/ou incluir mulheres. No entanto hd, por detrds de formulagdes como
aquelas citadas acima, um pressuposto de homogeneidade e equivaléncia entre todas as
produg¢des musicais de mulheres. Esta segregacdo produz a obliteracao das diferencas e da

variedade das artistas e das suas criagcdes, a0 mesmo tempo que as distingue como um todo
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e as separa daquela que ¢ considerada a norma, isto é, dos performers masculinos. Mas a
producao mais problematica que se da com enquadramentos como os citados acima ¢ uma
pré-determinacdo de uma expectativa de sucesso prescrita — isto ¢, confinada ao género
(feminino) da performer. Assim, um album sé pode ser «mais um disco de voz feminina», a
musica sera «»etal bombastico no femininoy, as bandas podem ser das mais estimulantes da
actualidade — mas das mais estimulantes com vog femzinina. As artistas e os seus projectos até
podem alcancar a «pole-position do metal de vocalizagdes femininas» e, inclusive, serem
consideradas «uma das melhores frontgirls do género» ou «cones] do metal em femininoy.
Sempre do feminino, 7o feminino — o espago circunscrito e possivel para o sucesso de
mulheres artistas é este. Dentro desta légica, uma banda com mulheres nio pode ser
comparada fora do feminino — a comparagdo com bandas que niao tém mulheres torna-se
dificil, senao quase impossivel. Este discurso opera e reinstaura, assim, sucessivamente,
uma normalizacdo dos performers masculinos, a cujo estatuto as artistas estdo
discursivamente impossibilitadas de aceder. A norma masculina actua assim como Butler
(2004) descreve, «operando nas praticas sociais como o sfandard implicito de normalizagao»
(¢dem: 41). Mantém-se, deste modo, a barreira a uma possivel normalizagao das mulheres no
espaco de criagio de musica metal. A excricao do feminino (¢f Cap. 1), que actua
produtivamente no mefal, cria um espago especifico de actuagdo deste feminino,
possibilitando, precisamente, que ele continue a ser excrito das restantes produgdes. Este
tera que ser, assim, o espago onde as artistas articulam a sua posi¢ao contraditéria de

mulheres e performers — a explorar seguidamente.
VI. 6. — Criagoes e Performances das artistas de metal

Como revelam os dados expressos (¢t Cap. V.6.), embora as representagdes das
mulheres nos artigos em analise, incidam mais nas mulheres como performers e criadoras é
paradoxal que esta caracterizagdo nao remeta significativamente para capacidades de
composi¢ao, ou para a avaliagao das performances musicais em estadio e ao vivo. Destaca-
se, assim, o facto de as representagodes oferecidas pelo discurso jornalistico nao enfatizarem
a multiplicidade de papéis que as artistas podem assumir, tendendo antes para uma

uniformizagao na énfase dada a algumas destas fungées, em detrimento de outras.

Na performance ao vivo, as artistas podem, de facto, ser consideradas centrais (e
esse facto ser destacado), mas apesar dessa suposta importancia pouco é dito sobre as suas
performances. O discurso que é efectivamente produzido surge repleto de marcas de

género, imbuido de ideias de surpresa:
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«(...) como se as circunstancias deste concerto ji nido fossem bizarras o suficiente, a
responsavel pela organizacio do evento subiu ao "palco" sob o nome Can't Sing For Shit e,
sozinha e com muita coragem, interpretou diversos temas (...). A maior parte da sua
autoria, mas também com algumas versdes surpreendentes (...) Estranhamente, resultou
bem, e introduz um conceito totalmente novo.» (Critica a concerto, Can’t Sing for Shit,
LOUD! n°® 98)

«...de muita intensidade se fez esta actuacdo, com um teor muito ritualista, ao ponto do
hipnotismo, revelando como a invulgar diva pode ser camalednica na aproximagio a sua
musica e as suas petformances. (...) a figura materna/demoniaca de Jarboe consome a

atencdo de todos os que se encontram na sua 6rbitax (Critica a concerto, Jarboe, LOUD! n°
101)

O enquadramento discursivo da artista que sobe ao palco é dado como algo
surpreendente, porque subjaz a ideia de que este lugar de performance publica nao é o seu
espaco proprio. A surpresa com os resultados positivos é reforcada e notada
sucessivamente, contribuindo para a visao das artistas de mefal como algo raro e estranho.
Quando as performances tém qualidade sio tratadas como excepgao, mantendo-se a
marginalizacdo. Ao mesmo tempo operam aqui marcas de género que adjectivam a
performance e a mulher em palco como «divay, «camalednica», «figura
materna/demoniaca», termos que mitificam a imagem da artista numa Mulher inexistente e

fantastica. Constroi-se assim o talento artistico como algo descolado das performers reais.

As artistas sdo também, frequentemente, associadas a homens artistas,
instrumentistas, compositores, produtores, nao num sentido de integragao do seu trabalho
ou equipara¢do, mas sim num sentido de atribuicao de legitimidade as mulheres — que
parece s6 poder ser dada neste discurso através dos homens. Sao eles que as ajudam, que
acrescentam brilhantismo aos produtos musicais, ou genialidade criativa a algo que, de
outra forma, se consideraria desinteressante. Assim, mesmo as artistas com muitos anos de
carreira e um certo nivel de reconhecimento na cena mefa/ sio mais valorizadas neste

discurso quando surgem acopladas a nomes masculinos:

«Além da voz grandiosa, Floor sempre mostrou carisma nas actuagdes e ¢ essa
personalidade que sai reforcada nos treze temas desta estreia a solo. (...) O ex-Orphanage e a
voz dos Symphony X sio dois dos convidados neste trabalho, onde também ouvimos Bjérn
"Speed" Strid dos Soiwork. (...) Floor conta também com duas ajudas em matéria de
composicio e producio: Waldemar Sorychta, habituado aos dominios female fronted através
dos seus Eyes Of Eden, ¢ Joost van den Broek, companheiro nos Affer Forever» (Critica a
dlbum, Relamp, n° 113).

Porque a mulher ¢ considerada um risco de legitimidade para a criacio de musica
metal, constréi-se esta associagdo como algo com valor acrescentado. Mais uma vez,
reinstala-se desta forma o mérito dos artistas homens, que véem assim o seu status quo
reforcado porque o seu nome é carimbo de autenticidade das criagdes de mulheres. A

defini¢do das artistas por associagdo com homens pode ir mais longe, ao ponto de ser
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considerada como a rugdo para uma dada artista apresentar um produto artistico de

qualidade:

«Filho de peixe sabe nadar, mas sera que o filho (ou, neste caso em particular, a filha) de
um rocker também sabe rockar? Pearl Aday ¢é filha do mitico Meat Loaf e casada com Scott
Ian, dos Anthrax, por isso a vontade de se afirmar como rock child esta no seu DNA desde
cedo. (...) a mocga faz valer-se dos seus conhecimentos e assina um bom registo de bard rock
(...). Parece que, afinal, esta filha de rocker sabe mesmo rockar» (Critica a album, Pearl,
LOUD! n° 116)

Qualquer agenciamento ou caracteristica propria desta performer Ihe é retirada com
este discurso — todo o seu talento é explicado pela presenca de homens. Como filha e
esposa, 0s seus papéis de género estio definidos e referenciados para a afastar das suas

capacidades artisticas.

Mesmo aquelas artistas que se apoderam de cédigos de poder masculino no metal
(como sejam a guitarra e o timbre gutural considerado agressivo), e que poderiam, por isso,
deter algum potencial de fuga a estas representagdes genderizadas, acabam a ser reinscritas

como mulheres:

«... a mogca Stevie Floyd a abusar da guitarra e a urrar com um vigor que até assusta. (...)
sem nunca deixar de parecer uma mulher, aplica o seu rugido com um impacto estonteante,
mostrando que ndo ¢ preciso parecer um homem para uma vocalista abrutalhar as coisas
como deve ser» (Critica a album, Dark Castle, LOUD! n® 101).

Para além das marcas de género que aqui actuam — «moga», «mulher» — a
performance instrumental e vocal é constantemente reinserida no género (feminino) da
artista. A sua performance assusta na sua agressividade, precisamente porque vem de uma
mulher. Evidencia-se assim como diferentes ideias e valores podem estar ligados a musica,
consoante ela seja feita por homens ou mulheres, o que se reflecte, por exemplo, na
adjectivagao dos homens como sendo mais experientes, geniais, activos (¢ Cap. V.7.) do

que as mulheres.

VI. 6.1. As artistas que aparecem

«(...) The Agonist, banda que na sua estreia ficou principalmente conhecida pelos dotes
fisicos da vocalista Alissa White-Gluz» (Critica a album, The Agonist, LOUD! n° 104)

«A Ailyn tem um 6bvio bom aspecto. Planeiam tirar partido da imagem dela em proveito
da banda ou nio ligam assim tanto a esse aspecto e preferem que seja a musica a falar por
si propriar» (Entrevista com Sirenia, LOUD! n® 95)

Como a face mais visivel e a imagem dos grupos (‘front’— ¢f. Cap. V1.6.1.), as artistas
sao também consideradas pelo seu aspecto, embora as referéncias a beleza fisica e a
sexualizacdo da sua figura nio sejam tao frequentes, no texto, como se poderia esperar

numa primeira leitura. O que se destaca, no entanto, ¢ que nao ha, geralmente, uma
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valorizagdo das artistas pelo seu papel estritamente musical, procurando-se antes um

combinar de diversas caracteristicas pessoais, juntamente com referéncias artisticas:

«(...) se é bem verdade que uma vocalista no seu registo, dificilmente estara toda a
actuacdo em alta, em perfeita afinacdo — e nio esteve, a espagos — também o é que a
simpatica holandesa irradia isso mesmo, simpatia e muita satisfacdo pela forma como
a noite ia decorrendo.» (Critica a concerto, Epica, LOUD! n° 110)

Quando sio analisadas criticamente as performances musicais, o caracter artistico e
técnico das performances é minorado ou apontado nas suas caracteristicas menos positivas.
O positivo surge como nio estando ligado a performance em si, mas antes a personalidade
e presenga da vocalista, no caso, a sua simpatia. A elaboracdo de um discurso que comenta
o aspecto fisico mas que destaca também qualidades pessoais pode ir ao encontro da
manutenc¢do da credibilidade da revista enquanto medium sério, em que um excesso de
referéncias sexualizadas ao aspecto das artistas poderia colocar em duvida a legitimidade da
publicagao, bem como por em causa as avaliages e poder critico dos jornalistas. Revelam-
se também, aqui, as complexidades subtis deste discurso que nao precisa de fazer uso
constante de comentarios de caracter sexista para, mesmo assim, manter a ideologia

masculina.

VI. 6.2. —O caso paradigmatico da mulher-artista

«Tenho 33 anos, fui mie, encontrei o meu lugar na vida, vivo num sitio maravilhoso, tenho
a minha familia, a minha musica e a minha carreira. Tenho tudo o que preciso.» (Entrevista
com Liv Kristine Espenaes, Leaves’ Eyes, LOUD! N° 104)

Unica artista que foi, sozinha, tema de capa no wrpus em analise, Liv Kristine
Espenaes, vocalista com timbre soprano, compositora e fundadora da banda Leaves” Eyes é
o exemplo paradigmatico das complexidades do estatuto da mulher-artista, actuantes no
interior do discurso sobre metal (¢f Cap. 1I1.1.). Esta artista encontra-se por detras das
tomadas de decisao deste grupo, envolve-se no trabalho de estudio e é a autora das
decisGes relativas a composi¢do da musica e a compositora das letras deste projecto
musical. O seu poder de agenciamento ¢ refor¢cado na acumulagao de todos estes papéis —

ela é a frente, a imagem e a lider do grupo:

«Todo o processo de gravacio (...) envolveu uma série de noites sem dormir (...) digamos
que envolveu trabalho duro, mas tive oportunidade de evoluir enquanto cantora, artista e
técnica de estadio. (...) Creio que emergimos do estidio melhores musicos e técnicos.
Como ja referi, a musica fala por si propria e, assim que o disco comegou a tomar forma,
dei por mim a pensar "OK, algumas destas miisicas precisam de um toque celta, outras necessitam de
orguestracdo e da minha voz, cldssica, outras vdo permanecer como baladas e ontras vao precisar de niais
vocalizacies do Alex".» (Entrevista com Liv Kristine Espenaes, Leaves’ Eyes, LOUD! n° 104)

Trata-se de uma profissional que tem papel de decisio em tudo o que ¢ relativo ao
fazer musica, e que actua em todas as fases de elaboragdo dos produtos musicais. Apesar

disto, o jornalista conduz a entrevista com perguntas que implicam um afastamento desta
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artista das questoes da técnica e composi¢ao em estudio, numa tentativa de lhe atribuir
papéis mais simplificados:

«Sentes saudades dos tempos em que eras apenas uma cantora e tudo o que tinhas para te
preocupar quando estavas em estidio era a voz?

Acho que, entretanto, me transformei numa taradinha controladora. [risos] Quero
supervisionar tudo, quero saber o que se passa, quero aprender mais sobre o aspecto
técnico, quero escolher quais as pistas vocais que devem entrar nesta ¢ naquela musica, por
isso... estou, basicamente, sempre aqui no estudio. Quando o meu marido estava a misturar
o album, de vez em quando, lembrava-me que tinha que me ir deitar. [risos] E, obviamente,
quando o [meu filho] Leon vinha da escola, tinha que estar 14 para a minha familia»
(Entrevista com Liv Kristine Espenaes, Leaves’ Eyes, LOUD! n°® 104)

As impossibilidades de afastamento das actividades do fazer musica, das actividades
do ser mulher, sao marcadas claramente aqui. A artista representa-se a si mesma como uma
«taradinha controladora», porque a sua evolugao profissional implicou um processo de
envolvimento cada vez maior com questoes técnicas e com exigéncias do trabalho musical.
Este ¢ um envolvimento que a artista reclama para si, e no entanto levanta-se ainda assim a
potencialidade conflituosa das fungdes patentes no seu papel de género como mulher e
mae. A necessidade do conciliar o trabalho profissional artistico com a atengao a familia é
destacada por esta artista, levando o jornalista a perguntar sobre a existéncia de «duas

peles»:

«(...) essa situacdo chega ao ponto em que sentes que tens duas "peles", que existem duas
Liv Kiristines diferentes — uma que se apresenta ao vivo e nos deveres promocionais e outra
em casa, no teu proprio "reino", como lhe chamas?

Penso muito nisso... quando me visto, subo ao palco e troco energia com o publico sempre
pensei que fosse um mundo a parte, porque toda a situacio ¢ diferente. Mas na realidade
(...) mesmo quando estou em palco, penso no meu filho e em como ele estard, nos meus
pais, na minha préxima viagem a Noruega, o que preciso de comprar para o meu filho e
para a minha familia, o que me apetece comer depois do concerto... por isso os dois
mundos misturam-se. O ponto positivo é que nunca fico nervosa antes de entrar em palco
(...) faz parte da minha natureza. Como disseste, para o exterior existem duas Liv
Kristines, mas a transi¢do ja ndo ¢ assim tao vincada nem contrastante» (Entrevista com Liv
Kristine Espenaes, Leaves’ Eyes, LOUD! n° 104).

A artista reclama a coexisténcia da mulher e da artista em si mesma, mas sobressai
aqui a mulher, que ndo desaparece mesmo durante as performances em concerto. Esta
dualidade holistica, integrada, é vista pela artista como parte da sua «natureza». A imposi¢ao
do feminino marca-a, independentemente da sua profissionalizacio e do seu envolvimento
com os aspectos do processo criativo, constituindo-se num complexo que a marca, neste
discurso, mais pelo seu género do que pelo seu caracter artistico. A mulher é, deste modo, a
face mais visivel do complexo mulher-artista, e as capacidades artisticas sao tornadas

menores neste discurso hegemonico.

VI.7. — A representagio das artistas como o seu género
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Como Irigaray ja referia (1985), a mulher s6 podera, no discurso hegemonico,
existir, experienciar-se, representar-se, «de maneira fragmentaria, nas margens pouco
estruturadas de uma ideologia dominante, como resto ou excesso» (idenz: 30). Este resto ou
excesso ¢, no espago do wetal, o female fronted metal ou o “metal no feminino”, construido no
discurso jornalistico da LOUD! como lugar discursivo e performativo préprio a actuagoes
de mulheres, um resto que é deixado existir, mas cuja estereotipizagdo e enquadramentos
discursivos o configuram como menos auténtico e legitimo que as restantes producdes de
musica zetal. No interior deste discurso, o género assinala diferentes dimensoes que partem
do género feminino das artistas, passando a caracterizar produtos musicais, vozes, letras,
bandas, performances. O sentido valorativo desta genderizagdo constréi 0s processos
criativos das mulheres-artistas como criagdes menores, menos crediveis e auténticas do que

as criacoes dos homens artistas.

O complexo mulher-artista ¢ reduzido neste discurso a uma versao simplificada, em
que a visibilidade da Mulher nas representagoes ¢ supetior a visibilidade concreta das
artistas. Sejam vocalistas, instrumentistas, compositoras, rostos dos projectos ou lideres dos
grupos, as artistas sdo discursivamente reinscritas num lugar de Mulher, ao serem
especificamente construidas e apresentadas como o seu género. As possibilidades da sua
presenca ja estdo configuradas por um feminino previamente dado que elas deverio
personificar. A vocalista de um grupo considerado de fewale fronted metal — ao ser construida
como imagem e rosto da banda e, simultaneamente, ao apoiar-se em nog¢oes de
naturalizagao do papel das mulheres como cantoras, que lhes nega agenciamento ao nivel
da criatividade e técnica musical — é o expoente maximo desta leitura de género a operar-se
sucessivamente. Se a presenca das mulheres é assimilada aos papéis que sio para ela
permitidos e possiveis, entio ndo produz aqui uma verdadeira ruptura no espago masculino
e hegemonico. Esta definicao falogocéntrica (Irigaray, 1985) da artista que é mulher
instaura repetidamente a presenca das artistas de mefa/ como uma presenga outra,

segregada, sub-representada e excrita do espaco de legitimidade.
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CONCLUSAO

A representac¢do discursiva na LLOUD! torna visivel o feminino no metal: a Mulher
que é um todo homogéneo e estereotipado, que é uma discursividade que nao abre espago
a variedade de papéis e perspectivas, e que mantém a hegemonia quase intacta nas suas
produgodes ideoldgicas. A actuagdo desta tecnologia de género que é o mefal opera num
escamotear das artistas e dos seus potenciais agenciamentos, ao tornar absolutamente
visivel esta Mulher e subsumir a esta todas as diferentes mulheres-artistas. Como Teresa de
Lauretis ja apontava (1987), nao se distingue, assim, a diferenca das mulheres nesta Mulher
representada, nem tao pouco as diferencas das mulheres entre si. Ao tornar eminentemente
visivel a Mulher no metal, o female fronted metal produz paradoxalmente a invisibilidade das

diferentes artistas que, nas suas praticas reais, fazem musica zetal.

O ponto de partida desta dissertacdo deu-se nas dimensoes sonica, visual e verbal
do género metal, como um artefacto cultural que produz e mantém identidades de género
concretas (¢f Cap. I). A manutencio de uma ideologia masculina na sua subcultura,
discursos, textos e musica, marca as fronteiras deste espaco criativo e de agenciamento,
assinalando quem deve ser dele excluido. As mulheres sdo, precisamente, um dos excluidos
do metal, no sentido em que a sua presenca, enquanto género feminino, é excrita do espago
hegemoénico produzido como bastido masculino. Neste espago, a criacio do rétulo female
fronted metal veio proporcionar um espago considerado proprio para as actuagdoes do
feminino (¢ Cap. II). O termo vem tragar uma linha problematica entre estar a frente e
liderar, marcando concretamente as representacoes das mulheres-artistas como imagens
dos grupos, como a sua face mais visivel ou como as suas lideres e porta-vozes. Considera-
se que este termo ¢ alvo de uma apropriacio diferenciada, mas é aquela que ¢ realizada
pelos media que mais interessou a este trabalho, por se considerar que transforma uma
etiqueta de mercado com valor comercial num ‘pseudo-subgénero’ musical com carga
negativa e segregadora, agrupando debaixo de um mesmo rétulo uma imensa variedade de
subgéneros de mefal — com a caracterfstica comum unica de se tratar de grupos com
mulheres a frente ou a liderar. Considerou-se, portanto, que esta representagdo das
mulheres, como frentes e faces mais visiveis de performances e produtos musicais, funda o
female fronted metal como uma sistematizacdo e segregacdao ideoldgico-econémica da
actividade musical das mulheres artistas — segregacao essa fundamentada, precisamente, no

género (feminino) das performers.

Tornadas visiveis no interior desta tecnologia de género, a alteridade destas artistas

¢ mantida como um outro categérico em relagdo as estruturas de poder e hegemonia
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masculina e a sua presenca é enquadrada num discurso que as constréi como contextuais
no espago criativo do wmefal. As identidades destas artistas sdo assim obrigadas a
construirem-se de acordo com os papéis que lhes sio permitidos. A identidade da performer
mulher é construida e constituida na/pela linguagem e no enquadramento discursivo que

lhe é dado.

O género musical do metal e a sua subcultura e ideologia constituem um dispositivo
tecnoldgico de género (¢ Cap. 1II), onde se dd um refor¢o do status masculino, associado a
composicao e criagdo artistica cerebral, relegando-se o feminino a voz e ao corpo. Deste
modo, a marca do género feminino trabalha, sucessivamente, para um apagamento do

caracter artistico e criativo das mulheres artistas.

O discurso jornalistico especializado em musica estabelece e mantém mitos
associados a subcultura, a0 mesmo tempo que o estatuto de especialista dos jornalistas lhes
da credibilidade para estabelecerem posicionamentos ideolégicos face as produgdes
musicais. E dentro desta légica que se torna preocupante o desequilibrio existente na
quantidade de discurso jornalistico que ¢ dedicado, na LOUDY/, a mulheres ¢ homens, um

desequilibrio que diz ja de uma diferenga de discursos e representagdes aqui processadas.

Nas representagoes dadas neste discurso jornalistico, as artistas sao centralizadas
como marcas dos grupos e produtos musicais, mas essa ¢ uma marca discriminatoria (¢
Cap. VI). Em primeiro lugar, as mulheres sao aqui sub-representadas na multiplicidade de
papéis artisticos que podem assumir, sendo o seu papel como vocalista destacado e
invisibilizando-se as performances das instrumentistas, com a reproducdo de um discurso
que as apresenta como pouco criativas e artisticas. Ao mesmo tempo, 0 seu agenciamento
nao lhes é reconhecido, uma vez que, mesmo quando tém a palavra, as artistas nao sao
interpeladas para pensar o seu trabalho como musicas profissionais, insistindo-se antes nas
suas pessoalidades. E pouco o espaco dado as artistas para falarem em nome proptio,
sendo mais o discurso que sobre elas é produzido do que aquele que elas mesmas podem

produzir.

Ao caracterizar como femininas as produgdes e performances das artistas, a musica
que fazem e as suas vozes, da-se uma produgao reforcada da visibilidade das mulheres em
detrimento das artistas. A sua presenga é reforcada como andémala, porque o termo
“feminino” produz isolamento e segregacao. As mulheres sio aquilo que caracteriza as
bandas e a sua presenca coloca em questdo a legitimidade dos produtos e performances

musicais. O feminino ¢ esta anomalia que é centralizada, marginalizando continuamente os
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projectos das artistas, impedindo o seu enquadramento discursivo com outras bandas que
nao sejam marcadas por esta caracteristica. Esta construcao de visibilidade do feminino
permite perpassar ideias de saturagdo, de um excesso de mulheres a fazer musica metal,
criando de forma performativa aquilo que nomeia. A utilizagio do termo feminino, por
parte dos jornalistas, como aquilo que adjectiva, descreve e caracteriza trabalhos musicais,
bandas, musica, vozes, serve a circunscricao do espaco onde as mulheres artistas podem
actuar no metal, pressupondo uma homogeneidade e equivaléncia entre todas as suas
producdes musicais. Produz-se, assim, uma obliteracio das diferencas e da variedade das
artistas e das suas criagOes, com as expectativas de sucesso a serem discursivamente
confinadas ao género (feminino). Mantém-se, deste modo, a barreira a uma possivel
normalizacio das mulheres com a excricaio do feminino (¢f Cap. III) a actuar
produtivamente no efal, criando um espaco especifico de para a sua actuagdao, e

possibilitando, assim, a sua continua excrigao.

O discurso produzido sobre as performances de artistas surge repleto de marcas de
género, marcado pela surpresa, mitificando a imagem de uma Mulher descolada das
performers reais. A validagdo das mulheres da-se, neste discurso, pelo acoplar a nomes
masculinos que sao marca da autenticidade negada as mulheres. Mesmo as artistas que se
apoderam de cédigos de poder masculino no mefa/ nio deixam, ainda assim, de ser
reinscritas como mulheres. A imposicao do feminino marca as diferentes artistas,
independentemente da sua profissionalizacdo ¢ do seu envolvimento com os aspectos do
processo criativo. A mulher torna-se a face mais visivel do complexo mulher-artista ¢ as
capacidades artisticas sdo tornadas menores. Sejam vocalistas, instrumentistas,
compositoras, rostos dos projectos ou lideres dos grupos, as artistas sao discursivamente
reinscritas num lugar de Mulher, ao serem especificamente construidas e apresentadas

como o seu género.

Sdo mulheres-artistas entre o som e o siléncio — porque tém voz, porque podem
criar, porque estabelecem discursos, detém uma imagem, sobem ao palco em
performances, sao entrevistadas, sao referidas quando nao sio entrevistadas, compdem,
escrevem, tém opinides, podem contar a sua histéria, podem usar a musica como veiculo
de expressio e actuam num espago de hegemonia masculina. Teriam, também, o poder de
contestar, questionar, subverter até, se assim o entendessem o status quo. Mas as vozes das

artistas seguem a forca deste discurso e raramente surgem aqui em tom subversivo.

o

Este seu poder — poder de som, poder de serem ouvidas nao ¢ efectivo porque

assimilado e tornado invisivel no discurso. Isto acontece sempre que uma artista nao ¢é
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parte da noticia, nao ¢ referida, nao ¢ entrevistada — ¢ invisivel. Ou quando, mesmo estando
presentes, as artistas ndo sio ouvidas, sdo apagadas ou valorizadas apenas por serem
mulheres — e aqui o seu poder de criagdo e criatividade é silenciado. A artista pode
desaparecer quase totalmente. Mas a mulher é inevitavelmente mantida, objecto de uma

centralidade sujeitada.
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ANEXO 1

Lista de Variaveis para Analise Estatistica

Numero da Revista

Data do Numero

Figura no Tema de Capa

Presenca da banda completa no Tema de Capa

Banda do Tema é Female Fronted

Presenca de Figuras de Mulheres nos Destaques Visuais

Nuamero de Destaques Visuais com Figuras de Mulheres

Presenca da Totalidade da Banda nos Destaques Visuais

Presenca de Bandas Female Fronted nos Destaques Visuais

Numero de Figuras de Mulheres na Capa

Numero de Bandas Fewale Fronted nos Destaques Textuais

Numero de Bandas exclusivamente compostas por Homens nos Destaques Textuais

Numero de Bandas Nao Female Fronted com membros que sao mulheres nos Destaques Textuais

Nuamero de Entrevistas a bandas de Female Fronted em que a Mulher é entrevistada

Numero de Entrevistas a bandas de Female Fronted em que a performance da Mulher é referida

Nuamero de Entrevistas a bandas de Female Fronted em que a Mulher ndo ¢ referida

Numero de Entrevistas a bandas que ndo sdo Fewale Fronted, em que a Mulher é entrevistada

Numero de Entrevistas a bandas que ndo sdo Female Fronted, em que a Mulher ¢ apenas mencionada

Numero de Entrevistas a bandas que ndo sdo Female Fronted, em que a Mulher nio ¢ referida

Numero de Entrevistas a bandas exclusivamente compostas por Homens

Nuamero de Criticas de albuns de bandas de Female Fronted em que a performance da Mulher ¢ referida

Nuamero de Criticas de albuns de bandas de Female Fronted em que a performance da Mulher nio ¢é
referida

Numero de Criticas de albuns de bandas que nao sdo Female Fronted em que a performance da Mulher
¢ referida

Nuamero de Criticas de albuns de bandas que nio sdo Fewale Fronted em que a performance da Mulher
nao é referida

Numero de Criticas de albuns de bandas exclusivamente compostas por Homens

Numero de Criticas de concertos de bandas de Female Fronted em que a performance da Mulher ¢é
referida

Numero de Criticas de concertos de bandas de Fewale Fronted em que a perfomance da Mulher nio ¢é
referida

Numero de Criticas de concertos de bandas que nao sdo de Female Fronted em que a performance da
Mulher ¢é referida

Numero de Criticas de concertos de bandas que nio sio de Female Fronted em que a performance da
Mulher nao ¢ referida

Numero de Criticas de concertos de bandas exclusivamente compostas por Homens
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ANEXO 2

Grelha de categorias para analise de contetdo

1.  Suyjeitos de enunciagao

1.1. Jornalista
1.2. Banda

1.2.1. Mulher a representar a banda

1.2.2. Homem a representar a banda

2.  Topicos de discurso

2.1.

Foro privado
2.1.1. Relacionamentos {intimos
2.1.2. Sentimentos / Emocoes
2.1.2.1. Satisfacdo pessoal
2.1.2.2. Sofrimento/dificuldades

2.2. Foro Publico

2.2.1. Questdes politicas, sociais, globais

3. Musica

3.1. Defini¢oes e fazer Musica

3.2. Defini¢oes de género /sub-géneros

3.3. Demarcagio de diferencas com outros géneros

3.4. Originalidade

3.5. Autenticidade

3.6. Inautenticidade

3.7. Tradicio

3.8. Contestacao de hetero-identificacoes
3.8.1. Critica profissional
3.8.2. Visdes distorcidas
3.8.3. Performance musical

3.8.3.1. Estddio
3.8.3.2. Ao vivo
3.8.4. Componente textual
3.8.5. Composigio e arranjos
4. Banda

4.1. Histéria da Banda

4.2. Actividades da Banda

4.3. Expectativas de sucesso

4.4. Evolucao da Banda e Carreira

4.5. Importancia dos fas

4.6. Definicoes da Banda

4.7. Indefinicdes da Banda

4.8. Dinamica interna da Banda

4.9. Papel da industria

4.10. Banda e a cena metal

4.11. Performance comercial

4.12. Imagem e estética da banda

5.  Tragos linguisticos e estilisticos
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5.1.1.

5.1.3.
5.1.4.

Adjectivacao

5.1.1.1. Cotpo-beleza

5.1.1.2. Corpo-forga

5.1.1.3. Uso de instrumento musical
5.1.1.4. Uso da voz

5.1.1.5. Racionalidade

5.1.1.6. Genialidade

5.1.1.7. Delicadeza

5.1.1.8. Forca

5.1.1.9. Dependéncia

5.1.1.10. Independéncia

5.1.1.11. Experiéncia

5.1.1.12. Inocéncia

5.1.1.13. Alusdes directas de género
5.1.1.14. Acc¢do

5.1.1.15. Passividade
5.1.1.16. Outros

Metaforas

5.1.2.1. Luz

5.1.2.2. Escuridio

5.1.2.3. Peso

5.1.2.4. Leveza

5.1.2.5. Bélicas / violéncia
5.1.2.6. Intensidade
5.1.2.7. Fé

5.1.2.8. Transcendéncia
5.1.2.9. Naturalista
5.1.2.10. Mitologica
5.1.2.11. Deturpagido do estilo
5.1.2.12. Onirica

5.1.2.13. Outras

Ironia

Elementos caracterizados
5.1.4.1. Homem(s)

5.1.4.2. Mulher(es)

5.1.4.3. Bandas

5.1.4.4. Género metal

6. Trago da Mulher na Musica / Banda

6.1.1.
6.1.2.
6.1.3.
6.1.4.

Adaptacdo da Arte a2 Mulher

Mulher como fisco identitirio / de legitimidade

Mulher como performer e criadora
Centralidade das Mulher
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ANEXO 3

100
90
80
70
60
50
40
30
20
10

Presenc¢a Quantitativa por Género Jornalistico (%)
96

89 91

B Mulheres

B Homens

11 9

I

Entrevistas Criticas Albuns Criticas Concertos

Grafico 1 - Distribui¢do de género por Género Jornalistico no total do corpus. (N=870)
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ANEXO 4

Presenca de mulheres por género jornalistico

Grafico 2 - Presenga de mulheres por Género Jornalistico no sub-corpus seleccionado (N=67)
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ANEXO 5

. . . Total Referéncias
Categorias mais codificadas Codificadas %
1.1. Jornalista 409 8,52
5.1.4.3. Bandas 362 7,54
3.1. Defini¢oes e fazer musica 324 6,75
4.2. Actividades da banda 318 6,63
4.6. Definices da banda 288 6,00
4.4. Evolucao da banda e carreira 205 427
4.8. Dinamica interna da banda 194 4,04
5.1.1.16. Outros 164 3,42
5.1.4.2. Mulheres 164 3,42
3.8.5. Composigao e arranjos 152 3,17
6.1.3. Mulher como performer e criadora 142 2,96
3.8.3.2. Ao vivo 133 2,77
4.3. Expectativas de sucesso 129 2,69
4.1. Histéria da banda 120 2,50
6.1.4. Centralidade da mulher 105 2,19
3.8.3.1. Estadio 101 2,11
5.1.4.1. Homens 97 2,02
5.1.1.4. Uso da voz 94 1,96
4.10. Banda e cena metal 87 1,81
1.2.1. Mulher a representar a banda 85 1,77
N=4798

Tabela 1 - Categorias mais codificadas da grelha de analise de contetdo (% de referéncias codificadas)



ANEXO 6

Total de referéncias

Categorias Agregadas codificadas %
Agr. Banda 488 32
Agr. Musica 446 29
Agr. Adjectivagao 279 18
Agt. Trago da Mulher na musica e na banda 180 12
Agr. Metaforas 147 10

N=1540

Tabela 2 - Categorias Agregadas (% de referéncias codificadas)
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ANEXO 7

Categorias Agregadas (%) Entrevistas | Criticas Albuns | Criticas Concertos
Agr. Banda 19,2 7,9 4.6
Agr. Musica 16,3 7,5 5,2
Agr. Tragco da Mulher na musica e na banda 7,3 33 1,0
Agtr. Adjectivagao 8,4 6,1 3,6
Agt. Metaforas 4.8 31 1,6
N=1540

Tabela 3 - Distribui¢do de Categorias Agregadas por Género Jornalistico (% de referéncias codificadas)
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ANEXO 8

Adjectivagiao Homens | Mulheres
Acgao 1,81 0,60
Alusoes directas ao género 4,82 13,86
Corpo-beleza 0,60 4,82
Corpo-forca 0,00 0,60
Delicadeza 1,20 3,01
Dependéncia 0,60 0,60
Experiéncia 1,20 0,00
Forca 2,41 2,41
Genialidade 1,20 0,60
Independéncia 0,00 2,41
Inocéncia 0,60 1,20
Outros 23,49 42,17
Passividade 0,00 0,00
Racionalidade 3,01 3,01
Uso da voz 19,28 39,76
Uso de instrumento musical 10,24 9,04

N=323

Tabela 4 - Adjectivagdes por Género (% de referéncias codificadas)
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ANEXO 9

Cruzamentos mais representativos Yo
Definicoes da banda X Elementos caracterizados Bandas 6,17
Definicoes e fazer musica X Elementos caracterizados Bandas 5,54
Defini¢coes da banda X Defini¢oes e fazer musica 5,34
Actividades da banda X Elementos caracterizados Bandas 5,11
Actividades da banda X Definicoes e fazer musica 4,38
Actividades da banda X Defini¢oes da banda 4,02
Actividades da banda X Evoluc¢io da banda e carreira 4,02
Composicao e arranjos X Defini¢oes e fazer musica 3,58
Evoluc¢io da banda e carreira X Elementos caracterizados Bandas 3,48

N=4798

Tabela 5 - Cruzamentos de Categorias mais representativos (% de referéncias codificadas)
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