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RESUMO

CAZUMBA, Bérbara de Brito. A (r)ex(s)isténcia das mulheres no mundo funk carioca: uma
analise das letras de funk feminino das décadas de 2000 e 2010. 2022. 141 f. Tese (Doutorado
em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2022.

Esta pesquisa tem por objetivo descrever e analisar as mudangas ocorridas nas letras
de funk cantadas por mulheres nas décadas de 2000 e 2010, de forma a demonstrar como as
mulheres inserem a si mesmas no cenario do funk carioca e como elas se relacionam com os
debates feministas fomentados nas Gltimas décadas no Brasil. Conforme a pesquisa de
Cazumba (2017) apresentou, os processos linguisticos de modalizacéo, identificacdo, acdo e
relacdo reafirmaram o machismo nas letras de funk masculinas, principalmente apés a entrada
das mulheres como cantoras desse género musical na década de 2000. E importante, portanto,
verificar se as mulheres partilham as mesmas imagens machistas construidas pelos homens
em suas letras ou se elas se esquivam desse ideario patriarcal e reinventam-se. O estudo do
género funk se faz necessario pela grande absorcdo desse estilo musical pela populacdo
brasileira nas Ultimas décadas. Para alcancar o objetivo geral da pesquisa, houve a andlise
quantitativa e qualitativa das letras das musicas mais conhecidas das cantoras Mc Tati Quebra
Barraco, Mc Deize Tigrona, Gaiola das Popozudas, Anitta, Mc Carol de Niteroi e Valesca
Popozuda. Cabe ressaltar que todas trabalharam ou trabalham com produtores homens, o que
faz com que suas liberdades criativas estejam, paradoxalmente, cerceadas de certa forma. A
pesquisa usou, principalmente, a Teoria Semiolinguistica de Patrick Charaudeau e a nocéo de
ethos de Patrick Charaudeau e Dominique Maingueneau para o estudo linguistico-discursivo.

Palavras-chave: Semiolinguistica. Ethos. Funk. Feminismo.



ABSTRACT

CAZUMBA, Bérbara de Brito. The (r)ex(s)istence of women in the funk carioca world: an
analysis of female funk lyrics from the 2000s and 2010s. 2022. 141 f. Tese (Doutorado em
Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

This research aims to describe and analyze the changes that occurred in funk lyrics
sung by women in the 2000s and 2010s, in order to demonstrate how women insert
themselves into the carioca funk scene and how they relate to feminist debates promoted in
recent decades in Brazil. As the research by Cazumbé (2017) showed, the linguistic processes
of modalization, identification, action and relationship reaffirmed machismo in male funk
lyrics, especially after the entry of women as singers of this musical genre in the 2000s. It is
therefore important, to verify if women share the same sexist images constructed by men in
their letters or if they avoid this patriarchal ideology and reinvent themselves. The study of
the funk genre is necessary due to the great absorption of this musical style by the Brazilian
population in recent decades. In order to achieve the general objective of the research, there
was a quantitative and qualitative analysis of the lyrics of the best known songs by the singers
Mc Tati Quebra Barraco, Mc Deize Tigrona, Gaiola das Popozudas, Anitta, Mc Carol de
Niterdi and Valesca Popozuda. It should be noted that all of them worked or work with male
producers, which means that their creative freedoms are, paradoxically, restricted in a certain
way. The research mainly used Patrick Charaudeau's Semiolinguistic Theory and Patrick
Charaudeau and Dominique Maingueneau's notion of ethos for the linguistic-discursive study.

Keywords: Semiolinguistics. Ethos. Funk. Feminism.



RESUME

CAZUMBA, Bérbara de Brito. La (r)ex(s)istence des femmes dans le monde funk carioca:
une analyse des paroles funk féminines des années 2000 et 2010. 2022. 141 f. Tese
(Doutorado em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2022.

Cette recherche vise a décrire et analyser les changements survenus dans les paroles
funk chantées par les femmes dans les années 2000 et 2010, afin de demontrer comment les
femmes s'inserent dans la scéne funk carioca et comment elles se rapportent aux débats
féministes promus ces derniéres décennies au Brésil. Comme I'ont montré les recherches de
Cazumba (2017), les processus linguistiques de modalisation, d'identification, d'action et de
relation ont réaffirmé le machisme dans les paroles funk masculines, surtout apres I'entrée des
femmes comme chanteuses de ce genre musical dans les années 2000. Il est donc important,
de vérifier si les femmes partagent les mémes images sexistes construites par les hommes
dans leurs lettres ou si elles évitent cette idéologie patriarcale et se réinventent. L'étude du
genre funk est nécessaire en raison de la grande absorption de ce style musical par la
population brésilienne au cours des derniéres décennies. Afin d'atteindre I'objectif général de
la recherche, il y a eu une analyse quantitative et qualitative des paroles des chansons les plus
connues des chanteurs Mc Tati Quebra Barraco, Mc Deize Tigrona, Gaiola das Popozudas,
Anitta, Mc Carol de Niteréi et Valesca Popozuda. Il convient de noter que tous ont travaillé
ou travaillent avec des producteurs masculins, ce qui signifie que leurs libertés de création
sont, paradoxalement, restreintes d'une certaine maniére. La recherche a principalement utilisé
la théorie sémiolinguistique de Patrick Charaudeau et la notion d'ethos de Patrick Charaudeau
et Dominique Maingueneau pour I'étude linguistique-discursive.

Mots clés: Sémiolinguistique. Ethos. Funk. Féminisme.
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INTRODUCAO

No inicio de dezembro de 2019, em Paraisopolis, Sdo Paulo, nove jovens morreram no
baile funk da Rua 17. Seus nomes: Bruno Gabriel dos Santos, Luara Victoria de Oliveira,
Gustavo Cruz Xavier, Eduardo Silva, Dennys Henrique Quirino da Silva, Gabriel Rogério de
Moraes, Dennys Guilherme dos Santos Franco, Mateus dos Santos Costa, Marcos Paulo
Oliveira dos Santos. O mais velho possuia 23 anos. Esse caso poderia ser uma excecao, mas a
perseguico ao funk ocorre desde seu inicio.

Em 2019, o DJ Rennan da Penha foi preso por associacdo ao trafico, com provas
questionaveis e julgamento somente na primeira instancia. Foi a segunda vez que o DJ foi
preso com essa justificativa. Foi também em 2019 que Rennan recebeu o maior prémio de

musica da Multishow, o de musica do ano.

O que ambos os casos tém em comum? A tentativa de criminalizar a cultura negra e
popular, como ocorreu com o samba, com o candomblé e com a capoeira no final do século
XIX e inicio do século XX. Fazendo uso das palavras de Abdias Nascimento, “a civiliza¢ao
brasileira nunca aceitaria a contribuicdo africana caso a mesma ndo se tornasse sutil,
disfargada, atuando na clandestinidade.” (NASCIMENTO, 2017, p.129). E nesse cenario que

encontramos a sobrevivéncia do funk carioca.

Preciso afirmar que o Brasil € um pais estruturalmente racista. A desigualdade de raca
consiste na divergéncia de oportunidades dadas a pessoas de etnias diferentes. No Brasil, essa
desigualdade marca a subalternidade da populacdo negra, dificultando seu acesso a salde, a
educacdo e ao mercado de trabalho. Nesse caso, ndo é de se espantar que a maior parte da
populagéo negra esteja na base da piramide social, havendo congruéncia entre a desigualdade
de raca e a desigualdade de classe. Essas desigualdades refletem herancas historicas e
apontam para 0S processos sociais que organizam as relagoes.

Na andlise de minha dissertacdo (2017), onde me debrucei sobre as letras de funk cariocas
cantadas por homens, constatei que na década de 1990 os enunciadores das letras buscavam se
afastar da imagem violenta atribuida aos homens funkeiros desse periodo e apresentavam,
além de um ethos de chefia, um ethos de carater, construindo um imaginario sociodiscursivo

de afetividade, de forma a trazer uma visdo positiva para o0 homem favelado. O racismo e o

! Silvio Essinger (2005) aponta para as dentncias de relagdo entre o funk e o crime organizado em 1995. Janaina
Medeiros (2006) também faz referéncias a especulagdo da midia em 1992 da associagdo de funkeiros e 0
Comando Vermelho ou Terceiro Comando.
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classicismo influenciaram diretamente em como esses enunciadores inseriram-se em Seus
textos.

Se classe e racga sdo dois fatores que interferem na construcdo do discurso, 0 mesmo

ocorre com o fator género. Assim como € necessario afirmar que o Brasil € um pais racista,
também é necessario afirmar que é um pais machista. Quando observamos o poder econémico
de homens e mulheres, verificamos que apesar de as mulheres serem a maioria no ensino
superior brasileiro, elas ainda recebem menos que homens: o salario das mulheres é 23%
menor que o deles, em média, de acordo com estudo promovido pelo IBGE (2018). Com
poder econdmico inferior, mulheres tendem a estar situadas na camada mais pobre da
sociedade, com menos oportunidades sociais.
Entendendo que o funk é um género musical que provém da populacdo preta e favelada
carioca, ja nos deparamos com duas opressoes: a de raca e a de classe. Se fizermos um recorte
as mulheres que participam do mundo funk carioca, além dessas duas opressdes, elas ainda
precisardo se deparar com a opressao de género. Ou seja, mulheres funkeiras pretas e pardas
sofrem trés opressdes: o classicismo, recorrente a todos os favelados; o racismo, que abrange
a todos os pretos e pardos; e 0 machismo, frequente a todas as mulheres.

Quando observarmos o cenario do mundo funk, vemos a crescente emancipacdo das
mulheres nesse género musical. Nos ultimos anos, temos visto algumas cantoras de funk
assumindo o papel de icones feministas no Brasil: em 2013, Valesca Popozuda aparece
representando a resisténcia das mulheres do mundo funk na dissertacdo de mestrado de
Mariana Caetano; em 2014, a cantora Anitta € convidada para participar do programa Na
Moral da Rede Globo cujo tema era feminismo; e em 2016, Mc Carol de Niter6i lanca a
masica 100% Feminista com a rapper Karol Conka. Ao mesmo tempo, discursos que
recriminam a hipersexualizacdo das mulheres no cenario funk sdo crescentes. Percebe-se,

entdo, a complexidade da imagem construida dessas mulheres ante a sociedade.

Em 2019 escrevi uma monografia intitulada Reflexdes sobre a Representacdo da
Violéncia contra a Mulher nas letras de Funk Femininas para obtencdo de titulo de
especialista em Politicas Publicas de Enfrentamento a Violéncia contra a Mulher pela PUC-
Rio. Nesse trabalho, analisei 86 (oitenta e seis) letras de funk cantadas por mulheres funkeiras
que sdo comumente relacionadas ao feminismo contemporéneo — Deize Tigrona, Tati Quebra-

Barraco, Valesca Popozuda, Anitta e Carol de Niter6i>. Dessas letras, apenas 8 (oito)

2 A pagina online do Geledés Instituto da Mulher Negras divulgou em 2014 o texto “Funk e Feminismo”,
abordando a relagéo entre as letras de funk e algumas funkeiras. Em 2019 a pagina online A Fala publicou um
texto defendendo o clipe da cantora Anitta “Vai Malandra”. A revista online AzMina publicou o artigo “Funk e
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trouxeram para o debate formas de violéncia contra a mulher tipificadas na Lei Maria da
Penha e nenhuma das letras apresentou uma lei de protecdo a mulher como forma de a vitima
se livrar do relacionamento abusivo, cabendo a mulher ser responsavel por sair da situacao de
violéncia ou se vingar do agressor, como forma de justica. Aparentemente, a Lei ndo é um
espaco seguro para as mulheres faveladas, ainda que a instituicdo juridica tenha funcéo de
assegurar a integridade fisica e psicolégica dos cidaddos. Se a luta feminista ndo promove
seguranca para essas mulheres na forma de Lei, como elas fogem a opresséo e a violéncia de
uma sociedade patriarcal? E possivel ver nessas letras a presenca do feminismo, ainda que
elas ndo apontem uma saida para o patriarcado com o auxilio do Estado?

A partir da percepgdo da reproducdo do machismo nas letras de funk masculinas
analisadas em minha dissertacdo, outras questfes surgem: de que forma as mulheres funkeiras
reagem ao machismo do mundo funk? As cantoras desse ritmo reafirmam esse machismo ou o
refutam? Se elas refutam, quais estratégias linguisticas séo utilizadas?

A hipétese norteadora desse trabalho é a de que as letras cantadas por mulheres
apresentam marcas linguisticas que constroem um ethos feminino de empoderamento. Ou
seja, elas refutam a imagem apresentada nas letras masculinas ao aparecerem como donas de
sua sexualidade e de suas ag0es.

A partir dessa hipbtese, outra surgiu: a de que 0s processos de nomeacgdo e
qualificagdo marcariam uma tentativa das mulheres de se apropriarem da liberdade sexual a
partir da identificacdo delas no mundo.

Outra hipotese que apareceu a partir da hipdtese norteadora refere-se ao processo de
modalizacdo, em que a mulher traria o sujeito destinatario homem ao seu discurso
principalmente para ordenar certos comportamentos a ele, fazendo uso principalmente da
modalidade injuncédo do ato alocutivo.

Na busca pela confirmacéo das hipoteses, a pesquisa possui 0 objetivo geral de avaliar
a relacdo entre a forma como as mulheres se apresentam nas letras de funk feminino e os
debates feministas promovidos na sociedade brasileira (elementos contextuais externos). Para
atingir esse objetivo geral, a pesquisa optou pela analise quantitativa e qualitativa a partir dos
seguintes objetivos especificos:

e ldentificar pautas do feminismo que dialoguem com a emancipacdo de mulheres

periféricas e ndo brancas;

Feminismo: as Mcs que provam que funk também é lugar de mulher”. Os textos podem ser acessados,
respectivamente, em https://blogueirasfeministas.com/2014/08/04/funk-e-feminismo/, https://afala.com.br/o-
funk-da-periferia-o-feminismo-das-mana-e-o-feminismo-buana/ e https://azmina.com.br/especiais/funk-e-
feminismol/.
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e Verificar os processos de modalizacdo e identificacdo usados nas letras de funk
feminino e sentidos e posicionamentos implicados com o uso dessas categorias de
linguas;

e Observar se 0 ethos da mulher apresentado nas letras de funk feminino corrobora a
imagem de mulher apresentada nas letras de funk masculino analisadas em minha

dissertacéo.

Nessa perspectiva, essa pesquisa propde a analise das letras de funk feminino cariocas
das duas primeiras décadas do séc. XXI, em que os procedimentos linguisticos de
modalizacdo, nomeacdo e qualificacdo serdo observados, de acordo com a Teoria
Semiolinguistica (TS) de Patrick Charaudeau. Por essa teoria compreender a producédo
enunciativa dentro de um contexto, apresentarei o contexto das periferias no Rio de Janeiro,
com base nos estudos de Raquel Rolnik, de Licia Valladares; a trajetoria do movimento funk
no Rio de Janeiro a partir principalmente das consideracdes de Hermano Vianna e Adriana
Facina; e a trajetoria do movimento feminista interseccional no mundo e no Brasil a partir das
consideracBes de Bell Hooks, Angela Davis e outras. Busco fazer um contraponto com o
resultado obtido em minha dissertacéo (2017), em que verifiquei a reproducdo do machismo
da sociedade brasileira nas letras de funk masculino cariocas, observando agora se nas letras
de funk feminino as mulheres reforcam o machismo, apresentando as mesmas imagens
femininas construidas pelos homens nas letras dessas décadas. Para depreender, entdo, a
imagem feminina apresentada nas letras, farei uso da concepcdo de ethos de Dominique
Maingueneau, Patrick Charaudeau e Ruth Amossy.

Dessa forma, estruturei esta tese em quatro capitulos além dessa Introducdo: no
Capitulo I, nomeado Da teoria de analise linguistico-discursiva, reviso alguns postulados da
Teoria Semiolinguistica e do conceito de ethos; no Capitulo I, intitulado Do espago do fazer
do funk feminino, trago uma reflexao sobre a situacdo dos néo brancos favelados no Brasil e
sobre a cultura da favela, traco uma breve cronologia do surgimento do género musical funk
no sudeste brasileiro e ainda apresento para algumas consideracGes a respeito do feminismo
interseccional; no Capitulo 111, denominado Do espaco do dizer do funk feminino, apresento a
metodologia aplicada para a analise das letras dessa pesquisa, estudo o corpus selecionado e
comparo as conclusdes dessa analise com algumas das conclusdes encontradas em minha
dissertacdo; por fim, na Conclusdo, faco uma revisao de toda a pesquisa. Apos esses capitulos

estdo as Referéncias Bibliogréaficas e os Anexos.
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Esta pesquisa buscara cobrir a lacuna deixada em minha pesquisa de mestrado ao
descrever e analisar as mudancas ocorridas nas letras de funk cantadas por algumas mulheres
nas décadas de 2000 e 2010 (as letras analisadas vdo desde o ano 2001 até o ano 2018,
correspondendo a duas décadas de analise), de forma a demonstrar como essas mulheres
inserem a si mesmas no cenario do funk carioca e como elas se relacionam com os debates
feministas fomentados nas Ultimas décadas no Brasil. Quero verificar se tais mulheres
partilham das mesmas imagens machistas construidas pelos homens em suas letras ou se elas
esquivam-se desse idedrio patriarcal e reinventam-se.

Se em minha dissertagdo escrevi que sdo necessarios maiores estudos sobre as letras
desse género musical nas academias como forma de entender a sociedade, sobretudo a
camada periférica (CAZUMBA, 2017, p.134), aponto mais uma vez a necessidade de se
estudar o funk como forma de combater o preconceito a esse género musical e a toda uma
comunidade que trabalha para levar cultura, oportunidade e entretenimento aos jovens ja

marginalizados pelo estado brasileiro.
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1. DA TEORIA DE ANALISE LINGUISTICO-DISCURSIVA

Nesse capitulo apresento algumas noc¢des sobre a Teoria Semiolinguistica e a concepgao
de ethos enunciativo com base na contribuicdo de Charaudeau, Mangueneau e Amossy,
principalmente. Os conceitos aqui apresentados serdo utilizados para a analise de corpus a ser

disponibilizada em um segundo momento nesta tese.

1.1. A Teoria Semiolinguistica

A Semiolinguistica se apresentou como teoria fundamental para essa pesquisa porque
admite a existéncia de uma relacdo social externa por tras do discurso, a0 mesmo tempo que
permite a verificacdo de uma intencionalidade do sujeito presente no enunciado. A teoria
permite observar, portanto, a mulher funkeira e suas relacfes externas (sociais) e 0s papeis
por ela desempenhados no enunciado, pois admite que os fatos de linguagem séo
essencialmente fatos de comunicagéo.

A Teoria Semiolinguistica (TS) analisa as simbologias construidas através da estrutura
linguistica utilizada na comunicacgéo. Possui, entdo, um aspecto semidtico ao se interessar pela
representacdo do objeto, e um aspecto linguistico ao se interessar pela organizacdo da lingua

utilizada para representar esse objeto.

Essa teoria tem por foco o ato de linguagem, buscando compreender as significacdes
presentes nesse ato, e entende que ao se “falar a linguagem”, o sujeito ¢ atravessado pela
organizacao social onde se encontra e, a0 mesmo tempo, é constituido por essa linguagem que
ele fala. Vé-se, portanto, que a Semiolinguistica € uma teoria que se insere na perspectiva
interacionista da Analise do Discurso, pois relaciona o meio social ao produto linguistico, ja

que esse meio interfere diretamente no ato de linguagem produzido pelo enunciador.

O ato de linguagem produzido pelo sujeito ocorre em um determinado tempo-espago e
marca um contexto sécio-historico. Esse ato € um objeto duplo, pois possui uma parte
manifestada (explicita) e uma parte cujo sentido é construido de acordo com as circunstancias
de comunicacdo (implicita) (CHARAUDEAU, 2014, p.17). Assim, o propoésito de um ato de

linguagem encontra-se na somatdria da estruturagdo verbal desse ato e no jogo de relagdes
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estabelecido entre os sujeitos participantes da troca comunicativa e entre esses participantes e
a circunstancias de discurso. Tanto a dimensdo explicita quanto a dimensdo implicita se

relacionam e sdo indissociaveis.

No explicito estdo as parafrases estruturais. Estas sdo frases que, por serem
semanticamente excludentes uma da outra, constroem o sentido a partir na realidade onde os
sujeitos da troca comunicativa estdo inseridos. Observe o0 verso a seguir, retirado da letra

Agora eu sou solteira, da Gaiola das Popozudas:
DJ aumenta o som

O significado desse enunciado opde-se ao significado de DJ diminua o som, que
dificilmente ocorrera em uma letra de funk, cujo objetivo é animar os ouvintes em uma festa,
em um baile funk. Esses dois enunciados ndo sdo concomitantes a mesma instancia de fala

devido a circunstancia real exigir um enunciado em vez de outro.

O implicito do ato de linguagem esta relacionado as parafrases seriais. Estas sdo frases
que acrescentam nocbes ao que foi dito e, portanto, podemos afirmar que sao
complementares. No mesmo verso da cancdo da Gaiola das Popozudas, podemos acrescentar
os enunciados “O som estad baixo” e “A festa ndo esta animada o suficiente”. Verifica-se que
nesses casos esses enunciados estabelecem uma relagéo explicativa com a frase anterior com a

qual se relacionam, mas s6 sdo alcancgadas a partir do contexto extralinguistico.

O implicito permite que o sujeito encontre significados além do que foi pronunciado,
ja que os signos passam a significar a partir da relacdo entre o enunciado, 0s sujeitos e 0s
contextos socio-histérico e situacional. Vé-se que o implicito esta ligado as circunstancias de
producdo e interpretacdo do enunciado e, sendo assim, o entendimento do signo se da no ato
de discurso. Portanto, a significacdo é determinada pelas Circunstancias de discurso, isto &,
pelo conjunto de saberes a respeito do mundo e as praticas sociais partilhadas pelos
participantes do ato de linguagem e pelo conjunto de saberes supostos acerca dos pontos de
vista desses participantes sobre esse ato de linguagem (CHARAUDEAU, 2014, p. 32).

Podemos compreender que o ato de linguagem € a relacdo entre o explicito e o
implicito de uma circunstancia de discurso, pois é somente através desse ato que se chega ao

paradigma de um signo. Assim,

Todo ato de linguagem resulta de um jogo entre o implicito e o explicito e, por isso:
(i) vai nascer de circunstancias de discurso especificas; (ii) vai se realizar no ponto
de encontro dos processos de producdo e de interpretagdo; (iii) serd4 encenado por



19

duas entidades, desdobradas em um sujeito de fala e um sujeito agente.
(CHARAUDEAU, 2014, p.52)

Percebe-se, entdo, que ao relacionar o Explicito ao Implicito, o objetivo do ato de
linguagem est4 além de sua materialidade verbal, mas também na relacdo entre os sujeitos
reais e discursivos e 0s contextos situacional e socio-histérico. A significacdo depende da
relacdo entre esses participantes e da relacdo deles com mundo. Portanto, o ato de linguagem
relaciona o ambiente externo e real (espaco do fazer) ao ambiente interno e discursivo (espago
do dizer). Todo ato de linguagem esta inscrito em uma situacdo: o fazer, ambiente real em que
se inserem 0s sujeitos da comunicagédo e que interfere e se relaciona com o dizer, ambiente

discursivo, em gue 0s sujeitos encenam um ato de linguagem.

A relacdo entre o dominio externo e o interno da linguagem ocorre através do
processo de transformacdo, em que o mundo a significar € materializado em um mundo
significado pela acdo de um falante. A apari¢do desse mundo significado no ato de linguagem
como um objeto de troca entre os sujeitos do comunicar e dependente do papel social desses
parceiros é denominado processo de transacao.

O processo de transformagdo é estritamente linguistico e é regulado por quatro
operacoes:

e de identificacdo, em que os seres do mundo s&o identificados em identidades
nominais a partir de nomeacdes e classificacoes;

e de qualificacdo, em que se atribuem caracteristicas objetivas e subjetivas a
esses seres e eles passam a ser identificados em identidades descritivas;

e de acdo, em que 0s seres sdo agentes e pacientes, sendo identificados em
identidades narrativas;

e de causacdo, demonstrando, pelos aspectos de coesdo, a relacdo entre 0s seres

e a sucessdo de fatos do mundo.

No processo de transagdo hd quatro principios reguladores de seu acontecimento,
relacionando a identificagcdo mutua entre os parceiros do ato de linguagem:
e 0 principio de alteridade, em que os parceiros partilham de um mesmo
conhecimento situacional e historico, reconhecendo seus papeis sociais;
e 0 principio de pertinéncia, em que o ato de linguagem é moldado de forma a ser

pertinente & finalidade e a situagdo de comunicagéo;
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e 0 principio de influéncia, em que o emissor sugere determinados comportamentos
ao outro, de forma a possibilitar a interacéo;
e e 0 principio de regulacdo, que € a capacidade do receptor de resistir a influéncia

feita pelo emissor.

Ao reconhecer-se no outro (principio de alteridade), o sujeito busca trazé-lo para a sua
fala com o objetivo de influencid-lo a desempenhar determinadas acbes (principio de
influéncia). Caso esse outro pretenda também agir de forma a influenciar, ambos participantes
da troca passam a regular sua relagdo (principio de regulacdo). Se o sujeito-alvo aceita a
influéncia, ele passa a estar na posicdo de dominado e o0 sujeito enunciador consegue
estabelecer uma relacdo de poder. Nesse instante o ato de linguagem pode se transformar em
uma acao. A posicdo de dominante e dominado depende de a situacdo de comunicacéo estar
conforme o esperado (principio de pertinéncia). Pensemos em uma sala de aula: o professor
reconhece a sua funcdo em contraste a funcédo de aluno e, por isso, poderd desempenhar papel
de autoridade porque a situacdo o permite, porém, cabe ao aluno aceitar ou ndo essa
dominacdo, sabendo que, caso rejeite esse papel social, poderd sofrer sancbes, tais como
adverténcia ou suspensdo. Verifica-se, dessa forma, que o principio de pertinéncia aponta para
a necessidade de os parceiros compartilharem um conhecimento prévio de mundo, onde estdo
os valores sociais e culturais.

O processo de transacdo e o processo de transformacdo combinam-se na realizacdo da
troca comunicativa e sdo indissociaveis, estando hierarquizados um em relacdo ao outro. A
forma como se identifica um ser no mundo significado depende dos papéis sociais que 0s
sujeitos possuem, que determinardo se € pertinente ou ndo identificar um ser de tal forma.
Assim, o processo de transformacdo ¢ subordinado ao processo de transagdo e “isto
pressupde, em outras palavras, que o valor proposicional se subordina aos valores inter-
relacionais no intercdmbio do processo linguageiro” (SOBREIRA, 2005, p. 269). A relacéo

entre esses processos € verificada na figura 1:
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Figura 1 - O processo de transformacao e o processo de transacao

“Mundo Sujeito Mundo Sujeito
a significar” falante mgmﬁcado falante
destinat
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\\\\ /’/
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Fonte:CHARAUDEAU, 2005, p. 3

Um ato de linguagem, conforme visto, é a relacdo entre o Implicito e o Explicito
dentro de Circunstancias de Discurso especificas, em que os participantes partilham de um
mesmo contexto. Nesse ato, o enunciador materializa 0 mundo atravées da linguagem verbal e
desempenha junto ao interlocutor papéis sociais que determinam o que sera dito, por quem
sera dito e de que forma seré dito.

Nesse duplo espaco de construgdo do ato de linguagem, podemos verificar entdo a
existéncia de quatro participantes da troca comunicativa: dois relacionados ao espaco do
fazer, explicito ao ato, e dois relacionados ao espaco do dizer, implicitos ao ato. O processo
de transacdo é verificado no espaco do fazer, pois trata da relacdo real que ha entre os sujeitos,
enquanto o processo de transformacdo € verificado no espaco do dizer, onde os sujeitos reais
assumem caracteristicas de sujeitos da fala, sendo transpostos para entidades do plano

discursivo. Esses quatro sujeitos sdo denominados da seguinte forma:

1) Sujeito comunicante (EUc): ser social, corresponde a pessoa fisica que enuncia a
mensagem;

2) Sujeito enunciador (EUe): ser de fala, s6 existe no momento de enunciacao;

3) Sujeito destinatario (TUd): ser de fala, s existe no momento de enunciacao e
idealizado pelo sujeito comunicante;

4) Sujeito interpretante (TUi): ser social, corresponde a pessoa fisica que recebe a

mensagem.
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Uma analise que se baseia na Teoria Semiolinguistica permite observar o carater
historico-social em que os participantes da cena enunciativa estdo inseridos, esmiugando o
porqué de tal sujeito ter o direito de fala dentro de uma situacéo particular. Essa caracteristica
psicossocial dos sujeitos constroi um determinado tipo de enunciacdo, isto €, as escolhas
linguageiras se realizardo a partir de determinacGes contextuais. Nesse sentido, um sujeito real
(EUc) tem a permissdo de se portar como o dono de fala de uma enunciagdo (EUe) para um
outro sujeito que recebe esse enunciado (TUi), mas esse enunciado é destinado a partir da
construcdo de um sujeito receptor ideal (TUd) pelo sujeito da enunciacao.

Charaudeau (2005) divide esses quatro tipos de sujeito em dois grupos, devido a sua

localizag&o enquanto seres sociais ou seres do discurso:

dois tipos de sujeitos de linguagem: os parceiros, que séo os interlocutores, sujeitos
de acdo, seres sociais que tém intencdes — que chamamos de sujeito
comunicante e sujeito interpretante; e os protagonistas, que sdo os intra-locutores,
os sujeitos de fala, responsaveis pelo ato de enunciacdo — 0s quais chamamos
de (sujeito) enunciador e (sujeito) destinatario. E embora haja uma relacdo de
condicdo entre esses dois tipos de sujeitos, ndo ha entre eles uma relacdo de
transparéncia absoluta. (CHARAUDEAU, 2005, p. 4)

A figura 2 apresenta como ocorre a relacdo entre esses sujeitos no ato de linguagem,

associando-o0s aos espacos interno (dizer) e externo (fazer) na situacdo de comunicacao:

Figura 2 — Os sujeitos do ato de linguagem
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Fonte: CHARAUDEAU, 2014, p. 77.
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No enunciado materializado, ndo acessamos o EUc, mas sim o EUe, pois estamos
lidando com um ser do discurso. Da mesma forma, o interlocutor que aparece no enunciado é
0 TUd, criado pelo EUe como destinatario ideal, e ndo o TUi, sujeito real. Para que o sujeito
interpretante se identifique com o sujeito destinatario, o EUc estabelece o principio de
influéncia do processo de transagéo.

O ato de linguagem deve ser entendido como um encontro dialético entre dois
processos: processo de Producdo, criado por um EU e dirigido a um TU-destinatario; e
processo de Interpretacdo, criado por um TU — interpretante, que constréi uma imagem EU do
locutor (CHARAUDEAU, 2014, p.44). Nesse sentido, um sujeito real se porta como o dono
de fala de uma enunciacdo para um outro sujeito real que interpreta essa enunciagdo a partir
da imagem que constrdi desse primeiro sujeito. Da mesma forma, o primeiro sujeito molda
seu enunciado considerando a imagem que faz desse segundo sujeito, imagem essa que pode

ou nao corresponder a realidade do interlocutor.

Tanto o sujeito comunicante quanto o sujeito interpretante sao seres com identidades
sociais. Ja os sujeitos enunciador e destinatario inserem-se no ato de enunciacdo e sdo
responsaveis pela cena enunciativa, onde se encontra o contrato de comunicagdo. Esse
contrato é fundamental para que os sujeitos se reconhecam como parceiros e para que eles
contribuam na construcdo de sentido do ato de linguagem, que se insere em um instante de
comunicacao.

Na proxima secdo veremos como funciona esse contrato.

1.1.1. O contrato de comunicacdo

O contrato de comunicacdo é a denominacdo utilizada para se referir as condigdes
necessarias para gque uma comunicacdo se efetive, isto é, para que receptor e emissor

construam em conjunto o sentido de um ato de linguagem.

Para a TS, o contrato de comunicacdo é um conceito central, pois é a partir dele que a
significacdo é estabelecida. Charaudeau define o contrato como “o conjunto das condi¢des nas
quais se realiza qualquer ato de comunicagéo (qualquer que seja a sua forma, oral ou escrita,
monolocutiva ou interlocutiva)” (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2016, p.132)
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Os sujeitos precisam entender as normas e acordos que regulamentam a troca
comunicativa e precisam partilhar saberes comuns para que um ato de comunicacao seja bem-
sucedido. Entretanto, deve-se pontuar que esses sujeitos participantes do ato de comunicagéo
sdo individuos com suas particularidades e subjetividades e isso também implica como se
dara a comunicacdo. Sendo assim, os sujeitos da comunicacéo (EUc, EUe, TUi, TUd) trocam
um ato de linguagem de forma a co-construirem um sentido que depende de fatores

psicossociais (histérico e social).

Vé-se, entdo, que o ato de linguagem depende do contrato de comunicagao
estabelecido pelos sujeitos. Isto significa que o espaco externo da comunicacdo (identidade
psicossocial dos sujeitos e circunstancias materiais da comunicacao) interfere no espaco

interno da comunicacéo (identidades discursivas dos sujeitos e representacao linguageira).

Durante a troca comunicativa, 0s sujeitos reconhecem-se mutuamente, reconhecem a
finalidade do ato de linguagem, a identidade de cada um, a situacdo em que se encontram, 0s
papeis discursivos que desempenham. Esses elementos formam o contrato de comunicacao,
que nada mais é que o reconhecimento desses fatores pelos sujeitos para que a comunicagao

ocorra:

O reconhecimento desse contrato é o que torna possivel reunir texto e contexto,
dizer e situagdo de dizer, de forma que essa obrigatoriedade de reconhecimento ndo
coloque em agdo apenas o saber e o saber dizer, mas também o querer dizer e o
poder dizer (MELLO, R., 2015, p.160).

Entende-se, portanto, que os parceiros da troca comunicativa reconhecem um contrato
de comunicacdo com as condi¢bes para a realizagdo da comunicacdo antes de essa
comunicacdo ocorrer. Somente a partir desse reconhecimento que o ato de comunicagéo pode

ser bem-sucedido.

Todo ato de comunicacdo esta subordinado a uma situacdo que interfere na forma em
qgue se constituird o enunciado. O processo de transformacdo ndo pode ser analisado
isoladamente, mas a partir da relacio com os dados externos da comunicacdo. Essa
comunicacdo ocorre de acordo com as regras situacionais (contrato) acordadas entre os
parceiros, mesmo que inconscientemente. Os componentes do ato de comunicagdo sdo a
situacdo de comunicacdo, que é o quadro fisico e mental que envolve a troca comunicativa
linguistica em que se acham os parceiros dessa troca; 0s modos de organizagdo do discurso,
que sdo os principios de organizagdo da matéria linguistica; a lingua, material verbal

estruturado em categorias linguisticas; e o texto, resultado material do ato de comunicacao.
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O contrato de comunicagao resulta “das caracteristicas proprias a situa¢ao de troca, os
dados externos, e das caracteristicas discursivas decorrentes, os dados internos”.
(CHARAUDEAU, 2007, p.68). Os dados externos permitem reconhecer a identidade dos
sujeitos do ato de comunicacdo (quem sdo esses sujeitos?), a finalidade desse ato (qual o
objetivo do ato de linguagem?), o propdsito do ato (qual o assunto dessa comunicacdo?) e a
relacdo entre esse ato e a materialidade externa a ele (circunstancias). Para que 0s sujeitos
reconhecam esses elementos, ¢ necessario que eles “despertem” a memoria coletiva,
demarcada socio-historicamente. Ja os dados internos ao contrato de comunicacdo Sao
propriamente discursivos e referem-se a estruturacdo do ato de linguagem, isto é, ao modo de

organizacéo do discurso.

Dessa forma, podemos verificar como a situacéo psicossocial dos sujeitos interfere na
relacio de poder do ato de linguagem. E essa situacdo que permite que um sujeito tenha o
poder de fala e que o TUi receba o ato sem disputar pela influéncia no ato de comunicacao.

A partir de um contrato de comunicacdo (ndo estabelecido em documentos oficiais,
mas estabelecido pela vivéncia dos sujeitos), os participantes do ato de comunicacéo
desempenham comportamentos previsiveis, de forma a contribuir com o andamento da troca

comunicativa.

O TUi analisa o ato de linguagem com base em sua vivéncia, conhecimento de mundo
e objetivos, porém a interpretacdo desse ato ndo é totalmente livre, j& que parte das
expectativas presentes no reconhecimento do contrato de comunica¢do. Ao se deparar com
um determinado género discursivo, o TUi ja sabe minimamente o que esperar do ato de
comunicacdo. Assim, contrato de comunicagdo constitui uma base comum para o0

reconhecimento e construcdo do sentido textual por parte dos sujeitos.

Esses elementos presentes no contrato de comunicacdo implicam a organizagédo
discursiva e formal dos géneros discursivos, ou seja, 0s géneros de discurso sdo construidos
de acordo com a situacdo de comunicacdo. Assim, as situacdes em que esses sujeitos estdo
inseridos determinam o modo de organizagdo discursiva do género a ser utilizado no ato de
linguagem e o papel que cada sujeito deve desempenhar. No proximo topico analisaremos as
caracteristicas dos principios de organizacdo da matéria linguistica que formam os diversos

géneros.
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1.1.2. Os modos de organizacdo do discurso

Em Linguagem e Discurso: modos de organizagdo, Charaudeau afirma que 0os modos
de organizagdo do discurso constituem o principio de organizacdo da matéria linguistica. De
acordo com Charaudeau, os modos de organiza¢do sdo agrupados em quatro (enunciativo,
descritivo, narrativo e argumentativo) e possuem uma finalidade discursiva definida pelo eu-
comunicante e um principio de organizacdo do mundo referencial e da sua encenacdo — com
excecdo do modo enunciativo, pois este tem como principio regulagem da posicéo do locutor
frente ao interlocutor e a si mesmo. Dessa forma, esse modo interfere e comanda os demais.

O modo de organizacdo enunciativo regula os papeis desempenhados pelos seres de
fala e, com esse modo, 0 EUc apresenta trés posi¢cfes em relacdo ao contrato comunicativo:
posicdo em relagé@o ao interlocutor (ato alocutivo), em que ele traz o TUd para dentro de seu
texto; posicdo de relacdo ao mundo (ato elocutivo), em que ele se insere em seu proprio texto
para exprimir seu ponto de vista, estando o texto centrado no proprio Eue; e posicdo em
relacdo a outros discursos (ato delocutivo), em que ele enuncia um texto aparentemente

objetivo, sem demonstrar interferéncia nessa materialidade linguistica pronunciada.

Podemos afirmar que o modo de organizacdo enunciativo aponta para a maneira pela
qual o sujeito falante age na encenacdo do ato de comunicacdo. Retomando as posi¢Bes acima
mencionadas, estabelece-se, respectivamente, trés funcbes do modo enunciativo: 1)
estabelecer relacéo de influéncia entre o locutor e o interlocutor; 2) revelar o ponto de vista do

locutor; 3) retomar a fala de um terceiro de forma objetiva.

Ao exercer uma influéncia sobre o receptor da mensagem através do ato alocutivo, o
falante pode instituir sobre ele um papel de superioridade ou de inferioridade. No primeiro
caso, 0 EUe institui sobre o TUd a execucdo de uma acdo ao fazer uso da modalidade
injuncdo e traz o outro para seu texto ao usar a modalidade interpelacdo. Vemos ser
estabelecida uma relacdo de forca entre ambos os participantes da troca comunicativa. Ao
estabelecer um papel de inferioridade, o EUe solicita algo ao TUd modalizando seu texto em
forma de pedido ou de interrogacdo. De ambas as formas, entretanto, o enunciado so atinge
sua finalidade no momento em que o interlocutor reconhece o papel atribuido a si pelo sujeito
comunicante.

Quando se insere em seu texto atraves do ato elocutivo, o sujeito pode demonstrar seu

ponto de vista a partir da demonstracdo de que tem ciéncia sobre algo (modo de saber), a
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partir do julgamento de alguma coisa (modo avaliativo), a partir da explicagdo para tomar
certas atitudes (motivacdo), a partir da adesdo a algum propoésito (engajamento) e a partir da
apresentacdo de uma tomada de decisdo (decisdo). Nessa transposi¢cdo do mundo para 0 seu
texto, esse sujeito “modaliza subjetivamente a verdade” (CHARAUDEAU, 2014 p. 83) tendo
por base seu proposito enunciativo, demonstrando sua interioridade em seu discurso. Nesse

ato, vemos o enunciador marcar si mesmo em seu proprio enunciado.

Se o0 EUc opta por se apagar de seu enunciado, ainda assim ele demonstra um
posicionamento, afinal, toda escolha linguistica implica em uma tomada de decisdo. No uso
do ato delocutivo, o locutor opta por se apagar do ato enunciativo e ndo implica o interlocutor.
A preocupacdo do EUe € dizer como 0 mundo existe ou atuar como um relator, trazendo para
seu discurso outros textos. O ato delocutivo divide-se em assercdo e em discurso relatado. No
primeiro, o enunciador apenas informa como a realidade é; no segundo, ele atua como relator
de textos de outro. Esse modo é, na verdade, um jogo de apagamento do locutor, em que ele
atribui ao proprio enunciado o papel de destaque da troca enunciativa, deixando o discurso
falar por si.

A construcdo enunciativa pode ocorrer por dois processos, um de ordem linguistica e
outro de ordem discursiva. O primeiro constitui procedimentos linguisticos que demonstram
as relacOes do ato enunciativo através das categorias de modalizacdo, indicando a posicao do
sujeito falante no ato de enunciacdo. J& os procedimentos discursivos destacam 0s outros
modos de organizacao do discurso (Narrativo, Descritivo e Argumentativo).

O modo de organizacgdo descritivo € utilizado para identificar os seres no mundo e
classifica-los. A forma como o EUe identifica as coisas em seu texto demonstra como o
préprio EUc enxerga o mundo, ja que ele parte de uma visdo também pessoal para situar esses
seres. Um falante ao optar, por exemplo, denominar uma mulher de “feminista” (Ex.: A
feminista ja& comecou a questionar tudo) traz uma concepg¢do social sobre o que é ser
feminista, mas também exprime sua prépria percepcdo sobre o ser que é referenciado, pois
poderia ter optado por outro substantivo feminino de referéncia a esse mesmo ser (EXx.:

29 ¢ 29 ¢¢

“mulher”, “ativista”, “garota” etc).

Esse modo de organizacdo do discurso possui trés componentes: 1) o processo de
nomear, que consiste em fazer existirem os seres significantes no mundo, e esta ligado a
classificacdo desses seres a partir do estabelecimento pelo sujeito falante da diferenca entre
esse ser e 0s demais e da percepcdo de uma semelhanga desse ser com outros; 2) 0 processo

de localizar-situar, que determina o lugar que um ser ocupa no espago € no tempo e, por
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consequéncia, estabelecer uma dependéncia do papel desse ser a essa posi¢do espaco-
temporal que ocupa; 3) o processo de qualificar, que complementa a atitude de nomear 0s
seres, onde o sujeito falante atribui um sentido particular aos seres nomeados, especificando-o
e classificando-o agora em um subgrupo, “num jogo de conflitos entre as visdes normativas
impostas pelos consensos sociais e as visdes proprias do sujeito” (CHARAUDEAU, 2014,

p.116).

A atribuicdo de um nome e de uma qualificagdo a um ser pelo EUc parte de sua visao
de mundo. Como esse sujeito comunicante esta inserido em uma sociedade e estabelece com
outros membros dessa mesma sociedade uma relagdo, compartilhando préaticas culturais, essas
descricbes a priori subjetivas podem ser regulamentadas de acordo com as relacGes
estabelecidas dentro dessa sociedade, havendo uma correlacdo entre as visGes proprias do
sujeito e a visdo imposta pelos consensos sociais. A descricdo pode ser, entdo, subjetiva
quando é percebida pelo sujeito enunciador, ou objetiva, quando é verificada por todos da

comunidade.

Resumimos entdo os trés processos de identificacdo da seguinte forma: o processo de
nomear faz com que um “ser seja”, o processo de localizar faz com que um “ser esteja” e o

processo de qualificar faz com que um ser “seja alguma coisa”.

O modo de organizagéo narrativo assemelha-se ao modo descritivo por fazer uso da
identificacdo dos seres em sua malha textual. Porém, defere-se deste por estabelecer entre os
seres identificados uma sequéncia de acdes. Na narracdo, 0 mundo é construido no desenrolar
das acBes em um encadeamento progressivo e 0 sujeito assiste e participa da experiéncia
vivida. Ja a descricdo preexiste, sendo o sujeito falante um possivel reprodutor da realidade
em seu enunciado; o mundo se apresenta estatico e imutavel e o sujeito desempenha o papel
de observador.

Charaudeau (2014, p.157) define 0 modo narrativo como uma “sucessio de a¢fes que
se influenciam uma as outras e se transformam num encadeamento progressivo”. Esse modo
de organizacéo estrutura-se por uma dupla articulacdo: uma organizacdo da l6gica narrativa,
onde a trama da histdria é construida por uma sucessdo de acdes; e uma organizacdo da
encenacdo narrativa, onde o sujeito comunicante constréi uma representacdo narrativa a partir
de um contrato da comunicagéo.

Para que haja uma sucessao de acdes da ldgica narrativa, sdo necessarios actantes —
gue se dividem em agente, paciente e destinatario -, processos e sequéncias. Os actantes

desempenham papéis relacionados a a¢do da narrativa; 0s processos criam uma relagdo entre
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os actantes, fornecendo uma orientacdo as suas agOes; por fim, as sequéncias integram

processos e actantes numa finalidade narrativa.

Os actantes se mostram em dois arquétipos: o de agente que age e o de paciente que
sofre a acdo. A partir dessas duas fungdes-base, o agente e 0 paciente podem aparecer com
diferentes papéis na trama narrativa: se ele age, pode aparecer como agressor, benfeitor,
aliado, oponente ou retribuidor; se ele é sofre, pode aparecer como vitima ou beneficiario.
Entende-se, entdo, que os actantes desempenham papéis relacionados a acdo, mas apenas o0

contexto enunciativo podera indicar que papel narrativo eles desempenham.

Quando o agente é consciente de seu projeto de fazer, de sua acdo, ele é um agente
voluntario. Quando ele ndo sabe 0 que 0 motiva a realizar suas acdes € nem as consequéncias
destas, ou € consciente, mas impotente diante da influéncia de outro actante que o leva a agir,
0 agente ndo € voluntario. (CHARAUDEAU, 2014, p.176-177). Também podem
desempenhar papel mais importantes na trama narrativa ou menos importantes, atuando como
actantes principais ou actantes secundarios. Assim, 0s actantes narrativos hierarquizam-se sob

esses dois pontos de vista.

Ao longo do texto narrativo, um actante pode ocupar diferentes tipos de personagens,
por exemplo, o papel de agente-agressor pode ser preenchido por “traficante”, “criminoso”,
“policial”’. Da mesma forma, um mesmo personagem pode desempenhar muitos papéis
narrativos em uma mesma historia, como um “traficante” que pode ser um agente-benfeitor

para seus comparsas € um agente-oponente em relacdo a uma faccéo rival.

Esses actantes relacionam-se na narrativa atraves dos processos. Estes sdo os sentidos
que as a¢des implicam durante sua funcdo narrativa. Os processos estabelecem a correlacdo
de uma acdo com outra a partir da intencionalidade do sujeito. Essas acdes serdo encadeadas a
partir das funcBes narrativas desempenhadas pelos papéis narrativos dos actantes, isto é, 0s
processos dependem dos papéis que 0s actantes exercem na narragao.

As sequéncias narrativas vao estabelecer a relacdo entre os actantes e 0S processos
conforme for a finalidade narrativa e de acordo com os principios de coeréncia (0s
acontecimentos séo ligados por uma ordem que determina a acdo um papel de abertura ou
uma fungédo de fechamento), intencionalidade (a sucess@o das agdes acontece para um fim,
para um proposito), encadeamento (as sequéncias de acOes relacionam-se uma com as outras a

partir da relagdo entre o principio de coeréncia e o principio de intencionalidade) e localiza¢do
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(pontos de referéncia espacial, temporal e de caracterizagdo de actantes para a organizagédo da

trama narrativa). Esses principios mantém a ldgica da historia a ser contada.

A relacdo entre 0 espago externo e o espaco interno do texto narrativo ocorre em sua
encenacdo. Nesse momento observamos que o narrador do texto ndo é o prdprio autor, e, da
mesma maneira, o sujeito destinatario pensado pelo autor do texto ndo é o proprio leitor.
Configuram-se, assim, quatro participantes da encenacédo narrativa. O narrador é, portanto, um
ser de fala que existe somente no mundo da histdria contada, assim como 0 sujeito
destinatério, que apesar de estar presente em todas as intencfes escritas do texto, s6 existe na
mente do autor. Dessa forma, a narrativa contém caracteristicas que permitem verificar o

contexto sécio-histérico contemporaneo do autor, seu pensamento e sua intencionalidade.

Por fim, o modo de organizacdo argumentativo tem por funcdo permitir a
construcdo de explicacGes sobre assercdes feitas acerca do mundo. Segundo Charaudeau
(2014, p.205), o “sujeito que argumenta passa pela expressdo de uma convic¢do e de uma
explicacdo que tenta transmitir ao interlocutor para persuadi-lo a modificar seu
comportamento”. Para que haja uma argumentacgdo, ¢ necessario que uma realidade do mundo
gere questionamento e um sujeito se engaje a uma causa, buscando convencer um interlocutor
de que a causa defendida é mais legitima. Por sua vez, esse interlocutor desconfia da verdade
dessa causa, originando em uma tensdo. A argumentacdo, portanto, tem uma proposta
funcional ativa, j& que implica uma mudanca nas acles e percepcdes do receptor e/ou do

enunciador. Vejamos 0 esquema a seguir:
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Figura 3 — Relac¢do triangular da argumentacéo

PIOPOS[a sobre o mundo

(Questionamento) (Questionamento)
(Estabelecimento de uma verdade) (verdade)
Sujeito L — — — — — Persuasio — — — — — — Sujeito
argumentante fe— — — — — (A favor/contra) . — — — — — alvo

Fonte: CHARAUDEAU, 2014, p. 205.

Tanto o sujeito argumentante quanto o sujeito alvo tomam posicdes frente a uma
proposta de mundo, sendo contrarios ou favoraveis a essa proposta ap6s um guestionamento

interno sobre ela. A defesa de uma proposicao € uma relacdo de forca entre os dois sujeitos.

O modo de organizagdo argumentativo funciona em uma dupla perspectiva de razéo
demonstrativa e razdo persuasiva. Por razdo demonstrativa, entendem-se 0s mecanismos que
buscam estabelecer relacGes de causalidades diversas, ou seja, as causas que levaram a
determinadas consequéncias. Ja a razdo persuasiva baseia-se em um mecanismo que busca
estabelecer provas com ajuda de argumentos que justifiguem as propostas a respeito do
mundo e a respeito das relac6es de causalidade que unem as assergdes umas as outras.

A estrutura da razdo demonstrativa ocorre a partir de uma assercéo de partida (dado ou
premissa), fato do qual decorre uma consequéncia. Na premissa, 0s seres do mundo sao
transpostos para seres linguisticos e o enunciador lhes atribui propriedades e acdes. Dessa
assercdo, infere-se uma verdade, criando um argumento (assercdo de passagem) até
estabelecer uma asser¢do de chegada (concluséo), que mantém uma relagdo de causalidade
com a premissa e legitima a proposta. A assercdo de passagem € uma assercdo que justifica a
passagem da premissa para a conclusdo, construida a partir de conhecimento partilhado entre
0s sujeitos, validando a relacdo entre a premissa e a conclusdo. O encadeamento entre

assercdo de partida e assercdo de chegada pode ocorrer de diferentes formas a depender do
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proposito do EUc: por conjungdo, por disjuncdo, por restricdo, por oposi¢do, por causa, por
consequéncia e por finalidade.
Relacionados a razdo demonstrativa estdo os modos de raciocinio que organizam a
prépria logica argumentativa. S&o esses modos:
e deducdo, onde a premissa aparece como base para se chegar a conclusao que se
apresenta como consequéncia mental da premissa a partir de uma inferéncia;
e explicacdo, que € uma relacdo de causalidade que vai da consequéncia para a
causa, sendo a conclusdo uma causa/origem para a premissa;
e associacdo, que é o modo de raciocinio que coloca a premissa e o resultado em
uma relacdo de contrario ou de idéntico;
e escolha alternativa, que apresenta duas relacdes argumentativas incapazes de
estarem conjuntas e que por isso deve se escolher uma ou outra;
e e concessdo restritiva, em que inicialmente a premissa aparece como uma
afirmacdo verdadeira e, depois, é contestada para se chegar ao resultado que é
onde esta a ideia de fato defendida.

Podemos compreender entdo o dispositivo argumentativo como composto por trés
quadros: a proposta, formada pela assercéo e pelo encadeamento de asser¢des; a proposicéo,
que é a tomada de posicdo pelo sujeito em relacdo a veracidade da proposta; e a persuasdo,
que é a justificativa, o porqué o sujeito estar de acordo ou ndo com a proposta. Dentro do
dispositivo argumentativo, o sujeito pode ou ndo adotar uma posi¢cdo em relacdo a proposta,
sendo favoravel a ela ou ndo, caso decida tomar uma posicdo. Além disso, 0 sujeito
interlocutor toma posi¢ées em relagcdo ao emissor da proposta podendo refutar ou aceitar a
autoridade desse emissor sobre o assunto debatido, e em relacdo a propria argumentacao,
engajando-se a ela ou sem tanto comprometimento.

O estudo dos modos de organizagdo do discurso se faz importante para entendermos
como se organizam as relagdes textuais dentro do enunciado levando em conta os contextos
situacionais e 0s contratos comunicativos onde os participantes estdo inseridos e fazem parte.
Na proxima secdo sera apresentada a nocdo de ethos enunciativo, compreendendo que ao se
apresentarem em seu enunciado, 0s sujeitos apresentam uma imagem de si mesmos que esta

vinculada ao proprio contexto situacional e historico.
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1.2. O ethos enunciativo

Nessa parte, apresento a ideia de ethos discursivo a partir, principalmente, das
contribui¢Ges de Maingueneau e de Charaudeau.

A nogdo de ethos surge na antiga retorica grega, com Aristoteles. Possuia uma dupla
dimensdo: uma relacionada ao carater (prudéncia, virtude e benevoléncia) que conferia
credibilidade ao orador; e outra relacionada ao poder de convencimento do outro através do
tipo social e carater do orador (de que modo o orador fala?). Em seu estudo sobre a Arte
Retorica, Aristdteles afirma que o discurso tem trés prismas: o logos, que esté ligado a razéo e
ao convencimento do auditério; o ethos, relacionado ao estado psicologico do orador e sua
emocao; e o pathos, ligado ao estado psicoldgico da plateia, isto €, a emogdo provocada pelo

orador.

Na contemporaneidade, a ideia de ethos foi retomada pela Anélise do Discurso (AD),
mantendo ainda a concepc¢do aristotélica de que ele é observado na aparéncia do dito do
enunciador, existindo no momento de producdo do discurso e, dessa forma, ndo corresponde
ao sujeito comunicante antes de sua atividade oratéria. Se na Retdrica Classica o ethos era
considerado apenas em textos juridicos ou em enunciados orais, na concepcao de ethos trazida
pela Analise do Discurso esse conceito esta presente em qualquer discurso, oral ou escrito.

Para a AD o ethos consiste na personalidade que o sujeito enunciador apresenta no
momento de enunciagdo, conscientemente ou ndo. Segundo Maingueneau (2016, p.70), o
ethos “esta ligado a enunciacdo, ndo a um saber extradiscursivo sobre o enunciador”,
portanto, esse conceito € intrinseco ao discurso. O ethos é construido no momento da
enunciacao, ou seja, 0 ethos situa-se “na aparéncia do ato de linguagem, naquilo que o sujeito
falante da a ver e a entender” (CHARAUDEAU, 2011, p.114). Assim, ele ndo esta ligado
somente ao individuo real que comunica, mas ao papel que esse individuo remete em seu
discurso. Ethos consiste na personalidade que o sujeito enunciador apresenta no momento de
enunciacao, conscientemente ou nao; € a representacdo que o locutor faz de si mesmo no ato
de linguagem, de forma a buscar influenciar o receptor da mensagem: ethos € uma construcéo

imagetica.

Além de ter a sua construcdo no discurso, o0 ethos é condicionado pela cena de
enunciacao, ja que ela propria estabelece papeis aos interlocutores de acordo com o género do

discurso e da cenografia do momento de enunciagdo. Portanto, o ethos “se inscreve em uma
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troca simbolica regrada por mecanismos sociais ¢ por posi¢des institucionais exteriores”
(AMOSSY, p.122). O tempo, espago, 0 género e a cenografia interferem em quem pode falar

0 que em qual momento e interfere no ethos que transparece no enunciado.

Apesar de o ethos se mostrar no momento de enunciacdo, os destinatarios do
enunciado j& constroem uma imagem do enunciador antes mesmo de ele iniciar seu discurso.
Quando pensamos, por exemplo, nas cantoras de funk, imediatamente j& imaginamos que elas
tém um fisico atraente considerando o padrdo de beleza carioca: bundas grandes, coxas
grossas. Por possuirem esse fisico, pensamos que o teor de suas musicas versara sobre como
movimentar seus corpos e seduzir um possivel parceiro sexual. Maingueneau destaca que ndo
podemos ignorar, entdo, a existéncia de um ethos anterior ao enunciado, um ethos pré-
discursivo. Dessa forma, a imagem do enunciador constrdi-se também com base em
esteredtipos, imagens sociais ja prontas de grupos de individuos, que ao pronunciarem seus

enunciados estdo sempre pondo em xeque a cena ja instalada na memdria coletiva:

Esse ethos pré-discursivo faz parte da bagagem doxica dos interlocutores e é
necessariamente mobilizado pelo enunciado em situagcdo. Um nome, uma assinatura
sdo eficientes para evocar uma representacdo estereotipada que é levada em conta no
jogo especular da troca verbal. O ethos prévio ou pré-discursivo pode ser
confirmado ou modificado.” (AMOSSY, 2016, p.137)

O enunciador pode, entdo, modificar ou confirmar a imagem que os destinatarios
fazem dele. Retomando o exemplo das cantoras de funk, somos surpreendidos quando elas
resolvem apresentar em seus textos uma denuncia contra a opressao sofrida pelas mulheres na
sociedade brasileira, mas ndo nos surpreendemos quando elas falam em suas letras sobre a

vontade que tém de rebolar.

Ao enunciar, o enunciador depara-se com um ethos pré-discursivo, conforme ja
apontado e, durante a sua fala, ele pode confirmar ou refutar essa ideia preestabelecida. O ato
de enunciar permite, entdo, a construcdo de um ethos discursivo, que aparece no momento de
enunciacao, a partir dos gestos, atitudes, voz e postura do enunciador. O ethos discursivo
desmembra-se em ethos mostrado, que ocorre quando o enunciador formula seu enunciado
sem se incluir em seu discurso, e em ethos dito, em que o sujeito se refere a si mesmo no seu
discurso - o enunciador abre espaco no enunciado para citar-se. O resultado da unido desses

ethos (pré-discursivo e discursivo) constitui o ethos efetivo.

A ideia de um ethos pré-discusivo é facil de se entender quando pensamos em

personalidades politicas ou personalidades da midia. Como visualizarmos, porém, esse ethos
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qguando nos deparamos com um texto escrito de autor desconhecido? Maingueneau afirma que
“0 simples fato de que um texto pertence a um género do discurso e a um certo
posicionamento ideolodgico induz expectativas em matéria de ethos” (CHARAUDEAU,
MAINGUENEAU, 2016, p.71). Assim, ainda que ndo saibamos quem & o autor do texto, o

fato de o texto pertencer a uma cena enunciativa ja nos induz determinadas expectativas.

Textos escritos também apresentam um ethos efetivo. Esses enunciados possuem uma
vocalidade que permite relaciona-lo ao tom do enunciador. O tom atribui autoridade ao
enunciador e permite a construgdo de uma corporalidade e um caréater do sujeito que enuncia.
Segundo Maingueneau (1997), o carater corresponde a um conjunto de tragos psicoldgicos e a
corporalidade é a construcdo mental de um corpo para esse enunciador, mas também a
construcdo de suas vestes e da forma como se movimenta no espaco social. Esse corpo e esse
cardter sdo construidos a partir de convengdes culturais que circundam ambos 0s
participantes. A adesdo do interlocutor ao texto emitido pelo enunciador depende da

corporalidade e carater transmitidos no enunciado.

Ao captar os tracos psicolédgicos e o corpo do enunciador, o destinatario retribui outra
imagem a partir do que foi assimilado. Esse processo é denominado de incorporagdo: o
discurso institui um corpo textual ao enunciador e essa corporalidade permite que o0s sujeitos
participantes assimilem (incorporem) uma dada forma de ocupar a sociedade. A incorporacao
refere-se & maneira pela qual o coenunciador se relaciona ao ethos de um discurso
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2016, p.72).

A partir da retomada feita por Maingueneau a respeito do ethos, Charaudeau traz a
sua posicdo sobre esse conceito, sistematizando uma metodologia para a analise do discurso
politico. Segundo o linguista, é preciso considerar que o ethos é formado por uma imagem
preexistente do sujeito, que o legitima socialmente, e pela imagem desse sujeito no momento
da enunciacdo. Assim, 0 outro constrdi a imagem desse sujeito a partir daquilo que ele espera
que seja esse sujeito pelas informacdes anteriores que detém dele e pelos dados trazidos no
ato de linguagem.

Para Charaudeau, o ethos existe no momento da enunciagdo (é construido) e preexiste
no imaginério dos participantes do ato comunicativo a partir de informac6es conhecidas pelo
interlocutor sobre o locutor e por informagdes preexistentes ao discurso (é pré-construido). Na
construcdo da imagem do sujeito que enuncia, o interlocutor associa os dois ethos: pré-

construido e construido.
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O ethos, para Charaudeau, é a mistura dessa identidade preexistente do enunciador,
denominada identidade social, com a identidade que ele constr6i para si no momento
discursivo, chamada de identidade discursiva. Obviamente, o enunciador pode mascarar quem
ele é com sua apresentacdo discursiva, ou seja, a imagem construida pode corresponder ou
ndo a quem ele verdadeiramente é. Por outro lado, em muitos momentos o ethos é construido

inconscientemente e nem sempre a imagem passada € a desejada pelo locutor.

Sendo o ethos relacionado, entéo, a representacao social, ele pode representar tanto um
individuo quanto um grupo. Nesse Gltimo caso, os individuos desse grupo possuem
caracteristicas identitarias em comum, dando a impressdo de que se trata de um conjunto
homogéneo. De acordo com Charaudeau (2011, p.117), “os individuos do grupo partilham
com 0s outros membros desse grupo caracteres similares, que, quando vistos de fora, causam
a impressdo de uma identidade homogénea”. Dessa forma, pode-se afirmar que o ethos
coletivo surge da observacdo externa de um grupo por membros de outro grupo. A atribuigédo
de homogeneidade aos grupos confere a eles um estere6tipo, pois o olhar de fora do grupo o
traduz em algumas caracteristicas, ou seja, 0s esteredtipos surgem do ethos coletivo surge. E o
caso, por exemplo, dos grupos das feministas que sdo muitas vezes caracterizadas como
agressivas no imaginario da sociedade carioca. Apesar de um individuo ou um grupo poder ter
relacionado a si um ethos, para que ele seja atribuido a um grupo é preciso que esse ethos
parta de uma opinido coletiva.

Para Charaudeau, o conhecimento do contexto externo e a andlise do seu enunciado se
fazem fundamentais para verificar o ethos do sujeito enunciador. Além desses dois pontos, 0
conhecimento de quem sdo os interlocutores também é importante, pois eles interferem em
como a mensagem sera construida pelo enunciador — falar para um chefe é diferente de falar
com um colega de trabalho. Vé-se, dessa forma, os trés componentes necessarios para
depreensao do ethos.

Por considerar o interlocutor, o enunciador busca tornar seu enunciado crivel e
causador de emoc0Ges. Dessa forma, baseando a sua analise no discurso politico, Charaudeau
(2011) divide as figuras de identificagdo em duas categorias de ethos: os ethé de credibilidade
(raz&o) e os ethé de identificagdo (emog&o).

Como ja sugere a nomenclatura, os ethé de credibilidade sdo um artificio criado pelo
enunciador de forma a fazer com que os receptores o julguem como alguém digno de crédito

e, portanto, “ndo ¢ uma qualidade ligada a identidade social do sujeito”, mas sim “o resultado
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da construcdo de uma identidade discursiva pelo sujeito falante” (CHARAUDEAU, 2011,
p.119). A credibilidade é uma imagem construida intencionalmente.

Para que a credibilidade seja alcancada pelo sujeito enunciador, sdo necessarias trés
condigdes: sinceridade, que obriga a dizer a verdade; performance, que obriga a realizar o
prometido; e eficacia, que obriga a provar que possui as condigdes de realizar o que foi
prometido. Em congruéncia com essas trés condicOes, fazem parte dos ethé de credibilidade

0s ethé:

e Sério: relacionado a sinceridade;
e Virtude: relacionado a performance;

e Competéncia: relacionado a eficécia.

Os ethé de identificacdo relacionam-se a uma imagem ideal baseada pelo sujeito
enunciador, que busca construir uma imagem de referéncia para que aquele que recebe a
mensagem se identifique. As imagens dos ethé de identificacdo sdo extraidas, portanto, do

afeto social.
Fazem parte dos ethé de identificacdo os seguintes ethé:

e Poténcia: ligado relacionado a um imaginario de forca, de virilidade sexual e sucesso
na conquista;

e Carater: busca a defesa de valores e integridade identitaria de seu grupo social;

e Inteligéncia: relacionado ao saber;

e Humanidade: procura demonstrar compaix&o, sentimentos e confessar fraquezas;

e Chefe: tenta guiar os destinatarios;

e Solidariedade: apresenta vontade de estar junto ao outro, de néo distinguir os membros
do grupo, de estar junto ao outro por se sentirem ameacados.

Apos a explanacéo realizada sobre a Teoria Semiolinguistica e sobre a nocéo de ethos pela
perspectiva da Andlise do Discurso, iniciarei a apresentacdo do contexto socio-histérico em
que as mulheres funkeiras estéo inseridas. Veremos entéo, no proximo item, o espago do fazer

que engloba o funk feminino.
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2. DO ESPACO DO FAZER DO FUNK FEMININO

Trago neste capitulo reflexfes acerca das periferias, espaco onde surge 0 movimento
funk, mostrando os caminhos que levaram a populacdo preta e mestica a ocupar as periferias
cariocas e a importancia da cultura como forma de preservar sua ancestralidade. Também
traco a cronologia do movimento funk no Rio de Janeiro e a participacdo feminina nesse
cenario. Depois, abro debate sobre o feminismo interseccional, ja que as mulheres funkeiras

partem das periferias e sdo pretas e pardas.

2.1 A formacéo da favela

De acordo com o Censo 2010 levantado pelo IBGE, cerca de 22% da populacdo
carioca vivem em favelas. Esse Censo também apresentou a existéncia de 763 conjuntos
habitacionais “irregulares” na cidade do Rio de Janeiro. A favela, portanto, ndo é o outro® que
briga por territério com o espago urbano, mas sim constituinte desse espaco, e o favelado,
integrante da cidade. Estando presente na construcdo urbana, cabe perguntarmos: quem € a
favela?

Questiono “quem” ¢ a favela e ndo “o que” ¢ a favela porque sdo as relagdes entre os
corpos que ocupam esse territorio e a historia desses corpos que formam e definem a prépria

favela.

Para compreendermos quem é a favela é necessario entendermos quais territorios
foram ocupados pelo povo preto brasileiro, pois a relacdo entre favela e negritude é
imbricada. Entretanto, apesar de bem ¢bvia essa convergéncia, poucos ainda sdo os estudos

que analisam o espac¢o geogréafico e a etnia de seus moradores:

Os mais importantes trabalhos na area da sociologia do negro ndo discutem
especificamente a questdo urbana, e muito menos de um ponto de vista fisico-
territorial. Por outro lado, a sociologia urbana tem trabalhado a questdo da insercéo
das classes populares na cidade brasileira sem recorta-las do ponto de vista étnico.
(ROLNIK, 2007, p.75)

% Essa perspectiva da favela como o outro na cidade é apresentada por Zuenir Ventura no livro Cidade Partida.
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Até 1989, ano em que Rolnik escreve o artigo Territorios negros nas cidades
brasileiras: etnicidade e cidade em Sao Paulo e Rio de Janeiro, os estudos que analisavam a
questdo de raca no pais ndo observavam a territorialidade dessas racas. Ou seja, havia
pesquisas sobre a situacdo do negro no Brasil e havia pesquisas sobre periferias brasileiras,

mas ndo eram contundentes estudos que imbricassem esses dois marcadores: territdrio e raca.

Para que entendamos como se deu a formacéo desses espacos marginalizados na cena
urbana, faz-se importante uma revisao historica, de modo a compreender os territorios que 0s

povos pretos escravizados trazidos para o Brasil ocuparam.

Desde o periodo escravocrata brasileiro, 0os corpos pretos estavam situados em trés
ambientes: a senzala, a rua e os quilombos. Na senzala percebemos a maior relacdo de
aprisionamento dos negros escravos, onde a Casa Grande aparece como espaco dicotdmico
representante da liberdade e vigilancia, enquanto a Senzala aparece como espaco de prisdo e
controle. As ruas, apesar de hoje significarem o espaco de livre circulacdo, para negros
escravizados e recém-libertos também representavam um espaco de vigilancia. Eram nas ruas
que estavam as quitandeiras, negras comerciantes de frutas, e toda a troca comercial da cena
urbana. Ja os quilombos, rurais e urbanos, eram espacos para onde negros fugidos se
estabeleciam e fixavam, e, apesar de representarem a liberdade para que 0s corpos pretos
exprimissem todo seu senso de comunidade, também representavam a vigilancia, pois
constantemente os quilombos eram perseguidos. Assim, todos os territérios ocupados pelo

povo preto no periodo escravocrata no Brasil eram espacos de encarceramento e observacao.

Os negros, retirados e sequestrados do continente africano, ao chegarem ao Brasil
perdem a identidade de suas sociedades e tornam-se todos africanos, como uma grande massa.
Sem referéncia fisica da terra mée, a Unica forma de manter ligacdo com sua ancestralidade
foi através de seus corpos. Dessa forma, em todos esses espacos dedicados aos negros
(senzala, ruas e quilombos) havia a presenca de terreiros. Os terreiros se apresentavam como

uma identificacdo da corporalidade negra e sua ancestralidade africana.

O patrimdnio simbélico do negro brasileiro (a memoéria cultural da Africa) afirmou-
se aqui como territorio politico — mitico — religioso, para a sua transmissao e
preservacdo. Perdida a antiga dimensdo do poder guerreiro, ficou para os membros
de uma civilizacdo desprovida de territorio fisico a possibilidade de se
“reterritorializar” na diaspora através de um patrimdnio simbolico consubstanciado
no saber vinculado ao culto de muitos deuses, a institucionalizacdo das festas, das
dramatizaces dangadas e das formas musicais. (SODRE, 2019, p.52)
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Eram os terreiros, portanto, o espaco da formacdo das redes de sociabilidade do povo
preto no Brasil e a cultura afro o alicerce dessas redes.

A cidade do Rio de Janeiro, por ser um dos portos de importacdo de negros
escravizados, sempre teve a presenga de corpos pretos. Entretanto, com a transferéncia da
capital do Brasil de Salvador para o Rio em 1763, a quantidade de negros na cidade
aumentou. De acordo com dados apresentados por Rolnik (2007), em 1860 o povo preto
formava 40% da populacéo carioca e em 1872 ja era metade da populacdo na cidade. Assim,

negros integravam a cena urbana e, conseguintemente, a influenciavam.

Com a abolicdo da escravatura no pais em 1888, foram implementadas politicas de
embranquecimento, isto é, buscou-se trazer imigrantes europeus para clarear a populacdo
brasileira através ndo s6 da presenca de corpos brancos, mas também da mesticagem.
Acreditava-se que o progresso do Brasil sé seria possivel se a populacdo deixasse de ser muito

escura, pois negro representava o atraso, a preguica, a conformacéo.

O projeto de colonizagdo promovido por meio da imigracdo europeia previa, alem
do estabelecimento de nicleos europeus em terras brasileiras, a difusdo de padroes
comportamentais ¢ valores culturais julgados “civilizadores”. Entretanto, esse
projeto tinha o intento de garantir o controle social e a dominagdo sobre os
segmentos populares. Além disso, previa que a vinda de imigrantes de origem anglo-
germanica favorecia a insercdo de individuos possuidores de qualidades positivas e
benéficas a sociedade brasileira, capazes de melhorar e aperfeicoar os habitos,
costumes e praticas cotidianas, bem como promover o branqueamento da populagéo
livre e pobre, fruto da mistura das racas que aqui vivem. (REIS; ANDRADE, 2002,

p.8)

Com essa politica de embranquecimento, 0s espacgos urbanos passaram a ser formados
majoritariamente por pessoas brancas, assim como 0s postos de trabalhos mais prestigiados.

No campo, a mdo de obra escrava foi substituida pela méao de obra técnica europeia.

Assim como as relacdes trabalhistas configuram um novo cenario, mudancas também
sdo percebidas nas arquiteturas das casas. As senzalas somem, dando espaco para uma nova
organizagdo: os quartos de empregadas. A populacdo preta que antes morava nos quilombos

ou nas senzalas forma um novo espaco citadino: 0s corticos.

Grande parte dessa populagéo preta e parda habitava os velhos casardes do Centro,
aqui também recém-abandonados como moradia da classe dominante, que comecara
sua peregrinacdo em dire¢do a privacidade e exclusividade da Zona Sul. (...) Era no
Campo de Santana e nos patios e avenidas dos cortigos que se transformavam em
terreiro de samba, jongo ou macumba, que o territorio negro do Rio de Janeiro se
estruturava na virada do século. (ROLNIK, 2007, p.82)
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A “Pequena Africa” se estruturou no Rio de Janeiro, no inicio do século passado,
enquanto nicleo de populacdo negra migrante originaria da cidade de Salvador.
Lentamente, nos bairros da Salde e Gamboa, proximos ao Cais, uma area
socialmente excluida foi se constituindo, mas os principais elementos que iriam
conferir-lhe identidade tinham origem em praticas culturais de matriz africana. O
candomblé e o samba se articularam de maneira Gnica nesse momento.
(CLEMENTE.; SILVA.,, 2014, p. 88)

Enquanto as pessoas brancas se dirigiam a Zona Sul da cidade, os corpos pretos
passam a ocupar um novo espacgo na urbe e levam para esses espacos a sua ancestralidade no
encontro dos terreiros. A existéncia da populacdo preta converge, mais uma vez, na relacao

dos corpos com uma cultura fortissima que reforca a negritude.

Cabe destacar a importancia da figura feminina nesses espacos de sociabilidade dos
negros nas cidades. As mulheres, importantes desde o periodo escravocrata, pois também
atuavam na mineracgdo, na agricultura e no comércio como 0s homens, passam a centralizar a
organizagdo dos encontros nos terreiros ¢ sao chamadas de “tias”. S3o essas matriarcas que
vao organizar os terreiros, mantendo a relacdo do povo preto com sua ancestralidade nas

cenas urbanas.

Em 1902, vemos mais uma alteracdo na territorialidade do Rio de Janeiro. Com o
governo de Pereira Passos, os corticos sdo destruidos com a desculpa de que era necessario
sanear a cidade e, sendo o cortico um espaco para a proliferacdo de doencas e sujeiras, era
necessario derruba-los. No centro da cidade, ocorrem os alargamentos das ruas e a construgcdo
de boulevards. As reformas atingiram 0s mais importantes espacos pretos da cidade: a regido
portuaria da Satde e Gamboa e os corticos e habitacdes coletivas da Cidade Nova. E nessa
luta pela apropriacdo do solo urbano que sdo consolidadas as favelas como os espacos mais

negros das cidades.

Data-se o surgimento do fendmeno favela antes da derrubada dos corticos, mas é
somente a partir desse momento que a categoria favela torna-se o que conhecemos hoje.
Desde 1897 o Morro da Favella (Morro da Providéncia) ja era presente na cidade do Rio de
Janeiro. Nessa regido, ex-combatentes da Guerra de Canudos vao habitar esse morro com o
objetivo de pressionar o Ministério da Guerra a pagar 0s salarios atrasados que foram
prometidos para que eles fossem lutar em Canudos. Com a derrubada dos corticos, observa-se
a migracdo da populacédo preta para 0s morros, crescendo no inicio do século XX a presenca
das favelas integradas a cidade.
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Se os corticos eram a preocupacdo do governo e de sanitaristas no governo Passos,
com o aumento das favelas, estas passam a ser o objeto de interesse. Nesse inicio de século
surgem estudos sobre esse novo territorio negro na cidade, principalmente sob uma dtica
higienista:

A favela passa, entdo, a ocupar o primeiro lugar nos debates sobre o futuro da
capital e do préprio Brasil, tornando-se alvo do discurso de médicos higienistas que
condenam as moradias insalubres. Para ela se transfere o postulado ecolégico do
meio como condicionador do comportamento humano, persistindo a percepcdo das
camadas pobres como responsaveis pelo seu proprio destino e pelos males da
cidade, dando a perceber que o debate sobre a pobreza e o habitat popular — ja desde

o século XIX agitando as elites cariocas e nacionais — fara emergir um pensamento
especifico sobre a favelas do Rio. (VALLADARES, 2005, p. 20)

A favela, espago majoritariamente preto, passa a ser analisada como os cortigos: um
ambiente propicio a doencas. E mais, passa a se enxergar nas favelas a causa do ndo progresso

da capital do Brasil.

O livro Os Sertdes, de Euclides da Cunha, foi fundamental para consolidar a
concepcao do que é a favela e seus moradores. Publicado pela primeira vez em 1902, nesse
livro o autor retrata a guerra de Canudos, no sertdo baiano, construindo uma lenda no
imaginario brasileiro sobre o sertdo nordestino. Intelectuais da época baseiam-se, entéo, na
descricdo do sertdo realizada por Euclides para entenderem o fenbémeno da favela,
aproximando a formacao desses dois espacos. Assim como Canudos apresentado no livro, a
favela também € vista como um espacgo de crescimento rapido, desordenado e precério, de
acesso dificil, onde propriedade privada é substituida por propriedades coletivas, sem dominio
do Estado e do poder publico, com uma ordem politica prépria marcada por um lider
carismatico e uma economia baseada no furto e roubo. As pessoas das favelas seriam
debochadas, promiscuas e desempenhariam papéis morais duvidosos. A favela, assim como o
sertdo, é entendida como um perigo para a ordem social da regido onde esta inserida
(VALLADARES, 2005, p. 33-35).

Desde seu mito de origem, a favela conserva esse imaginario por parte do Estado. A
favela aparece como um problema a ser resolvido. Ainda hoje s&o comuns debates sobre o
que fazer com a favela e os favelados e sobre a necessidade de se derrubar as favelas para

erradicar a violéncia nas cidades.

Os corpos negros nunca tiveram assentados em um territério nas cenas urbanas que

ndo fosse vigiado e privado de liberdade. Se durante a escravatura brasileira 0 negro era



43

destinado as senzalas, ruas, quilombos, espacos que nao eram propriamente seus, e na virada
do século os negros mudam-se para 0s corticos e sdo retirados desses espacos (0 que
demonstra que também esses espacos ndo eram suas propriedades), hoje vemos repetir essa
mesma negativa aos negros favelados. Apesar de sempre estar inserido na cena urbana,
servindo como mé&o de obra para a sobrevivéncia da cidade — no periodo pandémico de 2020,
foram frequentes as cenas de Onibus lotados saindo das regides periféricas da cidade em

direcdo ao centro e a zona sul do Rio de Janeiro -, a cidade ndo € espaco de negros.

2.2 A trajetoria do funk carioca

O funk é um estilo musical que surge na periferia norte-americana, nos guetos. E
originario do soul, ritmo estadunidense criado por protestantes que misturaram o gospel e o
rhythm and blues. Durante a década de 1960, o soul era utilizado como musica de protesto e
conscientizacao negra, pela luta dos direitos civis e, portanto, era um estilo musical engajado.
No final dessa década e no inicio dos anos seguintes, esse carater comprometido do soul ja
tinha se perdido e ndo passava de um ritmo dos negros. Nesse mesmo periodo, a giria funky,
que representava o som do ato sexual, mudou para significar tudo o que estava na moda para a
comunidade negra.

De acordo com Vianna (1988), em 1970, aparecem 0s primeiros bailes funks
realizados no Rio de Janeiro, no Canecdo. Porém, com a popularizagdo da Mdusica Popular
Brasileira (MPB) e do rock, esses bailes foram transferidos para a periferia carioca e o espago
ficou destinado a shows desses géneros musicais. Quando o antropélogo escreve seu primeiro
artigo para o Jornal do Brasil sobre a mdsica negra periférica dessa época, ja se nota a
distancia mantida até entdo entre a massa periférica e a midia:

Era a primeira vez (depois que os jornais fizeram alarde em torno do fendmeno
Black Rio, em 76), que alguém escrevia na imprensa sobre essas numerosas e
gigantescas festas suburbanas em sua nova fase hip hop. Outros artigos, que
seguiram ao meu, chegaram a se referir ao baile funk da Estacio de S& como minha
“descoberta”. Esse termo denuncia a relagdo que a grande imprensa do Rio mantém
com os suburbios, considerados sempre um territorio inexplorado, selvagem, onde

um antropdlogo pode descobrir “tribos” desconhecidas, como se estivesse na
Floresta Amazonica (VIANNA, 1988, p. 10)

As musicas eram tocadas em inglés, trazidas dos Estados Unidos e misturavam rock,

jazz e soul music. Por ser produzido por cantores negros e de origem marginalizada nos EUA,
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esse ritmo musical foi apropriado também pela populacdo negra e periférica carioca. Os bailes
tornaram-se um movimento da massa negra para a propria massa negra, sem intervengdo de
industria fonogréafica reconhecida ou organizacao estatal.

Com o encerramento das atividades de funk no Canecdo, os bailes foram levados para
as areas periféricas da cidade, o que auxiliou a aproximar ainda mais os frequentadores do
baile desse ritmo. Ja em 1976 surge o primeiro disco de “equipe” de funk, do grupo Soul
Grand Prix e, mais tarde, da equipe Furacdo 2000, que recebeu maior destaque nos anos
seguintes. O estilo soul norte-americano foi, entdo, mudando aos poucos para um estilo novo,
propriamente brasileiro.

Na década de 1980, chega ao pais o hip hop produzido em Miami, conhecido como o
Miami Bass. Esse hip hop estava mais relacionado a tematica voltada para a sexualidade e
para a celebracdo e ndo muito as tematicas de resisténcia negra. O hip hop é, entdo,
incorporado as musicas produzidas pelo povo negro brasileiro e tocado nas periferias. Com
essa incorporagao, o funk produzido no Rio de Janeiro passa a ser mais dangante. Ainda nessa
década, comegaram a surgir os “melds”, que eram produgdes musicais brasileiras com o ritmo
das musicas norte-americanas ouvidas nos bailes. Entretanto, poucas eram as producdes
nacionais: nas festas era mais comum que as musicas em inglés fossem cantadas com refréos
em portugués.

Na década de 1990, h4 o aumento expressivo da realizagdo de bailes funks em
comunidades, além da criacdo cada vez mais frequente de funks brasileiros. DJ Malboro, que
desde a década de 1970 ja despontava como um dos nomes do cendrio do funk, recebe uma
bateria eletrénica do antrop6logo Hermano Vianna. A partir de entdo, o DJ produz o primeiro
album de funk com batidas totalmente nacionais em 1989: o Funk Brasil. O funk nacional
comeca a ser estruturado e, em 1994, os bailes passam a tocar apenas faixas brasileiras.

Ganhando notoriedade com a gravacdo da “Meld da Mulher Feia”, Malboro recebeu o
convite da gravadora Polygram que, com estrutura ideal, permitiu a gravacdo de seu disco
Funk Brasil n°1. Apesar de ndo ter agradado a gravadora e, dessa forma, ndo receber apoio na
divulgacédo, o disco de Malboro conseguiu atingir a grande massa, tendo vendido 250 mil
copias. O funk, género até entdo conhecido somente nas periferias, passa a ganhar todas as
camadas sociais do cenario brasileiro.

No ano de 1994, o funk recebe maior notoriedade, adentrando em programas
televisivos de massa. Se, por um lado, os Mcs (“mestre-de-cerimonia”) estavam ocupando
maior espaco frente a populagdo, por outro, essa popularidade foi acompanhada de difamagéo

e preconceitos: “o funk sofreu a maior perseguicdo e estigma da midia, da policia e dos
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“formadores de opinido”, que acenaram reiteradamente com os argumentos do panico moral
para analisar o fendmeno” (Sa, 2009, p. 9). Nessa época, ocorreram diversos arrastdes pela
Zona Sul do Rio, pelos quais a midia responsabilizava os funkeiros, contribuindo para a
imagem negativa do movimento.

O ano de 1995 foi o apogeu do estilo. J4& embarcado no destaque que vinha
conquistando nos anos anteriores, o funk passou a ser tocado com mais frequéncia nas
emissoras de radio, alcancando a lideranca no horario nobre pela radio RPC, que contava com
um programa do DJ Malboro. Nesse ano, diversos Mcs atingiram o topo das paradas, dentre
eles William & Duda, Cidinho & Doca e Junior & Leonardo.

Entretanto, nesse mesmo ano, o sucesso do funk carioca passou a ser acompanhado de
uma Comissdo Parlamentar de Inquérito (CPI) municipal que buscava acompanhar a relacéo
do funk com a venda de drogas. Segundo Facina (2009), a CPI foi uma reacdo devido a
popularidade do baile no morro do Chapéu Mangueira, que havia comecado a ser frequentado
pela classe média carioca. Desde entdo, a realizacdo de bailes funks tornou-se mais dificil e
estigmatizada.

Em 1999, a CPI, até entdo municipalizada, passa a ser uma investigacao estadual, com
0 objetivo de impedir a realizacdo de bailes considerados violentos, com a venda de drogas e
com a alienacdo dos jovens. Essa CPI torna-se lei em 2000, mas ja na justificativa de seu
projeto inicial vé-se o real objetivo da investigacao:

Estamos assistindo frequentemente pela imprensa, a violéncia gerada neste
segmento social. E notorio nestes bailes, a ingestdo de bebidas alcodlicas vendidas a
adolescentes, e o consumo de drogas. O comissariado de menores recentemente
apontou estes fatos, sem falar na violéncia nestes recintos. A sociedade espera que 0

Poder Publico apure estes desvios comportamentais causando graves lesdes
corporais e até mortes (MARTINS, 2006, apud FACINA, 2009, p.6).

A busca por tornar marginalizados os bailes funks e, por conseguinte, o préprio género
musical, correspondeu a uma tentativa de silenciamento, pelos o6rgdos publicos, das
manifestacdes culturais do povo mais pobre da sociedade. A problematica ndo estava no
proprio ritmo em si, mas em quem produzia esse tipo de musica. Conforme podemos perceber
pela justificativa do projeto da CPI, mesmo sem frequentar os bailes, os politicos confiaram
integralmente nas informagdes passadas pela imprensa, faltando constatar a veracidade desses
relatos.

Condenado, entdo, a ser um movimento de suburbio, o funk passou a relatar com mais

frequéncia o cotidiano da populagéo periférica, a violéncia vivida e as fac¢es que promoviam
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a felicidade momentanea da comunidade ao realizar bailes e ao “proteger” esse povo
esquecido pelo governo.

No ano de 2003, a governadora Rosinha Garotinho sanciona a Lei N°. 4264 que torna
o funk uma atividade popular de carater cultural. Reconhece-se a cultura marginalizada e
repreendida socialmente como representante do povo carioca.

De qualquer forma, se na década anterior e no inicio de sua presenca no Brasil o funk
carioca era algo produzido espontaneamente, surgido de um sufocamento que explodia nos
momentos do baile, depois dessas regras verticais impostas pelo governo o género passou a
ser cerceado em uma caixa de expectativas: precisava representar a sociedade carioca, manter
sua origem periférica e ndo abordar explicitamente os temas proibidos. Como resultado, as
musicas tocadas nas radios e programas de televisdo passaram a ser mais dancantes,
explorando o ritmo que ficou conhecido como “tamborzdo”, mas sem a espontaneidade de
antes.

Em 2009, os deputados Marcelo Freixo e Wagner Montes criaram o Projeto de Lei N°
1671/2008, que visava a afirmacdo do funk como Movimento Cultural. Esse projeto resultou
na Lei N°. 5543/2009, que define em seus 6 artigos o funk como Movimento Cultural e

Musical de caréater popular:

Art. 1° Fica definido que o funk é um movimento cultural e musical de carater
popular.
Paragrafo Unico. N&o se enquadram na regra prevista neste artigo contetidos que
facam apologia ao crime.
Art. 2° Compete ao poder publico assegurar a esse movimento a realizagdo de suas
manifestacBes proprias, como festas, bailes, reunibes, sem quaisquer regras
discriminatérias e nem diferentes das que regem outras manifestagdes da mesma
natureza.
Art.3° Os assuntos relativos ao funk deverdo, prioritariamente, ser tratados pelos
6rgdos do Estado relacionados a cultura.
Art. 4° Fica proibido qualquer tipo de discriminacéo ou preconceito, seja de natureza
social, racial, cultural ou administrativa contra o movimento funk ou seus
integrantes.
Art.5° Os artistas do funk sdo agentes da cultura popular, e como tal, devem ter seus
direitos respeitados.
Art. 6° Esta Lei entra em vigor na data de sua publicacdo.

(R10O DE JANEIRO. Assembleia Legislativa do Estado, 2009)

A relevancia dessa Lei esta justamente em proibir a discriminagdo ao movimento funk,
assim como a discriminagdo ao funkeiro.

Ao longo dos anos, aumentou-se a popularidade do estilo, resultando na produgéo de
um funk em 2012 pelos cantores Roberto Carlos e Erasmo Carlos, considerados dois dos
maiores icones da Musica Popular Brasileira. A musica cantada pelo Rei, Furduncio, foi tema

da personagem protagonizada pela atriz Bruna Marquezine na novela Salve Jorge. Nas
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Olimpiadas de 2016, a abertura do evento foi realizada por diversas personalidades do mundo
funk carioca, como Mc Ludmilla, Anitta, Dream Team do Passinho e Nego do Borel. Em
2020, Anitta foi indicada ao Grammy Latino de Melhor Cancdo de Mdsica Urbana com a
musica Rave de Favela (pela primeira vez um funk € indicado ao Grammy).

Se, aos poucos, a midia e o Estado ja estdo aceitando o funk como Movimento

Cultural, sdo necessarios trabalhos mais contundentes na academia sobre esse movimento.

2.3 As mulheres do funk

O movimento funk é um cenario formado basicamente por presenca masculina. Na
década de 1990, havia poucas representantes desse estilo musical, sendo a Mc Cacau a
primeira funkeira a langar um disco. Em uma entrevista concedida ao site SRZD em 2013, a
cantora falou sobre a mudanca que o funk trouxe para a sua vida:

O funk representa muito pra mim. Eu era costureira, ganhava um salario minimo. Ai
comecei em um concurso de rap, tirei minha familia da comunidade, apesar de ainda

ter amigos 14 (...). O funk me deu mais conforto, deu estudo pros meus filhos. E a
minha profissdo (MC CACAU, 2013).

Sobre a participacdo feminina no funk dessa década, percebe-se uma pouca
representatividade no segmento. Dessa época, podemos lembrar de Mc Dandara, que
conseguiu o primeiro lugar em um festival de rap em 1995, e de Mc Pink, filha do jogador
Garrincha. De qualquer forma, nenhuma das duas conseguiu langar um cd (compact disc) na
época.

Nos anos 2000, o funk se consolida no cenario midiatico e verifica-se a maior presenca
de Mcs femininas, despontando hits com tematicas relacionadas ao sexo, a trai¢do e a disputa
com outras mulheres, para demostrar quem ¢ a mais “poderosa”. Foi nessa €época que
comegaram as intitulagdes de mulheres “cachorras” e “bandidas” nas musicas. E o periodo de

Tati Quebra-Barraco, Deize Tigrona e Gaiola das Popozudas, com suas musicas irreverentes e

de afirmacéo, conforme € percebido no trecho da musica Injecdo de Deize Tigrona:

Injecdo doi quando fura,
Arranha quando entra
Doutor, assim néo da,

Minha poupanga ndo aguenta!
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Ta ardendo, mas td aglientando,
Arranhando, mas to aguentando
Ta ardendo eu td aglientando!
Arranhando, eu t6 aglientando!

Para a pesquisadora Kate Lyra (2007, apud FACINA, 2009), a letra erdtica
pronunciada por mulheres é importante, pois é uma subversdo da posicdo destinada a mulher
na sociedade: se, nas letras masculinas, elas sdo o objeto de desejo, em suas proprias letras
elas se mostram afirmam o direito a sua propria sexualidade.

Ainda que haja o aumento da participacio feminina, o mundo funk carioca* ainda era
(e é) majoritariamente controlado por homens. Como apresenta Facina (2010), o fato de os
empresérios da industria fonografica de funk serem homens afeta os temas a serem produzidos

e divulgados:

A indGstria funkeira é um mercado fortemente monopolizado por poucos
empresarios, que dominam gravadoras, produtoras de DVDs, programas de TV e
radio na grande midia. S&o eles que ditam a moda, usando do seu poder para ndo
respeitar leis de direitos autorais, estabelecer contratos lesivos aos artistas (que, em
sua maioria, iniciam suas carreiras quando sdo muito jovens e com pouco estudo) e
descartando artistas que, ao construirem carreiras mais solidas, se negam a se
submeter a essas regras. (FACINA, 2010, p.8)

Sendo assim, muitas mulheres estdo submetidas a producées masculinas e ndo podem
fugir de certos padrfes impostos, a ndo ser que 0 seu empresario e produtor sejam seus
parentes, caso em que ha maior flexibilidade e dialogo para a producdo. Fora isso, muitas
mulheres se veem encaminhadas para um funk cuja tematica é a briga pela atencdo do homem
e a erotizacao dos corpos femininos.

Nos anos de 2010, a cantora Anitta comeca a fazer sucesso com uma letra resposta a
masica Um Pente é um Pente do grupo Os Hawaianos, em que constavam os versos “Trai¢do
é traicdo/ Romance é romance/ Amor ¢ amor/ e um lance ¢ s6 um lance”. Na letra resposta, a

cantora apresenta a vinganca das mulheres:

Eu vou ficar, eu vou trair

VVocé merece mais do que me fez sofrer
Vou me acabar, vou viver, zoar

Vou te esquecer até o amanhecer

Eu ja cansei de ouvir vocé dizer, € s6 um pente, ndo tem romance
Tudo bem ndo te falei pra mim néo era um lance, era mais importante

* Conceito criado por Hermano Vianna em sua dissertacdo O Baile Funk Carioca: Festas e Estilos de Vida
Metropolitanos.
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Desde entdo, Anitta é destaque no mundo do funk carioca, fazendo mais sucesso que
muitos homens. Com suas letras que falam sobre o comando das mulheres, hoje ela é vista
como um icone do feminismo®. Chama a atencéo o fato de a cantora diferir® da maioria dos
cantores do funk: ela vem de familia classe média baixa, estudou por algum periodo em
escolas particulares e terminou um curso técnico de administracdo. Percebe-se, entdo, de
forma mais consistente, a penetracdo do estilo em todas as camadas sociais, ndo s6 nos
ouvintes da musica, mas também na formacéo dos cantores.

Ainda na mesma década, a Mc Carol de Niter6i também desponta como destaque
enquanto personalidade feminista. A Mc, nascida na comunidade Preventorio, em Niterdi, ndo
se encaixa nos padrdes esperados das funkeiras: preta, gorda e com voz grave. Devido ao seu
sucesso no meio do funk, participou em 2015 do reality show Lucky Ladies ao lado de outras
personalidades femininas do funk, como Tati Quebra-Barraco. O reality, que tinha como
objetivo apresentar o dia a dia das cantoras e a producdo das letras pelas mesmas, arrecadou
mais fas para a Mc Carol. Mesmo sendo associada ao feminismo, a cantora afirma que
desconhecia o conceito até o proprio publico ouvinte de suas musicas falar da ligacdo dela

com os ideais desse movimento. Em entrevista a revista Forum, Carol diz:

Uma vez, uma menina postou no meu Facebook dizendo: “Carol, espero que a sua
fase feminista nunca acabe”. Na hora, fiquei maluca. Nunca tinha pensado naquilo,
mas refleti e respondi que eu nasci feminista. “Feminista” ¢ um rétulo que eu s6
conheci no ano passado, mas sempre tive na cabeca que deveria existir igualdade
entre todas as pessoas. Sempre lutei por isso, desde pequena. E como uma armadura,
uma protecdo, a Unica forma que eu encontrei de eu conseguir respeito, me
colocando como igual aos homens. Eu sempre tive muita autoridade la no morro.
Levava porrada na rua, mas também batia. (D’ANGELO, 2016)

Em outubro de 2016, a Mc — que também canta sobre putaria e faz uso de duplos
sentidos — langou a musica 100% Feminista em parceria com a rapper Karol Conka. Mesmo
com o crescimento de seu sucesso, a Mc ndo aparece em programas televisivos de canal
aberto, talvez por suas letras incisivas ou por ndo fazer parte do padrdo estético da sociedade

brasileira.

> A cantora foi convidada para falar sobre feminismo no programa “Na Moral” da Rede Globo em 2014.
Entretanto, algumas declarac@es da cantora fogem a alguns ideais defendidos por grupos feministas, o que faz
com que a mesma diga, em alguns momentos, que ndo é feminista. Ver a polémica em
http://www.superpride.com.br/2016/03/anitta-nao-aceita-ser-chamada-de-feminista-defendo-direitos-iguais.html
® Tatalina Oliveira (2015) desenvolve um trabalho que relaciona a pobreza dos cantores de funk e o estilo Funk
Ostentacdo. O trabalho pode ser conferido em http://anais-comunicon2015.espm.br/GTs/GT2/13_GT02-
OLLIVEIRA_NUNES.pdf
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As cantoras Tati Quebra-Barraco, Deize Tigrona, Valesca Popozuda, Anitta e Carol de
Niteroi sdo diversas vezes referenciadas por feministas e apontadas como icones de um
feminismo contemporaneo brasileiro’. Nesse sentido, um estudo que analise as letras cantadas
por essas MCs contribui para o entendimento do feminismo no pais e para entender se de fato

esse género musical contribui para a emancipacao feminina e o fim do patriarcado.

2.4 O que é o feminismo?

Quero, no inicio dessa secdo, responder primeiramente a questio “o que € o
feminismo?”. Somente a partir da defini¢do desse conceito poderei avangar nos debates

sociais que esse movimento propde.

De acordo com Souza-Lobo (2011), todo movimento € constituido por um grupo que partilha
experiéncias e sentimentos comuns. Assim, a reunido de mulheres em torno de pautas
referentes a suas vivéncias enquanto mulheres sempre existiu. Entretanto, as mulheres podem
se reunir para debater sobre sua situacdo enquanto mulher na sociedade sem buscar
transformar a estrutura social, da mesma forma que podem se reunir objetivando essa
mudanca estrutural. Cabe, ento, diferir dois tipos de movimentos organizados por mulheres:
0 movimento de mulheres e 0 movimento feminista.

Entende-se por movimento de mulheres as lutas em que esse grupo social participa
para defender uma questdo sem questionar o seu papel enquanto mulher, ou seja, elas ndo
buscam necessariamente transformar sua condicdo de mulher na sociedade e nem refletir
sobre o que significa ser mulher. Um exemplo de movimento de mulheres é o grupo
Movimento Independente Maes de Maio, formado por mulheres que perderam seus filhos nas
acOes de exterminio promovidas por policiais e paramilitares em maio de 2006.

J4 0 movimento feminista ndo se trata apenas de uma coletividade feminina lutando por

alguma questéo. Esse tipo de movimento busca refletir e transformar a condigdo inferiorizada

" A pagina online do Geledés Instituto da Mulher Negras divulgou em 2014 o texto “Funk e Feminismo”,
abordando a relagdo entre as letras de funk e algumas funkeiras. Em 2019 a pagina online A Fala publicou um
texto defendendo o clipe da cantora Anitta “Vai Malandra”. A revista online AzMina publicou o artigo “Funk e
Feminismo: as Mcs que provam que funk também ¢ lugar de mulher”. Os textos podem ser acessados,
respectivamente, em https://blogueirasfeministas.com/2014/08/04/funk-e-feminismo/ , https://afala.com.br/o-
funk-da-periferia-o-feminismo-das-mana-e-o-feminismo-buana/ e https://azmina.com.br/especiais/funk-e-
feminismo/ .
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das mulheres na sociedade patriarcal. As lutas para essa transformagéo se apresentam de
diferentes formas, por isso, podemos encontrar “diversos feminismos” dentro do movimento
feminista.

Ao ser formado por mulheres que lutam para defender alguma questdo, o movimento
feminista € um tipo de movimento de mulheres. Podemos sintetizar que o movimento de
mulheres engloba o movimento feminista, mas o contrario ndo é verdadeiro.

E necessario afirmar que o feminismo n&o é um movimento contra os homens ou que
busca inferiorizar o ser masculino na sociedade, apesar de essa ser uma definicdo muito
difundida atualmente no Brasil. Tampouco € um movimento que busca somente a igualdade
de direitos entre homens e mulheres. De fato, colocar o homem mais uma vez no cerne dos
debates sobre a emancipacdo feminina so reforca o sistema patriarcal em que estamos todos e

todas inseridos.

Desde o0 seu surgimento na Europa, o0 movimento feminista se deparou com uma
polarizacdo: de um lado, mulheres feministas lutavam pela inser¢do feminina no mercado de
trabalho, sem realmente exigir a transformacdo social que desse fim ao patriarcado
(reformistas); do outro lado, mulheres feministas acreditavam que enfatizar somente a

igualdade de géneros ndo extinguiria o sexismo institucionalizado (revolucionérias).

Bell Hooks afirma que a midia patriarcal e a sociedade capitalista “abragaram” mais
facilmente a ideia de igualdade de direitos trabalhistas das pensadoras reformistas, afinal, o
sistema capitalista absorve bem mais trabalhadores que fazem girar a economia. Assim, ndo
houve dificuldade em inserir as mulheres na I6gica mercantil liberal do trabalho. A revolugéo
proposta pelo segundo grupo de feministas era mais dificil de ser aceita: como o capitalismo
aceitaria o fim do classicismo e do racismo, pilares fundamentais para a continuidade da

exploragdo? Segundo a ativista,

Diante da realidade do racismo, fazia sentido que homens brancos estivessem mais
dispostos a levar em consideracgdo os direitos das mulheres, quando a garantia desses
direitos pudesse servir a manutencdo da supremacia branca. (HOOKS, 2020, p.21)

Como define Bell Hooks, o feminismo “é um movimento para acabar com sexismo,
exploracdo sexista e opressao” (2020, p. 13). Por sexismo, entende-se a discriminagédo
fundamentada no sexo. Essa discriminacdo é cultural, ou seja, pessoas sdo moldadas desde a
sua infancia a terem uma percepcao do que faz parte da construcdo feminina e o que faz parte

da construgcdo masculina do ser, em que todas as caracteristicas tidas como pertencentes a
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mulher s&o inferiorizadas. Segundo a definigéo da ativista, o feminismo deve buscar o fim da
exploracdo de mulheres na sociedade patriarcal, mas ndo s isso. A escritora reconhece que o
fim da opressao é papel também do feminismo e, nesse aspecto, ela ndo marca somente o fim
da opressdo de género: ela reconhece que a emancipacao de todas as mulheres s6 ocorrera a
partir do entendimento de que o grupo de mulheres é heterogéneo e que ha atravessamentos
importantes a serem observados que oprimem algumas mulheres, dentre eles a raca, a classe e

a orientacao sexual.

E dentro da perspectiva de feminismo das revolucionérias que surge o feminismo
interseccional. Foi necessério que pessoas triplamente oprimidas na sociedade (Iésbicas,
negras e mulheres) se reunissem para debater sobre como elas poderiam se emancipar em uma
sociedade que as renegava em diversos aspectos. O feminismo das reformistas, branco, néo as
contemplava, ja que nao lutava pelo fim da tripla exploracdo desses corpos femininos. Na

proxima secdo aprofundarei um pouco mais sobre o que é esse tal feminismo interseccional.

2.4.1. O Feminismo Interseccional

O termo interseccionalidade foi cunhado em 1989 por Kimberlé Crenshaw, professora e
advogada negra norte-americana, defensora dos direitos civis e uma das principais estudiosas
de raca nos Estados Unidos. De acordo com a teérica, a interseccionalidade permite-nos
enxergar a sobreposicdo de estruturas, fazendo com que a discrimina¢do assuma singulares
caracteristicas. Assim, mulheres negras nao sdo contempladas por um feminismo que nao tem
em seu cerne a questdo da raga, reproduzindo racismo, e ndo sdo contempladas por um
movimento negro, que ndo observa a vivéncia das mulheres negras, colocando-as na periferia
do movimento.

O feminismo interseccional aponta para os atravessamentos formadores das diferentes
mulheres. Ele verifica que n6s ndo somos um grupo homogéneo e, portanto, luta pelos
direitos das mulheres a partir da intersecdo de outras caracteristicas da opressdo, como a
classe social e raca. E um feminismo que admite a importancia de se considerar as vivéncias
das classes “subalternas” no capitalismo para, a partir de entdo, nortear as lutas femininas.

Segundo Akotirene,

A interseccionalidade visa dar instrumentalidade tedrico-metodolégica a
inseparabilidade estrutural do racismo, capitalismo, cisheteropatriarcado —



53

produtores de avenidas identitarias em que mulheres negras sdo repetidas vezes
atingidas pelo cruzamento e sobreposicdo de género, raca e classe, modernos
aparatos coloniais. (AKOTIRENE, 2020, p.19)

A ignorancia desses atravessamentos permite que mulheres continuem sendo exploradas
por homens e por outras mulheres dentro da logica capitalista e racista do Brasil. Uma das
pautas feministas fundamentais, a sororidade®, s6 poderé de fato ser efetiva quando houver o
reconhecimento de que as mulheres ndo partem do mesmo ponto na sociedade brasileira. Nao
poderd existir sororidade enquanto mulheres explorarem outras mulheres. Basta andarmos
pela Zona Sul carioca, por exemplo, para vermos mulheres negras de roupas brancas que
cuidam dos bebés de mulheres brancas. Longe de definir qual emprego é valido ou ndo, nesse
exemplo vemos que mulheres pretas ocupam cargos e trabalhos que mulheres brancas nao

querem ocupar. De acordo com Bell Hooks,

(...) podemos nos tornar irméds na luta somente confrontando as maneiras pelas quais
mulheres — por meio de sexo, classe e raca — dominaram e exploraram outras
mulheres, e criaram uma plataforma politica que abordaria essas diferencas.
(HOOKS, 2020, p.19-20)

A autonomia das mulheres que fazem parte da base da piramide da sociedade brasileira
sO podera ocorrer através da luta nos espacos politicos. Para o feminismo interseccional, ndo
ha a possibilidade de existir uma emancipacao feminina se esta ndo estiver aliada a politica. O
feminismo so6 é feminismo se lutar pelo fim de uma sociedade patriarcal, exploratoria, racista,
classicista e opressora. Assim, a sororidade mostra-se ndo somente na compaixdo
compartilhada em casos de sofrimento comum entre mulheres com vivéncias parecidas, mas
também na luta politica contra a injustica patriarcal, ndo importa a forma que a injustica se
configura. Para o feminismo interseccional ndo ha uma hierarquia de opressao, isto €, género
antes de raca e de classe, mas sim a imbricacdo desses marcadores identitarios que contribuem

para a exploragéo de variadas mulheres.

As pautas e metodologias do feminismo interseccional foram levantadas inicialmente
por mulheres negras, como ja afirmado no subitem anterior e no inicio dessa subsecdo, ao
escrever sobre as feministas revoluciondrias. Portanto, para algumas feministas
interseccionais, esse tipo de feminismo deve ser nomeado de feminismo negro, pois, dessa
forma, mostra quem foram as mulheres que sempre estiveram a frente de uma luta que de fato

promovesse a emancipacao de todas as mulheres.

® De acordo com Babi Souza (2016), sororidade é e a alianga entre mulheres baseadas na empatia e
companheirismo, na busca de alcancar objetivos em comum.
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A partir do pensamento do feminismo interseccional se inicia, em 1980 no Brasil, uma
maior estruturacdo de luta entre feministas negras, concomitante com as pautas do Movimento
Negro que ja tinham comecado a serem debatidas na década de 1970 no pais. Essas feministas
apontavam que as mulheres negras possuem caracteristicas diferentes das mulheres brancas e,

por isso, ndo podem estar embaixo de um mesmo feminismo.

As mulheres negras das décadas de 1960 e 1970 ndo se adequavam a movimentos que
deveriam abarcéa-las: por um lado, havia a invisibilidade do movimento feminista ao deixar de
se preocupar com as questdes das mulheres negras e focar em diretos trabalhistas, quando
muitas mulheres negras nem integravam o trabalho formal, por outro lado, havia o
protagonismo masculino no Movimento Negro, tornando as pautas misoginas e sexistas.

Segundo Sueli Carneiro,

Essa temética da mulher negra invariavelmente era tratada como subitem da questéo
geral da mulher, mesmo em um pais em que as afrodescendentes compdem
aproximadamente metade da populacdo feminina. Ou seja, 0 movimento feminista
brasileiro se recusava a reconhecer que ha uma dimensdo racial na temética de
género que estabelece privilégios e desvantagens entre as mulheres. (SUELI
CARNEIRO, 2011, p.121)

A evolugdo do feminismo negro no Brasil passou por maiores dificuldades em seu inicio,
qguando os livros sobre feminismo publicados no pais eram produzidos por mulheres brancas.
Isso era consequéncia direta do pouco acesso das mulheres negras ao ambiente académico, ja
que as reflexdes e pesquisas sobre 0 assunto aconteciam em sua maioria nas universidades.
Angela Davis, uma das precursoras do feminismo negro nos Estados Unidos na década de
1960, conseguiu aprimorar os debates sobre a situacdo da mulher negra por ter acesso a
universidade.

Ao se pensar em feminismo negro, a divida da real necessidade desse tipo de feminismo
aparece para as feministas ndo negras, afinal, poderia ser visto como uma separacao da pauta
principal de todo feminismo, que € a luta contra o patriarcado e sexismo. Todavia, para nos,
mulheres negras, € impossivel tentar romper com a opressao machista quando temos pouca
visibilidade na sociedade e nossos direitos basicos negados.

Davis (2016) aponta as diferengas constituintes da formagdo das mulheres negras
estadunidenses que refletem na vida contemporanea das mulheres negras no pais. No inicio do
livro Mulheres, racga e classe ela traz uma diferenca crucial entre a formacédo do papel social
da mulher branca no periodo colonial e a formacdo do papel social da mulher negra nesse

mesmo periodo:
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Proporcionalmente, as mulheres negras sempre trabalharam mais fora de casa do que
suas irmds brancas. O enorme espago que o trabalho ocupa hoje na vida das
mulheres negras reproduz um padrdo estabelecido durante os primeiros anos de
escraviddo (DAVIS, 2016, p. 17).

A medida que a ideologia da feminilidade — um subproduto da industrializagdo — se
popularizou e se disseminou por meio das novas revistas femininas e dos romances,
as mulheres brancas passaram a ser vistas como habitantes de uma esfera totalmente
separada do mundo do trabalho produtivo. A clivagem entre economia doméstica e
economia publica, provocada pelo capitalismo industrial, instituiu a inferioridade
das mulheres com mais forca do que nunca. Na propaganda vigente, “mulher” se
tornou sindénimo de “mae” e “dona de casa”, termos que carregavam a marca fatal da
inferioridade. Mas, entre as mulheres negras escravas, esse vocabulario ndo se fazia
presente. Os arranjos econdmicos contradiziam os papéis sexuais hierarquicos
incorporados na nova ideologia. Em consequéncia disso, as rela¢cfes homem-mulher
no interior da comunidade escrava ndao podiam corresponder aos padres da
ideologia dominante (idem, 2016, p. 24-25).

Relaciona-se a isso a soliddo sofrida pelas mulheres negras nas relagdes amorosas na
sociedade ocidental. A partir do momento em que elas ndo podiam se dedicar somente a
funcdo de méde e dona de casa justamente por serem escravas €, como objetos, estarem a
vontade dos senhores, se destitui delas a capacidade de ser uma “boa mulher” aos moldes da
ideologia dominante (europeia e cristd). Assim, elas ficam a margem das relagdes, ou seja, se
elas ndo podem desempenhar o papel de mde como o estipulado pela sociedade cristd — ja que
esse papel é das mulheres brancas -, elas servirdo para outros papeis que ndo o de constituir

uma familia;

O ditado “Branca para casar, mulata para fornicar e negra para trabalhar” ¢
exatamente como a mulher negra é vista na sociedade brasileira: como um corpo que
trabalha e é superexplorado economicamente, ela é a faxineira, arrumadeira e
cozinheira, a “mula de carga” de seus empregadores brancos; como um corpo que
fornece prazer e é superexplorado sexualmente, ela é a mulata do Carnaval cuja
sensualidade recai na categoria do “erdtico-exotico. (LELIA GONZALES, 2020,
p.179)

Desses papéis sociais femininos surgidos no periodo escravagista, resultou a luta do
movimento feminista branco na busca de as mulheres serem donas de seus corpos e suas
sexualidades. Porém, essa luta por poder “transar com quem quiser” ou andar de seios a
mostra ndo cabe as mulheres negras, pois, ao serem destituidas da capacidade de serem donas
de casa e esposas, a elas fica destinado o papel de mulheres com quem os homens podem se
relacionar sexualmente antes de se casarem, sem efetivar um compromisso. Assim, o corpo da

mulher negra pertence, no imaginario social, ao dominio publico. O compromisso e a
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castidade aparecem relacionados ao papel da esposa, de mée e de dona de casa,
desempenhado pelas mulheres brancas.

Por outro lado, mesmo tendo o corpo objetificado, o prazer sexual das mulheres negras é
ignorado, servindo apenas para atender as vontades masculinas. Essa negacdo do prazer pode

ser consequéncia da relagdo estabelecida entre elas e senhores brancos no periodo colonial:

Seria um erro interpretar o padrao de estupros instituidos durante a escraviddo como
uma expressdo dos impulsos sexuais dos homens brancos, reprimidos pelo espectro
da feminilidade casta das mulheres brancas. Essa explicacéo seria muito simplista. O
estupro era uma arma de dominagdo, uma arma de repressao cujo objetivo oculto era
aniquilar o desejo das escravas de resistir e, nesse processo, desmoralizar seus
companheiros (Ibidem, 2016, p. 36).

Os abusos sexuais sofridos rotineiramente durante o periodo da escraviddo néo
foram interrompidos pelo advento da emancipacdo. De fato, ainda constituia uma
verdade que “mulheres de cor eram consideradas comoO presas auténticas dos
homens brancos” — €, se elas resistissem aos ataques sexuais desses homens, com
frequéncia eram jogadas na prisdo para serem ainda mais vitimizadas por um

sistema que era um “retorno a outra forma de escravidao” (Ibidem, 2016, p. 98).

Verifica-se, portanto, a necessidade de haver um feminismo interseccional (negro) que atenda
as especificidades dessas mulheres. A historia construiu caminhos diferentes entre elas,
fazendo da mulher negra a base da piramide social, precisando lutar contra o racismo e o
machismo. As feministas negras ndo lutam somente para ter seus direitos civis equiparados
aos dos homens brancos, mas para poderem ter prazer sexual, para ndo serem estupradas e
violentadas, para sairem da condicdo de pobreza, para ndo terem seus maridos e filhos
assassinados pelas maos da policia militar, para ndo sofrerem violéncia obstétrica no Sistema
Unico de Satde (SUS).

2.4.2. A relacdo entre sexualidade e feminismo

Conforme afirmado no subcapitulo anterior, a mulher negra tem seus desejos sexuais
reprimidos, apesar de haver o imaginario da mulata na sociedade brasileira. A liberdade
sexual ndo se mostra somente na possibilidade das mulheres se relacionarem sexualmente
com qualquer parceiro ou parceira, mas também na possibilidade de gozar. Quantas vezes as

mulheres tiveram e tém seus orgasmos reprimidos? Entretanto, ao pensarmos na luta feminista
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pelo direito a sexualidade, ndo paramos somente na liberdade sexual. Outras pautas séo t&o

Importantes quanto.

Ao observarmos 0s produtos recreativos destinados aos homens na sociedade
brasileira, encontramos as famosas revistas Playboys, sendo vendidas em jornaleiros a cada
esquina do Brasil. Essa revista de entretenimento erdtico, que traz corpos femininos desnudos,
€ um produto destinado a satisfacdo sexual masculina. Vemos nesse simples exemplo que o
homem tem a liberdade para expressar seu prazer sexual. Porém, revistas desse tipo ndo séo

encontradas facilmente para o publico feminino. Segundo Bell Hooks,

O pensamento sexista ensinado as mulheres desde o nascimento deixou claro que o
dominio do desejo sexual e do prazer sexual era sempre e somente masculino, que
apenas uma mulher de pouca ou nenhuma virtude diria ter necessidade sexual ou
apetite sexual. (HOOKS, 2020, p.127)

Ao homem cabe o prazer sem tabus, sem freios, sem limites. A mulher, cabe o
controle de suas acdes e desejos. Analisando a questdo da sexualidade nos anos 2000, Borges
afirma que “o julgamento dado a mulher ainda hoje ¢ feito em nome da honra enquanto o
julgamento dado ao homem ¢ em nome de seu desempenho” (2007, p. 41). Mais de dez anos
depois dessa analise, percebemos até este tempo a permanéncia do cerceamento da expressao

da sexualidade feminina.

A mulher tem seus desejos sexuais reprimidos dentro da Gtica crista patriarcal. A
sexualidade feminina esta, na sociedade ocidental, em funcdo da procriacdo. Transar, dentro
dessa perspectiva, deve ter como fim a geracdo de filhos dentro de um casamento. Mulheres

que engravidam sem estarem casadas explicitam o pecado a que sucumbiram.

Entdo, muito do receio feminino em expressar sua sexualidade com um parceiro
ocorre pelo medo da gravidez precoce. A inovacdo das pilulas anticoncepcionais foi um
marco para que as mulheres pudessem exercer livremente a pratica do sexo. A liberdade
sexual da mulher exige controle de natalidade confidvel e seguro, pois s6 dessa forma elas
poderdo ter o controle das consequéncias do sexo. Garantir esse controle é, portanto, uma das

pautas do feminismo.

Sabemos, entretanto, que os métodos contraceptivos ndo sdo 100% seguros. Dessa
forma, ainda que se previnam, mulheres podem engravidar. Nessa perspectiva, o feminismo
interseccional afirma que o aborto precisa ser legalizado, sendo milhares de mulheres ainda

terdo medo de transar por ter como consequéncia uma gravidez indesejada. Sendo o
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feminismo uma luta politica, ele deve lutar para garantir o acesso de mulheres a formas de se
protegerem das consequéncias indesejaveis do ato sexual. Um feminismo que ndo defenda o
aborto e medidas contraceptivas € um feminismo que contribui para a opressdo do prazer

feminino.

Ao pensarmos em prazer sexual feminino, ndo devemos colocar mais uma vez no
centro desse prazer a participacdo masculina. Quando o feminismo defende a liberdade
sexual, ele ndo esta defendendo que a mulher esteja sempre a servico do homem para que dé
prazer a ele. Infelizmente vimos, desde o inicio do debate de libertagcdo sexual feminina na
década de 1960, mulheres heterossexuais que confundem esse discurso de liberdade com
promiscuidade ao absorverem a perspectiva masculina do sexo. O homem centra o seu prazer
no falo e, por estarmos dentro de uma sociedade patriarcal, a ideia do sexo e satisfacdo sexual
acaba por se relacionar ao pénis. O feminismo vem justamente para quebrar esse padrdo
estabelecido. Como afirma Bell Hooks (2020, p.134), “uma politica sexual feminista
verdadeiramente libertadora sempre tornara central a afirmacao da atividade sexual feminina.”
A mulher deve ter o direito de transar ou ndo, de se masturbar, de ser penetrada, de trocar de

parceiro (a) ...

Defender a liberdade sexual €, dessa forma, compreender que a sexualidade feminina
existe para servir e satisfazer as necessidades das proprias mulheres, independente de sermos
ou nédo objetos de desejo dos homens. A mulher ndo deve esperar a aprovagdo masculina para
usufruir e expandir sua sexualidade. Porém, caso queira se relacionar com homens havendo

penetracdo, elas precisam ter garantidos o direito a um sexo seguro e o controle de natalidade.
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3. DO ESPACO DO DIZER DO FUNK FEMININO

Este é o capitulo onde apresento a analise das letras de funk feminino selecionadas.
Antes de demonstrar o estudo dessas letras, mostro a metodologia utilizada para escolha do
corpus. Mostro, a partir da anélise, o ethos que emerge desses enunciados femininos e, ao fim,
comparo esse ethos com a imagem feminina construida nos enunciados de funk masculino.
Para essa comparacdo, trago exemplos e constatacdes feitas na minha dissertacdo em 2017, de

forma que o leitor esteja a par do que foi debatido a época.

3.1. A metodologia de analise

Conforme ja explicitado na Introducdo, esta tese tem por objetivo geral verificar a
aproximacdo do funk feminino com os debates feministas. Retomando a primeira parte do
trabalho, os objetivos especificos séo:

e ldentificar pautas do feminismo que dialoguem com a emancipacdo de mulheres
periféricas e ndo brancas;

e Verificar os processos de modalizacdo e identificacdo usados nas letras de funk
feminino e sentidos e posicionamentos implicados com o uso dessas categorias de
linguas;

e Observar se o0 ethos da mulher apresentado nas letras de funk feminino corrobora a
imagem de mulher apresentada nas letras de funk masculino analisadas em minha
dissertacdo.

Para analisar as mudancas ocorridas nas letras de funk cantadas por mulheres nas
décadas de 2000 e 2010, selecionei musicas das cantoras Mc Tati Quebra Barraco, Mc Deize
Tigrona, Gaiola das Popozudas, Anitta, Mc Carol de Niterdi e Valesca Popozuda das décadas
de 2000 e 2010. Essas letras foram submetidas a uma analise de corpus quantitativa e
qualitativa porque a intengdo da pesquisa ndo € somente fazer um levantamento das categorias
de lingua utilizadas por elas nas letras, mas também ver como os elementos linguisticos
demonstram a relacdo entre as formas como elas se apresentam nas musicas com os debates

feministas. A partir desse levantamento, realizei um comparativo entre o ethos construido por
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elas em suas musicas e a imagem feminina construida nas letras de funk masculino — resultado
de minha dissertagéo defendida em 2017.

Para a selecdo de letras que fazem parte do corpus analisado, estabeleci os seguintes
critérios:

e A década de 2000 foi delimitada como marco inicial para analise por ser o
momento em que as mulheres ocupam mais expressivamente o cenario do
funk;

e As letras selecionadas precisariam apresentar uma marca lexical que fizesse
referéncia ao ser feminino;

e Todas as letras foram encontradas no site Letras.Mus no ano de 2020 e

transcritas nas formas em que apareceram nesse endereco eletronico.

Formou-se, entdo, um corpus composto por quarenta e uma (41) letras de funk das
décadas de 2000 e 2010 com ampla veicula¢do nacional, ja que o site Letras.Mus ¢ um dos
mais acessados para a procura de letras de mdsica e ainda conta com um ranking das letras
mais procuradas. Dividi esses textos em dois grupos de acordo com a década pertencente:
dezessete (17) letras dos anos 2000 e vinte e quatro (24) letras dos anos 2010. Todas as letras

analisadas na tese estdo no Anexo, com seus respectivos anos de langamento.

A analise das letras ocorreu de acordo com as categorias de Modo de Organizacdo do
Discurso e as operacdes linguisticas do Processo de Transformacao, conforme indica a Teoria
Semiolinguistica. Apos o levantamento de dados, foi observado o ethos feminino desses
textos.

Os elementos de cada categoria de Modo de Organizacdo do Discurso selecionados

para a analise das letras séo:

e Modo de Organizagéo Enunciativo: modalizagdo e modalidades enunciativas;
e Modo de Organizacdo Descritivo: processos de nomeacao e qualificacéo;
A andlise das musicas foi realizada em trés etapas, buscando atingir o objetivo da
pesquisa:
a) Descricdo dos modos de organizagdo presentes nas letras, levantando as caracteristicas
linguisticas recorrentes em cada década;
b) Identificacdo do ethos feminino apresentado nas letras em cada década e a relagédo com

pontos do feminismo interseccional,
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c) Contraste dos dados obtidos nas duas primeiras etapas com a imagem feminina
construida nas letras de funk masculino.

No modo de organizacdo enunciativo, os atos elocutivo, alocutivo e delocutivo foram
contabilizados em cada letra de modo a evidenciar qual o ato de maior frequéncia em tal
década, indicando a relacdo do EUe mulher com o seu enunciado.

No modo descritivo, observei a nomeacgdo relacionada as mulheres, quantificando o
tipo de cada nomeacdo. A qualificagdes também foram quantificadas de acordo com o seu
tipo. Analisei os tipos de nomeacdo e de qualificacdo a partir da semantica dos
identificadores. Dessa forma, foram utilizadas as 5 (cinco) nomenclaturas para o processo de
nomeacdo e 5 (cinco) nomenclaturas para o processo de qualificacdo criadas em minha
dissertacdo (2017): Nomeacdo Positiva (NP), Nomeacdo Negativa (NE), Nomeacdo Neutra
(NN), Nomeacdo do Campo Sexual (NS) e Nomeacdo do Campo Amoroso (NA);
Qualificagdo Positiva (QP), Qualificacdo Negativa (QE), Qualificagdo Neutra (QN),
Qualificagdo de Campo Sexual (QS) e Qualificagdo de Campo Amoroso (QA).

Apbs a quantificacdo desses dados e a analise das informacdes, constatarei o ethos
feminino de cada década, considerando a nocdo de corporalidade e carater, segundo
Maingueneau, e os ethé de identificacdo e de credibilidade de Charaudeau. Por fim,
estabelecerei um comparativo entre esse ethos que emerge das letras de funk feminino e a
imagem construida das mulheres pelos homens, verificando a proximidade e o afastamento

entre as mulheres na perspectiva feminina e na perspectiva masculina.

3.2. As letras de funk feminino nos anos 2000

Nessa parte do trabalho, apresento a analise dos modos de organizacdo enunciativo e
descritivo nas letras de funk cantadas por mulheres na década de 2000.

3.2.1. O modo de organizacdo enunciativo nos anos 2000

A andlise € iniciada pelo estudo do modo enunciativo, pois esse € 0 modo de

organizacdo que aparece em todos os textos e que demonstra a relacdo entre o sujeito
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enunciador e o seu préprio enunciado. Essa relagdo pode ocorrer de trés formas, como ja foi
demonstrado no item 1.1.2., resultando em trés atos enunciativos: elocutivo, quando o EUe se
insere no texto; alocutivo, quando o EUe traz o TUd para o texto; e delocutivo, quando o
texto aparentemente demonstra a realidade tal qual ela é, sem interferéncia do EUe.

Antes de iniciar a andlise propriamente, cabe destacar que dentre as letras selecionadas
dos anos 2000 em que constava explicitamente a marcacdo do feminino, a maioria possuia
cunho erotico ou sexual, conforme sera apresentado. Essa tematica presente nas letras reforca
0 seguimento do funk erdtico, iniciado nos anos 2000 e que foi amplamente difundido pelas
mulheres. Nos anos 2010, como veremos posteriormente, as letras, apesar de ainda mostrarem
sexualidade e erotizacdo, também passam a abordar outros temas, como se verifica na letra
100% feminista, de Mc Carol de Niterdi e Karol Conka, que aponta para uma mulher

enunciadora referenciando suas antecessoras na luta contra a opressdo feminina.

Nos anos 2000, das 17 (dezessete) letras de funk feminino analisadas, 10 (dez)
apresentaram maior incidéncia de versos do ato alocutivo, 3 (trés) apresentaram maior parte
dos versos do ato elocutivo, 3 (trés) apresentaram maioria de versos do ato delocutivo e 1
(uma) apresentou a mesma quantidade de versos no ato elocutivo e alocutivo. J& de inicio
percebe-se que a preocupacdo inicial dessas mulheres ndo é a de se afirmar dentro do seu
préprio enunciado, mas sim o de trazer o outro para dentro do texto. A distribuicdo das
musicas de acordo com o ato enunciativo de maior frequéncia pode ser vista na tabela a

sequir:
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Tabela 1 — Distribuicdo das letras dos anos 2000 pelos atos enunciativos

ELOCUTIVO ALOCUTIVO DELOCUTIVO
Boladona Boladona Sadomasoquista
Fama de Putona Me chinga O Darci
Sou feia, mas to namoda | A B* € minha Um otario pra bancar
Agora eu sou solteira Danca Neguinha

Miniatura de Lulu

Bandida

Abre as pernas, mete a lingua

Atola

Vai danada

Larguei 0 meu marido

Late que eu to passando

Fonte: CAZUMBA, 2022.

O ato alocutivo aparece nas letras principalmente através da presenca de pronomes
como “tu” e “vocé” e da modalidade injungdo. As ordens aparecem com variados
destinatérios, e, quando destinadas as mulheres, surgem como uma disputa feminina ou como
forma de sugerir comportamento a elas. Observemos de forma detalhada como o ato alocutivo
aparece. Comecemos pelas letras da Deize Tigrona.

Na musica Bandida, os versos de ato alocutivo aparecem na modalidade injuncéo ora
destinando uma ordem para um homem, o DJ, ora destinando uma ordem para alguém cujo
género ndao é demarcado. Entretanto, nesse ultimo caso, sabe-se que é uma ordem para

machucar outra mulher:
(Exemplo 1) MUSICA 01 - Bandida

“Diplo toca o som/ Toca Diplo, toca”

(Exemplo 2) MUSICA 01 — Bandida
“Entdo pega essa mamada / Da porrada na mamada”

O exemplo 1 apresenta uma ordem destinada ao Diplo, DJ norte-americano que mixou
essa musica. E interessante verificar que essa ordem também pode ser interpretada como um

pedido, pois o EUe reitera a ordem com a repeticao do verbo “tocar”.
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J& no segundo exemplo, a ordem é dada a uma pessoa néo identificada (quem cumpre
0 papel do sujeito destinatirio sdo os ouvintes da mausica) e, portanto, sem género. A
enunciadora manda pegarem outra mulher para agredi-la. Pelo contexto, essa “mamada” ¢ a
amante do marido da EUe. Como forma de vinganca, a enunciadora ordena que agridam
fisicamente essa amante. VVé-se a disputa feminina pelo amor de um homem que, no caso, é

isento de receber uma vinganca por parte da EUe.

Em Me chinga®, vemos uma conversa entre a EUe, amante de um homem, e a pessoa
que mantém relagdo com esse mesmo homem. N&o é demarcado o género dessa pessoa. Os
versos do ato alocutivo aparecem na modalidade injuncao e peticdo e o TUd aparece através

do pronome “vocé”:

(Exemplo 3) MUSICA 02 — Me chinga
“E vocé me xinga de puta”

(Exemplo 4) MUSICA 02 — Me chinga
“Vai, me xinga de puta”

(Exemplo 5) MUSICA 02 — Me chinga
“Pode me xingar de puta”

Vemos nessa letra mais uma vez a nocao de disputa entre a EUe mulher e uma outra
pessoa por conta da atencdo de um homem. As modalidades injuncéo e peticdo sdo utilizadas

como forma de afrontar essa outra relagao.

Diferentemente das letras anteriores, em A B* é minha o ato alocutivo aparece na
modalidade injuncdo com ordem para um homem que ndo aceita ndo ter dominio sobre o

corpo da mulher:

(Exemplo 6) MUSICA 03 — A B* ¢ minha
“Se liga seu otario no papo que eu vou mandar”
(Exemplo 7) MUSICA 03 — A B* é minha

“Entao corre pro banheiro, vai tocar uma punheta”

% As duas grafias (“chinga” e “xinga”) foram mantidas conforme as escritas encontradas no site Letras.Mus.
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Ao longo da masica, a EUe chama a atencdo desse homem que foi dispensado por ela.
Como solu¢do para a angustia desse homem que insiste em “esculacha-la” por ndo ter

conseguido transar com ela, a EUe sugere que ele se masturbe.

Na letra de Danga neguinha, os versos alocutivos aparecem para ditar
comportamentos a uma mulher negra. Vemos versos que aparecem na estrutura de uma

oracao condicional, mas, na verdade, sdo ordens com ameacas implicitas:
(Exemplo 8) MUSICA 04 — Danga neguinha
“Se tu ndo rebola neguinha / tu vai pro castigo”

As atitudes que a EUe espera que essa neguinha tenha sdo agdes relacionadas a
movimentacdo corporal, como rebolar, quebrar e dancar. Além de ameacas em forma de

condicdo, também sdo dadas ordens diretas para essa mulher:
(Exemplo 9) MUSICA 04 — Danga neguinha

“Danca nequinhal!!”

(Exemplo 10) MUSICA 04 — Danca neguinha
“Pega no xicote”

Versos na modalidade injuncdo repetem-se ao longo da letra, formando o refrdo. Cabe
refletirmos o que seria esse “xicote”: € de fato uma corda/tira de couro ou ¢ uma referéncia ao
6rgdo genital masculino (essa segunda interpretacdo surge na aproximacdo imageética entre 0s
dois)? De qualquer forma, a no¢do de castigo, de tortura, é preservada, pois relaciona-se com

0 verso “tu vai pro castigo”.

Por fim, na Gltima letra analisada de Deize Tigrona, Miniatura de Lulu, 0s versos
alocutivos aparecem para trazer esse homem destinatario através dos pronomes “tu”, “seu” e
“voce”, para questionar através da modalidade interpelagdo o motivo desse homem

“esculachar as amantes”, para dar ordens a esse homem e para desafia-lo:
(Exemplo 11) MUSICA 05 — Miniatura de Lulu

“tu é racista, desnutrido”

(Exemplo 12) MUSICA 05 — Miniatura de Lulu

“tu dependes das amantes”
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(Exemplo 13) MUSICA 05 — Miniatura de Lulu

“vocé tem que saber/ se esculacha as amantes/ eu te pergunto por que”
(Exemplo 14) MUSICA 05 — Miniatura de Lulu

“anda cara faz forca quero ver ficar com outra”

Em Miniatura de Lulu, vemos que a EUe desafia esse TUd masculino. Ela coloca-o
em posicdo de inferioridade as mulheres, o que é comprovado por ela dar ordem a ele
(“anda”) e por afirmar que ele depende de mulheres para viver. Ela estd em uma posicao que a

permite interpela-lo e humilha-lo.

A musica Sadomasoquista apresenta o outro para ordena-lo, fazendo uso da
modalidade injuncdo. Essas ordens sdo destinadas a outra mulher, e ndo ao homem

dominador:
(Exemplo 15) MUSICA 06 — Sadomasoquista
“Sadomasoquista, vamos tigrona agora grita vai”

Observe que a ordem dada a essa mulher é uma ordem de cunho sexual se analisarmos
que ela deve “gritar” frente a acdo do sadomasoquista. Nessa modalidade sexual, a mulher

esta submissa ao homem, pois ela € quem recebe 0 mando para ser dominada.

Nas masicas de Tati Quebra-Barraco analisadas, vé-se que o ato alocutivo aparece

majoritariamente na modalidade injuncéo.

Em Boladona, o TUd ¢ trazido para o texto através dos pronomes “tu”, “seu” e “vocé”

e diversas ordens séo destinadas a ele pelo uso da modalidade injungé&o.:
(Exemplo 16) MUSICA 07 — Boladona

“esperando tu passar/ altas horas da matina”

(Exemplo 17) MUSICA 07 — Boladona

“pra balangar o seu coreto/ pra vocé de mim lembrar”

(Exemplo 18) MUSICA 07 — Boladona

“ndo adianta se esquivar”
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A letra Boladona apresenta uma cena em que a EUe esté a espera do TUd. Assim, ela
traz o destinatario para o texto para poder demonstrar suas agdes e sentimentos em relacdo a
esse outro. Vemos no exemplo 15 (quinze) a EUe esperando o “tu” e no exemplo 16
(dezesseis) o outro aparecendo como destinatario da acao da EUe (“balancar o coreto), da
mesma forma em que ela aparece como destinataria da lembranca desse outro. Nesse Gltimo
caso, para que a EUe se torne uma lembranca é preciso que antes ela balance o coreto dele, ou
seja, 0 homem sé terd uma atitude em relacdo a mulher se ela tiver uma atitude antes.
Entende-se, entdo, que o TUd é trazido para o texto apenas para reforcar a construcdo de uma
imagem dessa mulher: a de abandonada pelo parceiro. A ordem trazida no exemplo 17
(dezessete) configura uma ameaca para esse homem, que faz com que essa mulher espere sua

chegada.

Em Fama de Putona, vemos a EUe fazendo uso de versos no alocutivo nas
modalidades interpelacdo e injungdo para intimidar a “fiel” e refor¢ar um desafio feito a ela e

para intimidar homens, de forma homofdbica:
(Exemplo 19) MUSICA 08 — Fama de Putona

“Se prepara mona que a gente ta na pista sem neurose”
(Exemplo 20) MUSICA 08 — Fama de Putona

“Seu pitbull é Lassie, tu é rosa ou margarida?”

A letra Sou feia, mas td6 na moda s possui um verso no ato alocutivo, que € repetido 4
(quatro) vezes na mdusica. Esse verso aparece na modalidade injuncdo, mas ndo demarca

explicitamente quem é o destinatario dessa ordem:
(Exemplo 21) MUSICA 09 — Sou feia, mas t6 ha moda
“Quebra meu meu barraco”

Esse verso traz uma brincadeira com o proprio nome da MC Tati Quebra-Barraco.
Nesse caso, em vez de ela quebrar o barraco de alguém, ela ordena para que alguém quebre o
barraco dela. Qual seria 0 sentido dessa expressao nessa musica? Ao observar o sentido do
verso anterior a esse, onde a EUe afirma que pode pagar hotel para os homens, podemos
entender que teria uma conotacdo sexual, como se, nesse hotel, ela e esses homens transassem

bastante, fazendo com que ela ficasse muito cansada, isto é, “perdesse as estruturas” e tivesse
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“o barraco quebrado”. Nesse caso, o destinatirio da ordem desse verso seriam os homens,

entretanto, isso ndo fica explicito na letra.

Na letra Abre as pernas, mete a lingua, ja vemos que desde o titulo temos a presenca
de alocucdo na modalidade injuncdo. Esse padréo se repete na letra, onde a maior parte dos
versos alocutivos estdo nessa modalidade, em uma ordem sexual para a mulher e para o seu

parceiro sexual.

(Exemplo 22) MUSICA 10 — Abre as pernas, mete a lingua
Se eles quer que vocé mame, manda eles te chupar”
(Exemplo 23) MUSICA 10 — Abre as pernas, mete a lingua
“Bota na boca, bota na cara, bota onde quiser”

O exemplo 22 (vinte e dois) atribui a importancia da satisfacdo sexual da mulher além
da satisfacdo sexual masculina. Vemos que a condigdo para que essa mulher “mame” o

homem ¢ que eles a “chupem” também.

Vemos mais uma vez a modalidade injuncdo do ato alocutivo aparecer no titulo de
uma masica em Atola. Nessa letra, a EUe dita diversas ordens as mulheres, sugerindo
comportamentos no baile funk (passos de dancgas). Também aparece uma ordem destinada ao
homem que aparece na figura do DJ:

(Exemplo 24) MUSICA 11 — Atola

“Bate perna, bate o pé/ Sacode o corpo mulher”
(Exemplo 25) MUSICA 11 — Atola
“Requebra pra xuxu, vai”

(Exemplo 26) MUSICA 11 — Atola

“DJ solta o canguru”

No verso do exemplo 26 (vinte e seis), a modalidade injuncdo utilizada com o
destinatario masculino “DJ” € para fazer com que ele toque a musica. O “canguru” a que se

refere € um passo de danca.

Por fim, vejamos como o ato alocutivo aparece nas letras da Gaiola das Popozudas.
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Na letra Agora eu sou solteira o ato alocutivo aparece para ordenar o DJ, para
demonstrar a acdo do homem, para dar ordem a esse homem ou para trazer o ouvinte para um

recado dado pela Gaiola das Popozudas:

(EXEMPLO 27) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira
“DJ aumenta o som”

(EXEMPLO 28) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira
“Na primeira tu ja cansa”

(EXEMPLO 29) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira
“Ai que homem gostoso / Vem que vem, quero de novo”
(EXEMPLO 30) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira
“Gaiola das Popozudas/ Agora fala pra vocé”

Ao ordenar o DJ ¢ o “homem gostoso”, a EUe coloca-Se em posi¢do de superioridades
a eles: no primeiro caso, a ordem dada ao DJ para aumentar 0 som € para que animar mais o
baile ao tocar essa musica (como ja demonstrado, essa € uma ordem que comumente aparece
nas letras de funk); no segundo caso, esse homem aparece com a funcdo de satisfazer

sexualmente a mulher.

Os versos do exemplo 29 (vinte e nove) relacionam-se com o verso 28 (vinte e 0ito).
Vemos a EUe retratar o apetite sexual da mulher enquanto o homem ja ndo quer mais transar.
Assim, diferentemente do consenso usual na sociedade brasileira, a mulher ¢ quem estaria

mais voltada ao sexo, e ndo o homem.

No ultimo exemplo, a EUe se coloca explicitamente no texto com o objetivo de falar

diretamente com o TUd.

Na letra O Darci, os versos do ato alocutivo aparecem como interpelagdo ao se
questionar se os ouvintes da letra conhecem alguém ‘“corno” ou “chifruda”. Também
aparecem na modalidade injung¢do ao ordenar que o TUd aponte para quem € “corno”. Nao ha

demarcado o género do TUd.

(EXEMPLO 31) MUSICA 13 — O Darci
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“A Gaiola das Popozudas pergunta e vocés respondem!!! / Tem algum corno ou alguma

chifruda aqui presente?”
(EXEMPLO 32) MUSICA 13 — O Darci

“Se tiver aponta agoraaa... aponta pro corno, aponta pra chifruda... apontaaaaaaaaaaaaaaaaaa”

O ato alocutivo também aparece na modalidade injungdo na letra de Um otario pra
bancar, com a EUe trazendo o TUd para seu texto com o objetivo de que ele preste atencéo

no que ela vai falar:
(EXEMPLO 33) MUSICA 14 - Um otéario pra bancar
“Os homens querem amantes escute o que eu vou falar”

Em Vai danada, os versos do ato alocutivo ora trazem o destinatario para o texto e
demonstra o seu querer, ora chama a atencdo desse TUd. Esse destinatario também aparece
através do pronome “tu” e podemos compreender que o TUd desse texto ¢ uma mulher pela

presenca da palavra “danada”:

(Exemplo 34) MUSICA 15 — Vai danada
“Tu quer me beijar a minha boca”
(Exemplo 35) MUSICA 15 — Vai danada
“Pode vim to preparada / Vai, danada”

Podemos compreender essa letra como a demonstracdo do desejo sexual entre duas
mulheres. No exemplo 35 (trinta e cinco), a EUe permite a aproximacao dessa outra mulher
para que esta realize o desejo de beijar a boca da enunciadora, como é apresentado no verso
do exemplo 34 (trinta e quatro). O ato alocutivo aparece na modalidade injuncdo, dando

seguranca para a proximidade dessa TUd.

Em Larguei 0 meu marido, os versos do ato alocutivo aparecem em verso que

apresenta o descaso do marido em relagdo a enunciadora:
(EXEMPLO 36) MUSICA 16 - Larguei 0 meu marido
“Tu nao dava valor”

Apesar de néo estar demarcado o género no pronome, sabemos que ele se refere a um

ser do género masculino através da retomada da palavra “marido” presente no titulo da letra.
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O ato alocutivo tambeém aparece nessa musica através da modalidade injungdo, como

forma de humilhacéo a esse homem:
(EXEMPLO 37) MUSICA 16 - Larguei 0 meu marido
“Sequra esse chifre quero ver tu se foder”

Na letra de Late que eu to passando vemos mais uma vez a presenca do ato alocutivo
na modalidade injuncdo, com ordens destinadas principalmente aos homens. Sabemos quem ¢
esse destinatario a partir da presenga da palavra “otario” na letra. Ha, entretanto, um verso
cujo destinatario da ordem néo é esse homem, mas alguém que o domina, como podemos ver

no exemplo 40 (quarenta):

(EXEMPLO 38) MUSICA 17- Late que eu to passando
“Late, late ... Late que eu td passando vai”

(EXEMPLO 39) MUSICA 17- Late que eu to passando
“Fica de quatro, balanga o rabo”

(EXEMPLO 40) MUSICA 17- Late que eu to passando
“Da ragao pra esse otario”

Nesse texto, 0 TUd masculino € tratado como um cachorro. As ordens destinadas a ele
apresentam acdes feitas por cachorro, como latir, ficar de quatro, balancar o rabo. O homem &,
entdo, diminuido a esfera de animal, o que reforca a superioridade dessa mulher enunciadora

para além do uso da modalidade injuncéo.

Verificamos, entdo, com o uso do ato alocutivo, que essa mulher se coloca em uma
posicdo de superioridade ao fazer uso diversas vezes da modalidade injuncdo. Essa
superioridade aparece tanto em relacdo a homens quanto em relacdo a outras mulheres. Esse
outro ¢ trazido para o texto principalmente pelos pronomes “tu” e “voc€”, fazendo com que o

texto seja um dialogo direto com esse TUd.

Ainda que a maioria das letras tenha apresentado predominancia do ato alocutivo, o0s
outros atos também apareceram de forma significativa. Tanto o ato elocutivo quanto o ato
delocutivo tiveram praticamente a mesma quantidade de ocorréncias, como vemos no grafico
1 (um):
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Grafico 1- Quantificagdo dos versos de acordo com o ato enunciativo nos anos 2000

Modo enunciativo - anos 2000

[PORCEN
TAGEM] 123%

53%

ato elocutivo ato alocutivo ato delocutivo

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Apareceram, ao total, 137 (cento e trinta e sete) versos/conjunto de versos no
alocutivo, 62 (sessenta e dois) versos/conjunto de versos no delocutivo e 59 (cinquenta e
nove) versos/conjunto de versos no elocutivo. A diferenca de versos entre o delocutivo e 0
elocutivo séo de 3 (trés) ocorréncias. Posso afirmar, portanto, que houve um equilibrio entre

esses atos enunciativos.

O ato delocutivo aparece na modalidade assercdo na maior parte das ocorréncias,
como forma da EUe se distanciar de seu enunciado e retratar a realidade tal como ela &,

aparentemente de forma imparcial. Vemos, entéo, a construcao de cenarios por parte da EUe:
(Exemplo 41) MUSICA 01 — Bandida

“O meu marido ¢ safado / Mais safada ¢ a amante”

(Exemplo 42) MUSICA 10 — Abre as pernas, mete a lingua

“Mas se ele paga o motel, ela faz o que eles quer”

(EXEMPLO 43) MUSICA 14 - Um otario pra bancar

“Mulher de verdade quer um otério pra bancar”

(EXEMPLO 44) MUSICA 16 - Larguei 0 meu marido

“S6 me dava porrada!!! E partia pra farra!!!

Nos exemplos anteriores, 0 ato delocutivo é utilizado para apresentar comportamentos

masculinos e femininos. No exemplo 41 (quarenta e um) vemos a comparagao entre o homem
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e a mulher, retratando a segunda como alguém com mais apetite sexual que o primeiro. Nesse
caso, podemos entender a figura feminina como aquela que seduz. No exemplo 42 (quarenta e
dois) a EUe demonstra que a mulher satisfara 0 homem sexualmente a depender do dinheiro
que ele invista no motel. O exemplo 43 (quarenta e trés) retoma, de certa forma, a ideia
trazida no exemplo anterior ao afirmar que as mulheres possuem interesse financeiro no
homem. Ja o exemplo 44 (quarenta e quatro) traz uma cena de violéncia doméstica, em que 0
homem agride a mulher. Nesse ultimo exemplo, podemos inferir o espaco destinado ao
homem e a mulher na sociedade: espaco publico (rua) destinado a ele e espaco privado (casa)

destinado a ela.

O ato delocutivo também apareceu nas letras na modalidade discurso relatado, mas em

menor frequéncia:

(Exemplo 45) MUSICA 02 — Me chinga

“Mas ele ndo esquenta a cabeca diz que eu sou absoluta”
(Exemplo 46) MUSICA 11 — Atola

“As tchutchuca pede agora/ A montagem do atola”
(EXEMPLO 47) MUSICA 17- Late que eu to passando
“No passado me esnobava, agora td me cantando”

No exemplo 45 (quarenta e cinco), a EUe faz uso do discurso relatado como forma de
trazer um elogio masculino a ela, reforcando a sua imagem positiva. J& no exemplo 46
(quarenta e seis), o relato apresentado refere-se ao pedido das mulheres para que a musica
Atola seja tocada nos bailes. Por fim, o exemplo 47 (quarenta e sete) traz, assim como o
exemplo 45 (quarenta e cinco) o refor¢o da imagem positiva da mulher em contraponto a uma

atitude masculina.

Através do ato elocutivo, a EUe coloca-se no texto para falar sobre si mesma. Esse ato
aparece na presenca dos pronomes pessoais de primeira pessoa e nos verbos conjugados nessa

pessoa. Vemos a interferéncia direta da EUe no seu proprio enunciado:
(Exemplo 48) MUSICA 03 — A B* é minha
“Eu dou pra quem eu quiser, a porra da buceta ¢ minha”

(Exemplo 49) MUSICA 06 — Sadomasoquista
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“Gosto de ser acorrentada/ E levar tapao no popozao”

(Exemplo 50) MUSICA 09 — Sou feia, mas t6 ha moda

“T6 podendo pagar hotel pros homens/ isso é que é mais importante”
(EXEMPLO 51) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira

“Agora eu sou solteira/ E ninguém vai me segurar!”

Pelos exemplos acima, percebemos a constru¢gdo de uma imagem da enunciadora
como independente sexualmente e financeiramente. No exemplo 48 (quarenta e oito), a EUe
afirma que o corpo € dela e, por isso, ela pode transar com quem quiser. O exemplo 49
(quarenta e nove) retoma a liberdade sexual da mulher ao demonstrar o que ela gosta de fazer
durante o ato sexual. No exemplo 50 (cinquenta), a EUe afirma que tem dinheiro suficiente
para “bancar” os homens, o que demonstra a autossuficiéncia financeira dessa mulher. No
ultimo exemplo, de nimero 51 (cinquenta e um), a mulher reafirma a nogéo de independéncia
feminina ao enunciar que ninguém vai segura-la, ainda que essa independéncia dependa de ela

estar solteira.

Na préxima secdo veremos como se da a construcdo da figura feminina através do

modo de organizacdo descritivo e seus processos de nomeacao e qualificacéo.

3.2.2. O modo de organizacdo descritivo nos anos 2000

A anélise do modo de organizacdo descritivo nas letras nos permite verificar como as
mulheres enunciadoras se inserem na materialidade linguistica, pois é através do processo de
nomear e qualificar que o EUe identifica na linguagem os seres reais, fazendo com que esses
seres significantes no mundo passem a existir no texto. A descri¢cdo, portanto, nos entrega a
Visdo que essas enunciadoras fazem de si mesmas como reflexo da sociedade de que fazem

parte’®.

1% Charaudeau (2014, p.113) afirma que descrever consiste em “identificar os seres do mundo cuja existéncia se
verifica por consenso (ou seja, de acordo com os codigos sociais)”. Entdo, ainda que a EUe parta de uma
experiéncia subjetiva nesses processos de nomeacéo e qualificacdo, os termos utilizados estdo de acordo com as
situacdes de comunicacdo em que ela esta inserida.
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Comeco a anélise do modo de organizacdo descritivo pelo processo de nomeacao. A
identificacdo se deu pelos critérios nomeacdo neutra (NN), nomeacdo positiva (NP),
nomeacdo negativa (NE), nomeacdo de campo sexual (NS) e nomeacdo de campo amoroso
(NA). A tabela 2 demonstra a quantidade de cada tipo de nomeacdo referente a figura

feminina nas letras.

Tabela 2- Distribuicdo dos identificadores da mulher nos anos 2000

Identificacdo mulher
Nomeacao neutra (NN) 102
Nomeacao positiva (NP) 9
Nomeacao negativa (NE) 33
Nomeacdo de campo sexual (NS) 10
Nomeacao de campo amoroso (NA) 0

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Ao observar as nomeac@es, vemos que dos 154 (cento e cinquenta e quatro) casos de
identificacdo, 66,2% sdo nomeadores neutros, 5,8 % sdo nomeadores positivos, 21,5% sdo
nomeadores negativos e 6,5% sdo nomeadores de campo sexual. N&do houve ocorréncia de
nomeadores do campo amoroso.

A nomeacdo neutra da mulher foi feita principalmente por pronomes pessoais do
caso reto e do caso obliquo de primeira pessoa. Também foram utilizados pronomes pessoais
de segunda e terceira pessoas e o sintagma nominal “mulher”. Vejamos os versos a seguir:

(EXEMPLO 52) MUSICA 03 — A B* ¢ minha

“Se liga seu otario no papo que €u vou mandar”

(EXEMPLO 53) MUSICA 10 — Abre as pernas, mete a lingua
“Mas se ele paga o motel, ela faz o que eles quer”

(EXEMPLO 54) MUSICA 13 — O Darci

“A mulher dele sai com outro e ele ndo t4 nem ai”

E relevante o fato de que justamente na década de inicio massivo da participacio

feminina no mundo funk carioca as mulheres optem por se introduzirem majoritariamente de
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forma neutra em seus textos em vez de usarem suas vozes para apresentarem por si mesmas
quem sdo. Poderia entender a escolha pelo pronome “eu” como demonstragdo da adesdo das
EUe aos seus discursos, isto é, elas se apropriam diretamente do que é dito. Porém, quando
retomamos 0 modo enunciativo e lembramos que nessa década as letras apresentaram maior
presenca do ato alocutivo, vejo que talvez o objetivo com a identificacdo dessa enunciadora
através do “eu” ndo seja a necessidade de ela se marcar como sujeito de fala, pois elas ja
foram apresentadas na década anterior ao cenario do mundo funk nas letras cantadas pelos
homens: o TUi ja conhece essas mulheres, portanto, elas ndo veem a necessidade de se
apresentarem como um sujeito desconhecido em seus textos.

Cabe destacar o uso de nomeadores negativos como o segundo tipo de identificador
mais frequente. Conforme ja apontado, a década de 2000 é quando as mulheres comecam a ter
mais visibilidade no mundo funk e justamente nesse inicio elas se inserem com uma marcacao
negativa. Sera esse um reflexo de um tratamento destinado as mulheres na sociedade nesse

periodo? Observemos alguns desses NE utilizados:

(EXEMPLO 55) MUSICA 01 — Bandida

“Vou quebrar essa mamada”

(Exemplo 56) MUSICA 08 — Fama de Putona

“Se prepara mona que a gente ta na pista/ Sem neurose”
(EXEMPLO 57) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira

“Eu esculacho a tua mina”

Nos trés exemplos anteriores, percebemos que a referéncia negativa a mulher ocorre
quando ela é inimiga da EUe. No exemplo 55 (cinquenta e cinco), a “mamada” ¢ a amante do
marido da enunciadora. Por isso, sua identificacdo é negativa ao longo da letra. No exemplo
56 (cinquenta e seis), a palavra “mona” sem uma contextualizagdo ndo teria nenhum valor
negativo atrelado, poréem, quando compreendemos o sentido da musica Fama de putona,
vemos que essa mulher é opositora da EUe, pois a enunciadora é a amante do marido dela.
Por fim, no exemplo 57 (cinquenta e sete), a analise da expressdo “tua mina” como um
identificador em vez de somente a palavra “mina” traz uma diferente carga semantica: a EUe

ndo retrata essa mulher de forma negativa somente por ser outra mulher, mas por ela estar
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com o parceiro com quem a EUe gostaria de estar. E o pronome possessivo “tua” antecedendo
0 substantivo “mina” que justifica haver uma carga negativa a esse identificador. Se
observarmos mais atentamente todos esses exemplos, vemos que a figura feminina é
representada como negativa quando hd um homem na disputa da atencdo amorosa.

A nomeacéo de campo sexual e a nomeacéo positiva tiveram praticamente a mesma
quantidade de apari¢des nos textos. Ao fazer uso dos nomeadores de campo sexual, a EUe
demonstra que ndo tem vergonha de ser dona de sua sexualidade e assume essa liberdade

sexual como parte de sua identidade.

(EXEMPLO 58) MUSICA 06 — Sadomasoquista
“Sadomasoquista, vamos tigrona agora grita vai”
(EXEMPLO 59) MUSICA 11 — Atola

“As foguentas pede agora/ A montagem do atola”

No exemplo 58 (cinquenta e oito), o substantivo “tigrona”, usado nesse verso para se
referir a um dos TUd dessa letra, possui conotacdo sexual, ja que o tema desse texto é a

preferéncia sexual da EUe, que também se identifica como “tigrona”, pelo sadomasoquismo.

Acho interessante analisarmos a palavra “tigrona”. Sabemos que 0 substantivo
feminino da palavra tigre é tigresa e que o aumentativo feminino dessa palavra é tigresona.
Porém, por ser de mais facil prontincia, a EUe opta pelo termo “tigrona” que, mesmo sendo
um neologismo, conserva na mentalidade do falante da lingua portuguesa a ideia de ser um
aumentativo feminino da palavra tigre. O sufixo -ona mantém essa ideia de aumento. Ora, a
EUe e a TUd que se identificam com o desejo sexual sadomasoquista ndo sao apenas tigresas,
mas “tigronas”. Quais as significagdes implicadas com esse substantivo? Tigre € um animal
que simboliza a beleza, a coragem, o poder, a forca e a liberdade. Ao se identificar na musica

dessa forma, a figura feminina recebe todos esses qualificadores.

O exemplo 59 (cinquenta e nove) mostra a palavra “foguentas” como o nomeador das
mulheres. Esse substantivo ¢ formado através da derivacdo sufixal da palavra “fogo”, que traz
a ideia de calor, chama. Nomear as mulheres por “foguentas” indica que essas mulheres tém,
intrinsecamente, um fogo, um calor, uma chama. Em correspondéncia a outra palavra
existente na lingua, “fogosa”, também derivada da palavra “fogo”, vemos que termo usado na

letra significa mulheres que possuem um apetite sexual acentuado. Porém, ao observar o
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sufixo -enta, vemos que ele aparece em outras palavras correntes da lingua portuguesa com

2«6

uma conotagdo negativa: “piolhenta”, “mimizenta”, “birrenta”. Podemos entender, entdo, que

a palavra “foguenta” ¢ atrelada a um sentido pejorativo além de um sentido sexual.

Os nomeadores positivos aparecem de formas variadas nos textos. Dentre esses
identificadores estdo os nomes das proprias cantoras. VVeja a seguir:

(EXEMPLO 60) MUSICA 05 — Miniatura de Lulu
‘a fiel ndo te alimenta”

(EXEMPLO 61) MUSICA 17- Late que eu to passando

“Gaiola das popozudas nao aceita palhagada”

A palavra “fiel” surge como nomeador positivo para a mulher que mantém a
fidelidade pelo seu parceiro e que possui um compromisso formal com ele perante a
sociedade.

No exemplo 61 (sessenta e um) o nome do grupo de funk que canta a letra aparece
como identificador da EUe. Trata-se de um nomeador positivo, pois 0 grupo se coloca em
destaque para apontar para as mulheres que se identificam com a letra e com essas cantoras
qual é o comportamento da EUe diante de uma acdo masculina que ela ndo aprova como
correta. Assim, ¢ positivo ser “Gaiola das popozudas”, pois sdo elas quem determinam o que ¢
certo ou ndo e determinam o que fazer quando o parceiro ndo age corretamente.

Quanto a qualificacdo de mulheres nas letras, elas foram classificadas em
qualificacdo positiva (QP), qualificacdo negativa (QE), qualificacdo neutra (QN), qualificacao

de campo sexual (QS) e qualificacdo de campo amoroso (QA), conforme a tabela 3 apresenta:
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Tabela 3- Distribuicdo dos qualificadores da mulher nos anos 2000

Qualificagdo mulher
Qualificagdo neutra (QN) 0
Qualificacdo positiva (QP) 18
Qualificacdo negativa (QE) 9
Qualificacdo de campo sexual (QS) 27
Qualificacdo de campo amoroso 0
(QA)

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Ao analisar as qualificacBes, vemos que dos 54 (cinquenta e quatro) qualificadores
utilizados, 33,4 sdo % sdo qualificadores positivos, 16,6% sao qualificadores negativos e 50%
séo qualificadores de campo sexual. Ndo houve ocorréncia de qualificacdo neutra e de campo
amoroso.

Se por um lado as mulheres se identificaram principalmente com nomeadores
neutros, por outro elas ndo usaram da neutralidade para se qualificarem. Assim, apesar de ja
serem conhecidas desse cenario musical pelas musicas dos homens desde a década de 1990,
elas viram a importancia em mostrar como elas mesmas se caracterizam. Elas ndo sentiram a
necessidade de dizer mais “quem sdo as mulheres?”, e sim a necessidade de dizer “como sdo
as mulheres?”. Como apontado no subcapitulo 1.1.2, a qualificagdo é a forma de o EUe
testemunhar a sua subjetividade, ja& que ele consegue singularizar os seres. As mulheres
enunciadoras buscam, portanto, atribuir um sentido particular a elas mesmas, sem
neutralidade.

Metade dos qualificadores utilizados nas letras sdo os de campo sexual. A seguir

estdo alguns exemplos desse qualificador nas letras:

(EXEMPLO 62) MUSICA 02 — Me chinga
“Pode me xingar de puta”
(EXEMPLO 63) MUSICA 08 — Fama de Putona

“Fama de putona s6 porque como seu macho”

(EXEMPLO 64) MUSICA 16 - Larguei 0 meu marido
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“Agora que eu sou puta vocé quer falar de amor”

Por diversas vezes a palavra “puta” aparece como um qualificador da EUe. Nos
exemplos 62 (sessenta e dois) e 63 (sessenta e trés), essa caracteristica é atribuida por outras
pessoas a enunciadora. J& no exemplo 64 (sessenta e quatro) a propria EUe se apresenta dessa
forma. De acordo com o artigo Origem da palavra “puta’, escrito por Nora Buich, a palavra
“puta” vem do termo putta, feminino de putto, cujo significado é adolescentes femininos e
femininas que na época romana estavam associados & prostituicdo™. Essa palavra conserva,
de certa forma, a significacdo antiga, associada ao sexo frequente. Em todos os qualificadores
sexuais, a EUe ndo vé essa caracterizacdo como negativa, ao contrario, parece haver certo
orgulho em ser reconhecida como uma pessoa que esta segura quanto a sua vontade sexual.

O segundo tipo de qualificador mais frequente foi o QP, opondo-se a grande
incidéncia de nomeadores negativos utilizados nessas letras. Entdo, ainda que as mulheres
sejam identificadas no mundo de forma negativa, as EUe dessa década trazem caracteristicas

que sao usadas nas letras como positivas para as mulheres:

(EXEMPLO 65) MUSICA 01 — Bandida
“Ah se eu fosse bandida”
(EXEMPLO 66) MUSICA 12 - Agora eu sou solteira

“Agora eu sou solteira/ E ninguém vai me segurar”

Nesses dois exemplos, vemos duas palavras que normalmente sdo associadas ao
campo negativo serem utilizadas como uma caracteristica positiva para as mulheres
enunciadoras. A palavra “bandida” ganha conotacdo positiva quando ela € utilizada para
exprimir um desejo da EUe: se ela fosse bandida, resolveria o problema de seu
relacionamento. Ja no exemplo 66 (sessenta e seis), € um alivio para a EUe estar solteira, pois
ela pode ir ao baile e se relacionar com quem quiser.

Os qualificadores negativos (QE) tiveram a menor expressividade nessa década.
Podemos entender esse pouco uso como uma tentativa de fuga as caracteristicas negativas
atreladas socialmente as mulheres. Porém, essas EUe ndo conseguem fugir totalmente dessa

marcagao pejorativa.

1 Artigo publicado no Esquerda Diério online, disponivel em https://www.esquerdadiario.com.br/Origem-da-
palavra-puta.
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(EXEMPLO 67) MUSICA 01 — Bandida
“Mais safada é a amante”
(EXEMPLO 68) MUSICA 07 — Boladona

“Na madruga boladona”

O qualificador “safada” poderia ser visto inicialmente como um qualificador de
campo sexual. Entretanto, nessa letra essa palavra é utilizada como forma de xingamento a
mulher que é a amante do marido da EUe. Sendo assim, essa palavra passa a ter sentido
negativo. Vemos que a disputa feminina por um homem faz com que a mulher qualifique a
outra de maneira negativa.

No exemplo posterior, a palavra “boladona” significa muito chateada. Essa
chateacdo foi ocasionada por a EUe esperar até de madrugada o retorno do parceiro ou
parceira (ndo h& marcador de género na letra) a casa. A enunciadora marca-se com um
qualificador negativo que representa a sua angustia e a sua impaciéncia por ndo ser lembrada
pelo outro ou outra.

A seguir veremos como o0s modos de organizacdo do discurso enunciativo e

descritivo apareceram nas letras de funk femininas dos anos 2010.

3.3. As letras de funk femininas nos anos 2010

Nessa secdo, apresento a analise dos modos de organizacdo enunciativo e descritivo

nas letras de funk cantadas por mulheres nos anos 2010.

3.3.1. O modo de organizacdo enunciativo nos anos 2010

Assim como foi feito nos anos 2000, a analise das letras dos anos 2010 ser iniciada
pela observacdo do modo de organizagdo enunciativo.

Diferentemente das musicas da década anterior, em 2010 vemos que as EUe além de
trazerem a sexualidade e a erotizacdo em suas letras, também trazem como tema a opressao

feminina e a sororidade.
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Dentre as 23 (vinte e trés) letras analisadas dos anos 2010, 8 (oito) apresentaram maior

parte de versos no ato elocutivo, 5 (cinco) apresentaram maior incidéncia de versos no ato

alocutivo, 8 (oito) apresentaram mais versos no ato delocutivo, 1 (uma) apresentou a mesma

quantidade de versos nos trés atos e 1 (uma) apresentou a mesma quantidade de versos nos

atos elocutivo e alocutivo. Se nos anos 2000 a preocupacdo das EUe era a de trazer o outro

para dentro do texto, nos anos 2010 vemos que elas buscam se inserir nas letras e retratar a

realidade em seus enunciados. A distribuicdo das musicas de acordo com o ato enunciativo de

maior frequéncia pode ser vista na tabela a seguir:

Tabela 4 — Distribuicdo das letras dos anos 2010 pelos atos enunciativos

ELOCUTIVO

ALOCUTIVO

DELOCUTIVO

Beijinho no ombro

Beijinho no ombro

Beijinho no ombro

Eu to solteira de novo Pimenta Eu sou a diva que vocé quer
copiar

Vai malandra Perdendo a méo Show das Poderosas

Menina méa Liga pro Samu Na batida

100% feminista Marielle Franco Proposta

Ar-condicionado Prazer, amante do seu marido | Ta na mira

Vou tirar sua virgindade

Minha av6 ta maluca

No meu talento

Marielle Franco

Meu namorado é mo otario

Mulher de negécios

Jorginho me empresta a 12

O amor acabou

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Com a informacéo dessa tabela, poderiamos chegar a concluséo de que os atos elocutivo

e delocutivo foram os que mais predominaram nas letras. Entretanto, quando olhamos

minuciosamente para a quantidade de conjunto de versos/versos de cada ato, temos outra

percepcdo: a de que o ato alocutivo foi mais recorrente que o ato delocutivo. Vejamos o

gréfico 2 (dois):
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Grafico 2- Quantificagdo dos versos de acordo com o ato enunciativo nos anos 2010

Modo enunciativo - década 2010

[PORCEN
TAGEM]  39%

31%

ato elocutivo ato alocutivo ato delocutivo

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Apareceram 193 (cento e noventa e trés) versos/conjunto de versos elocutivos, 153
(cento e cinquenta e trés) versos/conjunto de versos alocutivos e 144 (cinquenta e quarenta e
quatro) versos/conjunto de versos delocutivos. A diferenca entre os atos alocutivo e
delocutivo foi de apenas 9 (nove) ocorréncias. Vemos que, apesar de mais letras serem
formadas pelo ato delocutivo em comparacao com o ato alocutivo, este ainda é frequente nas
musicas cujo objetivo é retratar a realidade e nas musicas onde a EUe prioriza a colocacéo de
si mesma no texto. Assim, as EUe continuam a dar importancia a trazer o outro para o texto,

como vimos ocorrer nas letras dos anos 2000, onde o ato alocutivo foi o de maior ocorréncia.

O ato elocutivo, mais frequente nos versos/conjunto de versos, aparece nas letras
principalmente através do uso de pronomes pessoais de primeira pessoa e verbos conjugados
nessa pessoa com o sujeito desinencial. No uso do ato elocutivo, a EUe demonstra ser uma
mulher forte, destemida e segura em seus desejos sexuais. Observemos como esse ato
enunciativo aparece nas letras dos anos 2010. Iniciemos nossa analise pelas letras de Valesca

Popozuda, pois ela ja cantava funk desde a década anterior no grupo Gaiola das Popozudas.

Na letra Beijinho no ombro, a EUe mostra que ndo tem receio em enfrentar as
inimigas, as invejosas. Ela faz uso do modo elocutivo para se apresentar como uma mulher

forte, destemida, que, no contexto da letra, enfrenta essas inimigas. Vejamos:

(EXEMPLO 69) MUSICA 18 — Beijinho no ombro

“Acredito em Deus, faco Ele de escudo”
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(EXEMPLO 70) MUSICA 18 — Beijinho no ombro
“Na&o sou covarde, ja t6 pronta pro combate”

No exemplo 69 (sessenta e nove), a EUe demonstra a sua fé em Deus e, dessa forma,
mostra ser uma pessoa religiosa. Essa fé, porém, esta relacionada a protecdo que Ele da a ela
nos combates contra as inimigas. No exemplo 70 (setenta) a EUe mostra que ndo tem medo de
lutar. Relacionando esse exemplo ao anterior, podemos inferir que ela estd confiante no

combate porque ela faz de Deus um escudo.

Na letra Eu sou a diva que vocé quer copiar, a enunciadora demonstra todos 0s seus
atributos que fazem com que outras pessoas queiram imita-la. O ato elocutivo €é utilizado para

reforgar as qualidades da EUe, elevando a sua autoestima:

(EXEMPLO 71) MUSICA 19 — Eu sou a diva que vocé quer copiar
“Eu j& falei que eu sou top”

(EXEMPLO 72) MUSICA 19 — Eu sou a diva que vocé quer copiar

“Eu sou a diva que vocé quer copiar”

No exemplo 71 (setenta e um), a EUe afirma que é top, ou seja, que esta no topo.
Assim, esta acima de qualquer outra pessoa. Por estar nessa posicdo, ela acaba se tornando a
diva que os outros querem copiar (exemplo setenta e dois). Em ambos 0s versos vemos a

ratificacdo de uma superioridade da EUe.

Em Eu t6 solteira de novo, o ato elocutivo é usado para a enunciadora apresentar um
sentimento de angustia frente ao antigo relacionamento amoroso (veja exemplo 73) e a

superacao desse relacionamento (veja exemplo 74):
(EXEMPLO 73) MUSICA 20 - Eu td solteira de novo

“Eu cansei de ser sua rainha”

(EXEMPLO 74) MUSICA 20 - Eu t6 solteira de novo
“Hoje eu escolho quem eu fico, agarro”

A enunciadora aparece como uma mulher que é capaz de gerir a sua propria vida

amorosa e sexual. Ela decide quando deve sair de um relacionamento e com quem ela
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pretende manter novos vinculos afetivos e sexuais. A iniciativa parte dela e, como o préprio

titulo da letra mostra, cla esta satisfeita estando “solteira de novo”.

Na letra da musica Sou dessas, 0 verso elocutivo € utilizado para a EUe demonstrar em
seu enunciado que tipo de pessoa ela é: destemida, sem medo de expor sua opinido, além de

livre sexualmente. VVejamos abaixo:

(EXEMPLO 75) MUSICA 21 — Sou dessas

“Sou dessas que fala o que pensa bem na tua cara”

(EXEMPLO 76) MUSICA 21 — Sou dessas

“E se quiser eu dou/Se eu quiser vou dar/ Um pouquinho de moral, mas ndo pode gamar”

O exemplo 75 (setenta e cinco) nos mostra como a EUe ndo se sente insegura para falar
0 que pensa, independente do assunto e independente de quem seja o destinatario da
mensagem, pois nao héa ao longo da letra a identificacdo de quem ¢ esse “tu”. Com esse verso,
a EUe aponta que as mulheres devem expor suas opiniGes e ndo se manterem caladas diante

de quem quer que seja.

No exemplo 76 (setenta e seis) vemos inicialmente um duplo sentido com o uso do
verbo “dar” flexionado em primeira pessoa sem o seu complemento explicitado. Ao afirmar
que vai “dar” se quiser, a EUe brinca com o sentido dessa palavra que, coloquialmente, pode
estar atrelada a conotacdo sexual. Assim, a EUe afirma que, se quiser, vai transar. O ato
sexual depende do querer dela. Esse duplo sentido é desfeito, porém, quando lemos 0 verso
seguinte, e vemos que o complemento do verbo “dar” ¢ “um pouquinho de moral”, isto ¢, um

pouco de atencdo ao pretendente.

Em Pimenta, a EUe se apresenta do enunciado para demonstrar as agcdes na conquista

sexual do parceiro:
(EXEMPLO 77) MUSICA 22- Pimenta
“Vou provocando, vou deixando a coisa louca”

No exemplo acima, vemos que a EUe relata seu comportamento na conquista para
realizar-se sexualmente. Ela provoca o parceiro de modo a ele enlougquecer com vontade de
transar com ela. Assim como em outras letras analisadas nos anos 2010 até agora, a EUe €

guem tem a iniciativa sexual: ela ndo espera que o0 outro a procure e a seduza, ela é quem
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procura e seduz. Mais uma vez observamos a liberdade sexual como uma das pautas da

Ccomposigao.

Agora vejamos como o ato elocutivo aparece nas letras cantadas por Anitta. De forma
geral, esse ato € utilizado principalmente para a EUe demonstrar a sua sexualidade e para
mostrar a habilidade de danca da enunciadora.

Em Show das Poderosas, o ato elocutivo aparece para reforcar o poder da prépria EUe.
(EXEMPLO 78) MUSICA 23 — Show das Poderosas
“Quando eu comeco a dancar, eu te enlouqueco, eu sei”
(EXEMPLO 79) MUSICA 23 — Show das Poderosas
“Meu exército é pesado, e a gente tem poder”

A habilidade de danca da EUe nessa letra € muito presente e € uma das formas de ela
ser poderosa. No exemplo 78 (setenta e oito) vemos que é através da danca que a EUe
consegue enlouquecer o outro o que, de certa forma, demonstra como a EUe e seu exército
sdo poderosos. O tema dessa letra é justamente 0 embate entre a enunciadora e as invejosas do
baile e, como forma de “afrontar” essas outras mulheres, a EUe faz uso da danca. Mas ¢la nao
estd sozinha: esta com um exército que também é poderoso por saber dancar melhor que as

tais invejosas.

Na letra da mudsica Menina M4, os versos elocutivos sdo usados para retratar o poder
de seducédo e de provocacdo sexual da EUe. Cabe destacar que nessa letra a pratica sexual
aparece COmo uma vinganca, ou seja, a auséncia de sexo é uma forma de vinganca. O sexo é
uma moeda de troca, um instrumento de poder controlado pela mulher. Observemos como

esse ato aparece:

(EXEMPLO 80) MUSICA 24 — Menina ma
“Eu admito que acho graga em ver vocé babar”
(EXEMPLO 81) MUSICA 24 — Menina ma

“Satisfaco 0 meu prazer/ Te provocar ¢ deixar vocé querer”

(EXEMPLO 82) MUSICA 24 — Menina ma

“Agora eu vou me vingar: Menina Ma / Vou provocar, vou descer, vou instigar”
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Nos trés exemplos acima, a EUe mostra-se como uma pessoa que ndo tem pena em
deixar o TUd esperando para ter seu desejo sexual atendido. Ela afirma que “acha gragca” em
deixar o outro nessa posi¢do de espera”. Em O prazer da EUe ¢é justamente a provocagio
sexual do/a parceiro/a. Como € ela quem decide 0 momento de atender ou ndo a esse desejo

do outro, ela estd em uma posicdo de poder em relacéo a esse outro.

Por negar o sexo ao outro, a EUe se define como “Menina Ma”. Podemos inferir por
oposicdo que uma menina boa € aquela que esta sempre disponivel para satisfazer os desejos
sexuais do/a companheiro/a. E este um dos papéis tidos como femininos na sociedade

brasileira?

A proxima letra a ser analisada é Na batida. Nesse texto, o ato elocutivo é usado para

a EUe reforcar que ela pertence ao baile funk, a danga.
(EXEMPLO 83) MUSICA 25 — Na batida

“Na batida/ E que eu fico sem pensar”

(EXEMPLO 84) MUSICA 25 — Na batida
“Quando eu me mexer/ Vai ver quem vai perder!”

Vemos no exemplo 83 (oitenta e trés) que a EUe consegue ficar com a mente livre
assim que escuta a batida da musica. A musicalidade faz parte dela e € um mecanismo para

que ela relaxe.

O exemplo 84 (oitenta e quatro) traz a ideia de que a EUe estd em uma competicéo.
Mas ela tem a certeza de que € muito boa dancarina e, por isso, ja sabe que vai ganhar essa
disputa.

Na letra da musica Proposta, o ato elocutivo é usado para a EUe demonstrar que é
uma mulher que ndo tem paciéncia com homem que ndo sabe conquista-la. Vejamos o

seguinte exemplo:

(EXEMPLO 85) MUSICA 26 — Proposta
“Mas meu sensor de mané, me deixa ligada”
(EXEMPLO 86) MUSICA 26 — Proposta

“Eu quero outra proposta”
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No exemplo 85 (oitenta e cinco), vemos que a EUe esta atenta a que tipo de parceiro
estd se apresentando a ela. Essa mulher que enuncia n3o aceita homens “manés”, sem
inteligéncia, canalhas. Sendo ela quem escolhe o parceiro, ela recusa essa proposta e afirma
querer uma outra proposta no exemplo 86 (oitenta e seis). Vemos uma mulher que nao se

sujeita a qualquer pessoa apenas para estar em uma relacéo.

Em Ta na mira, o ato elocutivo aparece para a enunciadora demonstrar seu interesse

no TUd e para definir o tipo de mulher que ela é.
(EXEMPLO 87) MUSICA 27 - T4 na mira
“Eu t6 querendo, louca, tonta, doida pra te ter”
(EXEMPLO 88) MUSICA 27 — Ta na mira
“Nao sou mulher da pista”

Chamo a atencdo para o exemplo 88 (oitenta e oito), onde a EUe, ao trazer a negagéo
do que ela ndo é, afirma ser seu contrario, ou seja, se ela ndo é uma “mulher da pista”, ela é
uma “mulher da casa”. A EUe opde, dessa forma, dois tipos de mulheres, valorizando um tipo
em detrimento de outro: na letra, ao afirmar que ela é uma mulher que ndo sai muito, a
enunciadora ple essa caracteristica como positiva para que o TUd corresponda ao seu
interesse; ja ser uma “mulher da pista”, uma mulher que vive saindo, ¢ uma caracteristica
negativa, que ndo deve gerar interesse em um relacionamento do TUd. Vé-se, assim, que a
letra corrobora com a ideia de que as mulheres para se estabelecer um relacionamento sério,
as “mulheres para casar”, sdo aquelas que ficam em casa. E o reforgo da ideia de” mulher para

casar” e “mulher para curtir”.

Agora vejamos como o ato elocutivo aparece na letra da musica No meu talento:
(EXEMPLO 89) MUSICA 28 — No meu talento
“Hoje eu vou pegar voce”

No exemplo 89 (oitenta e nove), o ato elocutivo é utilizado para demonstrar o desejo
sexual da EUe pelo TUd e para mostrar que é ela quem tem o controle da iniciativa sexual. A

EUe ¢ quem pratica a agdo verbal de “pegar”, portanto, ¢ quem inicia a a¢do da conquista.

Na musica Perdendo a méo, a EUe busca aparentar que € uma pessoa com quem a

TUd pode contar para que esta supere o relacionamento abusivo em que esta inserida. O ato
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elocutivo aparece, entdo, para reforcar que a EUe esta pronta para auxiliar a TUd a passar por

esse momento e conseguir sair desse relacionamento. Observe a seguir:
(EXEMPLO 90) MUSICA 29 — Perdendo a méo
“Sou familia, eu ndo vou te abandonar”

Vemos com esse verso e essa musica a presenca da empatia feminina (sororidade), pois
a EUe apoia a outra mulher que esta passando por uma situagdo complicada, respeitando-a e
amparando-a. A enunciadora propfe a unido feminina para que a TUd consiga superar a

relacdo abusiva.

Em Vai Malandra, com o uso dos versos no ato elocutivo a enunciadora apresenta 0s
passos de danca que realizara para provocar sexualmente o parceiro. A EUe também

demonstra que € ela quem terd a iniciativa sexual. Veja a seguir:
(EXEMPLO 91) MUSICA 30 - Vai Malandra

“Desco, rebolo gostoso”

(EXEMPLO 92) MUSICA 30 - Vai Malandra

“Te pego de jeito”

A partir de agora, veremos como 0 ato elocutivo aparece nas letras cantadas por Carol
de Niterdi. Geralmente, as letras usaram esse ato com a finalidade de mostrar a forca
feminina. A EUe demonstra seu poder, tanto para matar alguém quando para tomar a

iniciativa sexual. Esse ato também aparece para reforcar a necessidade da unido feminina.

Comecemos a analise pela letra 100% feminista. Nessa letra, a maior parte dos versos é
elocutivo. A EUe tem por objetivo retratar o qudo forte ela ap6s observar o passado de

sofrimento vivenciado pelas mulheres de sua familia.

(EXEMPLO 93) MUSICA 31 - 100% feminista

“Quando eu crescer, eu vou ser diferente”

(EXEMPLO 94) MUSICA 31 - 100% feminista

“Represento Aqualtune, represento Carolina / Represento Dandara e Chica da Silva”

(EXEMPLO 95) MUSICA 31 - 100% feminista
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“Minha fragilidade ndo diminui minha for¢a/ Eu que mando nessa porra, eu ndo vou lavar a

louga”

Como vemos no exemplo 93 (noventa e trés), conviver com a violéncia experienciada
pelas mulheres de sua familia fez com que a EUe buscasse se tornar uma mulher que nédo
aceita opressdo ao se tornar adulta, diferenciando-se das demais mulheres com quem
conviveu. Podemos entender, nessa letra, que ser 100% feminista para a enunciadora € nao
abaixar a voz e ndo ser obediente aos padrdes sociais que oprimem as mulheres (pretas

principalmente).

Ao fazer referéncia a mulheres como Aqualtune, Carolina, Dandara e Chica da Silva no
exemplo 94 (noventa e quatro), a enunciadora demonstra que a forca que possui hoje para
enfrentar a opressdo nédo foi criada sozinha. Foi necessario que outras mulheres viessem antes
e lutassem pelos direitos das mulheres pretas para que hoje a EUe tivesse a possibilidade de
conseguir enfrentar a violéncia contra as mulheres. A EUe afirma que “representa” essas
mulheres porque ela também se tornou um simbolo de luta contra 0 machismo e o racismo. E
importante trazer a ancestralidade para mostrar que a luta contra a opressdo ndo é uma luta

individual, mas sim coletiva.

No exemplo 95 (noventa e cinco), vemos que a EUe assume a possibilidade de a mulher
ser fragil. Essa fragilidade ndo faz com que ela ndo tenha a capacidade de ser forte e enfrentar
a opressdo. Ainda nesse exemplo, a EUe pde em debate um dos papéis atribuidos a mulher na
sociedade: o de cuidadora do lar. Ao afirmar “ndo vou lavar a louca”, a EUe recusa essa
funcdo destinada aos seres do sexo feminino, subvertendo a ideia do que é ser mulher na

sociedade machista e patriarcal.

A letra Ar-condicionado é um desabafo da EUe sobre o calor que esta fazendo no local
onde ela vive. Na letra, o ato elocutivo aparece quando a EUe informa que esta sentindo calor
e que pretende ficar no ar-condicionado. Em certo momento, a EUe faz uso desse ato para
demonstrar que ela é quem tem o poder de escolher seu parceiro, como vemos no exemplo a

sequir:
(EXEMPLO 96) MUSICA 32 - Ar-condicionado

“Se o ar pifar/ Eu vou trocar de namorado”
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, .

Para a EUe, “ficar no gelado” ¢ mais importante que o seu relacionamento amoroso,
por isso a troca de parceiro é possivel. O homem é tratado com menos importancia que um

aparelho eletrénico.

A masica Meu namorado é md otério apresenta em sua letra uma grande recorréncia
do ato elocutivo. Os versos nesse ato sdo usados para a EUe demonstrar que ela é quem
manda na relacdo amorosa, sem aceitar receber ordens de seu namorado. Observe o exemplo

abaixo:

(EXEMPLO 97) MUSICA 33 — Meu namorado é mo otario
“Se ele fica cheio de marra/ Eu mando ele pra cozinha”
(EXEMPLO 98) MUSICA 33 — Meu namorado é mé otario
“Porque eu vou pro baile/ Vou pra minha curti¢do”

A EUe inverte os papéis sociais destinados comumente ao homem e a mulher. No
exemplo 97 (noventa e sete) vemos que é o homem quem faz as tarefas domésticas e no
exemplo 98 (noventa e oito) vemos que a mulher é quem sai. O espaco do lar €, entdo,
destinado ao homem, e o0 espaco da rua é destinado a mulher. Esse homem atende a ordens
dadas pela EUe e, na letra, observamos que esse parceiro € visto como um “otario” por

obedecer a essas ordens e realizar essas tarefas.

Na letra Liga pra samu, o ato elocutivo foi usado para a EUe demonstrar sua

preocupacdo com a sua amiga, que resolveu transar com trés homens que conhecera no baile.
(EXEMPLO 99) MUSICA 34 - Liga pra samu
“T06 muito preocupada”

A letra da mdsica Jorginho me empresta a 12, o ato elocutivo é utilizado para a EUe
afirmar que vai cometer um homicidio: matar o companheiro que a deixou trancada em casa

sem dinheiro. Observe:
(EXEMPLO 100) MUSICA 35— Jorginho me empresta a 12
“Vou matar esse maconheiro”

VVemos que para a EUe, a punicdo para esse homem que cometeu violéncia psicologica
e subtraiu seus recursos financeiros ndo € um julgamento sob a Lei Maria da Penha, mas sim

uma vinganca a ser realizada pela propria mulher. Dessa forma, a consequéncia da violéncia
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sofrida por ela seria a morte do companheiro.
Em Vou tirar sua virgindade, o ato elocutivo é usado para a EUe reforgar que vai tirar
a virgindade do homem por quem esta interessada. Ela se coloca no lugar de experiente

sexualmente. Vejamos como isso ocorre:

(EXEMPLO 101) MUSICA 36 — Vou tirar sua virgindade
“Eu me amarro num novinho”

(EXEMPLO 102) MUSICA 36 — Vou tirar sua virgindade
“Eu vou tirar sua virgindade”

Nos exemplos anteriores, vemos que a EUe mostra seu interesse em se relacionar com
um rapaz mais novo. Por esse ser muito novo, a enunciadora afirma que ele é virgem e,
portanto, ela terd que oferecer a primeira relagdo sexual desse rapaz. Ao reforcar ao longo da
letra que tirard a virgindade desse “novinho”, percebemos que essa virgindade ¢ objeto de
desejo da EUe. Se a virgindade era tida (e ainda €) como uma caracteristica positiva de

mulheres, essa caracteristica positiva passa a ser atribuida ao homem.

A letra Marielle Franco retrata a opressdo sofrida por mulheres negras e homens
negros no Brasil. Com os versos no elocutivo, a EUe mostra a sua for¢a enquanto mulher
preta e faz referéncia a outras mulheres pretas que somam a sua forca. Também apresenta a

violéncia e a opressao sofrida por ela. Observe:
(EXEMPLO 103) MUSICA 37 — Marielle Franco
“Mesmo sangrando a gente vai t4 18/ Pra marchar e gritar”
(EXEMPLO 104) MUSICA 37 — Marielle Franco

“Eu sou Marielle, Claudia, eu sou Marisa”

(EXEMPLO 105) MUSICA 37 — Marielle Franco
“Sou obrigada a parir o filho do meu estuprador”

No exemplo 103 (cento e trés), a EUe demonstra que, ainda que esteja ferida devido a
violéncia que acomete a mulheres como ela, ela ird lutar contra a opressdo. Essa forca de luta
é sustentada pela forca de outras mulheres que morreram vitimas de violéncias do Estado
(exemplo cento e trés): Marielle Franco, que foi assassinada em 2018 e cujo crime ainda nédo

tem resolucédo; Claudia Silva Ferreira, que foi baleada por policiais durante uma operagdo no
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Morro da Congonha e teve seu corpo arrastado por 300 metros pela viatura policial; e Marisa
de Carvalho Ndbrega, que foi assassinada na Cidade de Deus por policiais militares do Bope

durante uma discussdo em que tentava argumentar que seu filho de 17 anos nao era traficante.

No exemplo 105 (cento e cinco), a EUe mostra a dificuldade das mulheres em cometer
um aborto, ainda que a Lei as ampare. Segundo a Lei 12.845/2013, as pessoas em situacdo de
violéncia sexual devem ser acompanhadas e devem receber atendimento gratuito pelo SUS
(Sistema Unico de Saude) para a interrupcdo da gravidez em decorréncia de estupro.
Entretanto, essas mulheres gravidas de estupro precisam recontar diversas vezes a violéncia
sofrida, sendo esse processo mais uma tortura sofrida por elas. Elas sdo analisadas por uma
equipe em hospitais de referéncia que verifica a veracidade da narrativa contada por essas

mulheres.

Em Mulher de negocios, a EUe se apresenta através do ato elocutivo como uma
mulher disposta a tudo para ficar com a pessoa que ama, uma bandida. Ela mostra que
entende dos negdcios do crime e que, caso seu amor ndo seja correspondido, ela sera capaz de

matar quem impedir o relacionamento deles, inclusive o seu proprio amor. Veja a seguir:
(EXEMPLO 106) MUSICA 38 — Mulher de negdcios

“Eu negocio com os s6cios”

(EXEMPLO 107) MUSICA 38 — Mulher de negdcios

“Vai doer muito mais em mim/ Apertar o gatilho”

A EUe mostra no verso 106 (cento e seis) que entende dos negdcios criminosos do
parceiro amoroso. E ela quem faz as negociac@es, trazendo prosperidade para o casal. Porém,
ao longo da letra a EUe mostra que ndo aceitara traicdo do parceiro e, caso isso aconteca, ela

terd de mata-lo, ainda que sofra por “apertar o gatilho” (exemplo cento e sete).

Na letra Prazer, amante do seu marido, vemos uma competi¢do entre a “fiel” e a
amante. A EUe é a amante e provoca a esposa do homem com quem ela mantém um
relacionamento amoroso e sexual. O ato elocutivo € utilizado para a EUe se apresentar como

amante:
(EXEMPLO 108) MUSICA 39 — Prazer, amante do seu marido

“Eu pego seu marido rindo da tua cara”
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A letra da masica Minha avé t4 maluca apresenta pouca expressividade de ato
elocutivo. Esse ato demonstra que a EUe passa por necessidades financeiras, como vemos no

exemplo abaixo:
(EXEMPLO 109) MUSICA 40 — Minha avo ta maluca
“Minha casa no tijolo/ Minha geladeira pura”

Ao afirmar que a casa esta “no tijolo”, a enunciadora mostra que ndo tem dinheiro para
fazer o emboco da casa, por isso ela estd com os tijolos aparentes. Além disso, ela ndo tem
dinheiro para comprar comida, por isso a geladeira esta “pura”, ou seja, vazia. A EUe se

mostra como alguém que passa por dificuldades.

Em O amor acabou, a EUe usa 0s versos no elocutivo para mostrar que ndo quer
compromisso € vemos mais uma vez uma letra em que a enunciadora € quem comanda a

pratica sexual. Observe:

(EXEMPLO 110) MUSICA 41 — O amor acabou
“Puta que pariu/ Fui botar ele pra chupar”
(EXEMPLO 111) MUSICA 41 — O amor acabou
“Infelizmente eu Nd0 Posso me envolver”

No exemplo 110 (cento e dez), a EUe coloca 0 homem para satisfazer o desejo sexual
dela. Ainda que nao apareca o complemento do verbo “chupar”, podemos compreender que se
refere ao sexo oral devido aos versos que aparecem anteriormente no texto. Assim, vemos a

mulher colocando o parceiro para promover prazer a ela mesma.

O exemplo 111 (cento e onze) mostra que a EUe néo pretende ter um relacionamento
sério com esse homem. O envolvimento dela é apenas fisico, sexual. Seu interesse é apenas

“na cama”, como ela mostra em outro verso.

Com essas andlises e exemplos mostrados do ato elocutivo, percebemos que essa
mulher enunciadora das letras dos anos 2010 é uma mulher decidida, que comanda os atos
sexuais e que muitas vezes entende a importancia da unido feminina para combater a opressado

vivenciada pelas mulheres no Brasil.

Vejamos agora como 0s atos alocutivos e delocutivos apareceram nessa década nas

letras cantadas pelas mulheres.
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Nos anos 2010, o ato alocutivo aparece no uso de pronomes referentes a terceira
pessoa do discurso (“vocé€”, “sua”), no uso de pronomes referentes a segunda pessoa do
discurso (“tu”, “te”, “tua”). Foi utilizado principalmente para trazer o TUd ao enunciado
qguando o assunto da letra é relacionado ao relacionamento, muitas vezes dando ordens aos
parceiros/ parceiras sexuais. Esse ato também aparece com frequéncia quando a EUe desafia
as “inimigas” em uma disputa feminina. Somente na letra da Carol de Niterdi o alocutivo ¢é

usado para dar ordens aos opressores das mulheres. A seguir apresento exemplos:

(EXEMPLO 112) MUSICA 19 — Eu sou a diva que vocé quer copiar
“Toma vergonha na cara/ Sai pra I, falsificada”

(EXEMPLO 113) MUSICA 28 — No meu talento
“Nao, ndo para agora / Vai se movimenta”

(EXEMPLO 114) MUSICA 31 —100% feminista

“Abaixa sua voz / abaixa sua mao”

Nos trés exemplos trazidos de ato alocutivo, vemos que a injungdo é presente. Assim

como na década anterior, a modalidade injuntiva aparece com grande recorréncia.

Em 112 (cento e doze), a ordem é destinada a outra mulher. Vemos que o TUd
feminino ¢ representado pelo vocativo “falsificada” que ¢ antagonico a EUe: se a outra ¢
falsificada, a enunciadora é a original. Relacionando o verso ao sentido da letra, vemos que

esse trecho reforca a disputa entre mulheres e ndo promove a unido feminina.

No exemplo 113 (cento e treze), a enunciadora da ordens a um TUd com quem ela
deseja se relacionar. Em versos anteriores, a EUe ja informa que estd “cheia de vontade de
fazer acontecer”. Pelo sentido global da letra e a partir de nosso conhecimento de mundo,
podemos compreender que ela estd com vontade de “pegar” este homem para finalmente se
relacionarem sexualmente. Dessa forma, esse exemplo mostra que ela da ordens ao/a

parceiro/a sexual para que ele/a ndo pare de se movimentar durante o sexo.

Por fim, o exemplo 114 (cento e quatorze) foi um dos poucos versos em que vemos a
EUe feminina dar ordem para o opressor, enfrentando-0. Sabemos que o destinatario do verbo
“abaixa” sdo os opressores sociais (homens, héteros, brancos, cisgénero) devido ao sentido
global do texto. No verso anterior a este, a enunciadora diz que ¢ “mulher independente” e

que “ndo aceita opressao”. Por se afastar do papel de submissao social destinado as mulheres
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na sociedade brasileira, a EUe consegue mandar que o opressor abaixe a voz e a mao,

deixando de agredi-la.

O ato delocutivo aparece na modalidade asser¢do, mas ha dois casos de discurso
relatado na letra Liga pra samu, da Carol de Niter6i. Esse ato foi usado para apresentar
situacbes como o interesse masculino na EUe, a agitacdo do baile funk e para denunciar a
opressao sofrida pelas mulheres no Brasil. Também vemos o ato delocutivo sendo usado para

retratar caracteristicas das mulheres. A seguir estdo alguns exemplos:
(EXEMPLO 115) MUSICA 22- Pimenta

“Ela é mais quente que pimenta malagueta”

(EXEMPLO 116) MUSICA 24 — Menina méa

“Agora ¢ tarde pra vocé querer me ganhar”

(EXEMPLO 117) MUSICA 35— Jorginho me empresta a 12
“Me trancou em casa/ Me deixou sem dinheiro”

No exemplo 115 (cento e quinze), a caracteristica associada a mulher € atribuida na
forma de uma verdade indiscutivel ao se usar o ato delocutivo. Assume-se que a mulher

referida na letra ¢ de fato “apimentada”, ou seja, “quente”, atrevida sexualmente.

Em 116 (cento e dezesseis), apesar do pronome “me” indicar a presenga da
enunciadora em seu enunciado, percebemos que o foco € apresentar a realidade: ndo havera

outra chance para o TUd ter um relacionamento com ela.

No exemplo posterior, vemos novamente a aparicdo do pronome obliquo “me”,
demonstrando a inser¢do da enunciadora em seu texto. Porém, o objetivo dos versos desse
exemplo ndo é demonstrar a percepcdo da EUe sobre o acontecido, mas sim realizar a
dendncia da violéncia doméstica sofrida pela EUe. A enunciadora retrata a prisdo domiciliar e
a apreensdo de seu dinheiro pelo parceiro. Sendo assim, o ato delocutivo aparece para

demonstrar essas violéncias.

Continuando a busca por compreender o ethos feminino das letras de funk nos anos
2010, na proxima secdo mostrarei a aparicdo da figura feminina através dos processos de

nomeacéo e qualificagdo do modo de organizagao descritivo.
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3.3.2. O modo de organizacdo descritivo nos anos 2010

Assim como foi realizado na andlise das letras da década de 2000, inicio o estudo do
modo de organizacdo descritivo nas letras de 2010 pela demonstracdo do processo de
nomeacdo. A tabela 5 apresenta a quantidade de cada tipo de nomeacdo referente a figura

feminina nessas letras.

Tabela 5- Distribuicdo dos identificadores da mulher nos anos 2010

Identificagdo mulher
Nomeacdo neutra (NN) 214
Nomeacao positiva (NP) 26
Nomeacao negativa (NE) 9
Nomeacdo de campo sexual (NS) 15
Nomeacao de campo amoroso (NA) 0

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Dos 264 (duzentos e sessenta e quatro) nomeadores utilizados para identificar as
mulheres, observamos que 81% sdo nomeadores neutros (NN). Da mesma forma que na
década anterior, vemos que as EUe optam expressivamente por esse nomeador para se
referirem as figuras femininas. Os restantes dos nomeadores das letras dos anos 2010 foram
utilizados na seguinte ordem de ocorréncia, conforme demonstrado na tabela 5: nomeagéo
positiva (NP), com 10% de apari¢cdo; nomeacdo de campo sexual (NS), com 5,5% de
aparicao; e nomeacao negativa (NE), com 3,5% de aparicdo. Mais uma vez nao ha ocorréncia

de nomeagéo do campo amoroso (NA).

Diferentemente do ocorrido na década de 2000, as enunciadoras das letras de funk
guase nao nomearam as figuras femininas com identificadores negativos. Se nos anos 2000 o
NE foi 0 segunda mais expressivo, atras do NN, nos anos 2010 o nomeador negativo aparece
em quarta posicéo de ocorréncia. Em 2010 o nomeador que ocupa o segundo lugar de maior
aparicdo é justamente o nomeador positivo (NP), o que aponta para uma forte oposi¢do na

forma em que as mulheres apresentam o género feminino nessas duas décadas analisadas.
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Os nomeadores neutros (NN) aparecem nas letras de 2010 através dos pronomes “eu”,

me”, “ela”, “vocé€” e através dos substantivos “gente” e “mulher (es)”. Observe alguns

exemplos:

(EXEMPLO 118) MUSICA 23 — Show das Poderosas
“Solta 0 som que ¢ pra me ver dangcando”

(EXEMPLO 119) MUSICA 32 — Ar-condicionado
“EuU vou trocar de namorado”

(EXEMPLO 120) MUSICA 37 — Marielle Franco
“Mulheres pretas aqui ndo tém direitos, ndo tém direitos”

Nos exemplos 118 (cento e dezoito) e 119 (cento e dezenove), a pessoa do sexo
feminino é representada em primeira pessoa através de pronomes obliquos e retos,
respectivamente. Nesses casos, 0 pronome aparece para a EUe se inserir no texto, ainda o
objetivo do verso ndo seja demonstrar os interesses e vontades da enunciadora, como ocorre
no exemplo 118, cujo objetivo é ordenar que o TUd toque uma musica para ela dancar. Ja no
exemplo 120 (cento e vinte), a EUe faz uso do substantivo “mulheres” para se referir a pessoa
do sexo feminino, distanciando-se aparentemente do seu enunciado, como se ela nao fizesse
parte do grupo de mulheres. A partir desse distanciamento ela pode fazer a dentncia de que

negras ndo tém direitos no Brasil.

O uso da nomeacdo positiva (NP) demonstra que as EUe dos anos 2010 se identificam
de forma positiva. Essa identificacdo se faz através da apari¢do nas letras dos proprios nomes
das cantoras e de substantivos que, no contexto da letra, tem conotacdo positiva. Vejamos a

sequir:

(EXEMPLO 121) MUSICA 18 — Beijinho no ombro

“Beijinho no ombro s6 quem tem disposicéo”

(EXEMPLO 122) MUSICA 30 - Vai Malandra
“Vem, malandra, an an”
(EXEMPLO 123) MUSICA 36 — Vou tirar sua virgindade

“Porque a Carol Bandida vai tirar sua virgindade”
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Em 121 (cento e vinte e um), 0 NP é uma expressdo composta por trés palavras. A
EUe identifica a pessoa do sexo feminino como alguém que é disposto, que é ativo. A mulher
¢ uma pessoa disposta a acompanhar o “bonde”, diferentemente das inimigas. Em contraste a
estas, vemos que o identificador marcado em 121 (cento e vinte e um) tem, portanto,

conotacao positiva.

No exemplo 122 (cento e vinte e dois), a palavra “malandra” tem sentido positivo na
letra da musica, pois é por ser malandra que a EUe sabe rebolar, mexer com o bumbum,
dancar. Assim, a malandragem faz com que a mulher se destaque diante de outras pessoas, ja
que ela possui habilidades corporais.

Por fim, o exemplo 123 (cento e vinte e trés) demonstra como a nomeacao atraves do
nome da cantora da masica traz uma positiva¢do a EUe. Nesse exemplo, o TUd nao “perdera
sua virgindade” com qualquer pessoa, mas sim com a Carol Bandida. Assim, € positivo ser a
Carol Bandida porque ela é quem tira a virgindade dos outros em vez de ter a sua virgindade

retirada: ela é quem age.

Dentre os nomeadores de campo sexual (NS) utilizado nas letras dos anos 2010,

destaco a aparicdo da raca negra como um provavel marcador da sexualidade feminina:
(EXEMPLO 124) MUSICA 22- Pimenta
“Té viciado no chazinho aqui da preta”

Na letra Pimenta, a EUe demonstra que os homens ficam interessados nela devido a
sua sensualidade, que ¢ reforgada pelo seu apetite sexual (ela ¢ “quente”). No verso do
exemplo 124 (cento e vinte e quatro), essa sensualidade pode estar relacionada a raca
preta/negra. Na giria popular carioca, levar um “chazinho” de uma mulher significa que essa
mulher deixa o parceiro sem forgas no ato sexual. De acordo com o site Qual é a giria, essa
giria é falada quando alguém se apaixona por uma mulher por causa do sexo que essa mulher
oferece. No verso em analise vemos, entdo, que o homem esta viciado no sexo oferecido pela
“preta”. E estabelecida uma relagdo entre a raga da mulher e o sexo: a mulher consegue fazer

com que o homem fique “viciado” no sexo que ela oferece porque ela € preta.

O nomeador negativo (NE) foi usado nas letras para identificar as mulheres opositoras
a EUe. No exemplo a seguir, vemos que a invejosa é aquela mulher que, por ndo saber dancar,
inveja a performance da EUe no baile e ndo gosta de quando o DJ toca uma mdasica que

permite que a enunciadora mostre sua habilidade na danca:
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(EXEMPLO 125) MUSICA 22- Pimenta
“Expulsam as invejosas/ Que ficam de cara quando toca”

Assim como nos anos 2000, o nomeador de campo amoroso (NA) ndo é utilizado, o
que sugere que as mulheres dessa década ainda ndo se veem como possiveis de darem e
receberem afeto em relacionamentos romanticos. Até mesmo na musica Mulher de negocios,
da Carol de Niter6i, em que ela afirma que € capaz de matar pelo seu amor, ndo ha
identificacdo da mulher com um NA.

Observemos agora como apareceu a qualificacdo das mulheres nas letras dos anos

2010. A tabela 6 (cinco) mostra as ocorréncias de cada qualificador nas masicas:

Tabela 6- Distribuicéo dos qualificadores da mulher nos anos 2010

Qualificacdo mulher
Qualificacdo neutra (QN) 6
Qualificagéo positiva (QP) 58
Qualificacdo negativa (QE) 36
Qualificacdo de campo sexual (QS) 27
Qualificagdo de campo amoroso (QA) 1

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Dentre os 128 (cento e vinte e oito) qualificadores usados nos anos 2010 que foram
atribuidos as mulheres nas letras, 45,3% foram de qualificadores positivos (QP), 28,1 %
foram de qualificadores negativos (QE), 21% foram de qualificadores de campo sexual (QS),
33,4% foram de qualificadores neutros (QN) e 0,78% foi de qualificador de campo amoroso

(QA).

Em congruéncia com o ocorrido nos nomeadores dos anos 2010, vemos que ha uma
maior qualificacdo positiva das mulheres nesse periodo. As EUe se caracterizam de forma a

elevar a autoestima feminina. A seguir estdo algumas apari¢oes de QP nas letras:
(EXEMPLO 126) MUSICA 19 — Eu sou a diva que vocé quer copiar

“Que eu sou poderosa”

(EXEMPLO 127) MUSICA 29 — Perdendo a m&o
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“Vocé ¢ a mais braba dessa festa aqui”

Em ambos os exemplos apresentados, a qualificacdo positiva relacionada a mulher
reforca a ideia de que ela é forte. Em 126 (cento e vinte e seis), a propria EUe se qualifica
como poderosa, ou seja, ela se vé como alguém detentora de poder. No exemplo 127 (cento e
vinte e sete), a palavra “braba” é um adjetivo que nos remete a ideia de bravura, valentia,
coragem. A mulher €, portanto, alguém que ndo tem medo de enfrentar os problemas e

obstaculos.

Na década de 2000, o qualificador negativo (QE) foi pouco utilizado, mas nos anos
2010, esse foi 0 segundo de maior aparicdo. Ao mesmo tempo em que as enunciadoras elevam
a autoestima das mulheres com caracteristicas positivas, ainda vemos uma massiva
caracterizacdo negativa. Cabe ressaltar, entretanto, que parte desses qualificadores negativos
retratam violéncias sofridas por mulheres na sociedade. A seguir estdo alguns versos onde o

QE aparece:

(EXEMPLO 128) MUSICA 18 — Beijinho no ombro

“Nao sou covarde, ja té pronta pro combate”
(EXEMPLO 129) MUSICA 31 - 100% feminista

“Mulher oprimida, sem voz, obediente”

(EXEMPLO 130) MUSICA 40 — Minha avo ta maluca
“Minha vo ta maluca”

O qualificador “covarde” demonstra a auséncia de coragem, bravura, que ¢ uma
caracteristica que apareceu nesta década como uma caracteristica positiva, conforme vimos
anteriormente. A mulher que nédo esta pronta para o combate é qualificada de forma negativa:

a EUe nega que seja covarde ja que ndo tem medo de enfrentar “as inimigas™.

No exemplo 129 (cento e vinte e nove), destaco a aparicdo do adjetivo “obediente”
como um QE. A mulher obedecer as ordens estabelecidas por uma sociedade opressora é algo
negativo, ja que ela ndo tem coragem de mudar essa realidade e questionar essas ordens.
Assim, essa mulher obediente também ¢ retratada como “oprimida”, ja que ndo consegue sair
dessa situagdo de opressdo, e “sem voz”, pois ndo consegue fazer com que seus desejos e

direitos sejam ouvidos e validados.
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A palavra “maluca” ¢é usada na letra da musica Minha avé t& maluca para qualificar de
forma negativa uma mulher que tem atitudes que ndo sdo esperadas pelos demais. Nessa letra,
a EUe retrata comportamentos de sua avo que comprovariam que ela perdeu a sanidade. Mas
quais sdo esses comportamentos? Na letra, a avd estd maluca porque quer se cuidar (ser
vaidosa), andar de moto com um rapaz mais novo e usar maconha. A EUe espera que a avl
Ihe auxilie financeiramente em vez de gastar dinheiro com sua diversao particular. Vemos que
h& uma expectativa no comportamento da mulher mais velha: ela deve parar de cuidar de si
mesma e viver em funcdo da familia. Apesar de atribuir qualificacdes negativas a avd, Carol
de Niteroi faz um funk para um membro de sua familia, o que demonstra um certo valor dado
a progenitora. Além disso, a neta ser criada e morar com a avé trata-se de uma realidade

muito comum vivenciadas por mulheres da periferia carioca.

O quadro de qualificadores demonstra que a qualificacdo de campo sexual (QS)
também foi muito frequente nessa década, reforcando que as mulheres desse periodo sdo bem

resolvidas quanto as suas vontades sexuais. Elas ndo tém receio de demonstrar seus desejos:

(EXEMPLO 131) MUSICA 21 — Sou dessas
“Sou dessas que se amarra e gosta muito é de ahhh”

(EXEMPLO 132) MUSICA 28 — No meu talento

“Vem, que eu ja to_cheia de vontade/ De fazer acontecer”

Tanto o qualificador neutro (QN) quanto o qualificador de campo amoroso (QA)
tiveram pouquissima frequéncia nas letras. O primeiro tipo foi usado para caracterizar a
mulher enguanto a sua raca e para apresentar a idade da EUe na letra. J& o segundo tipo de
qualificador foi usado uma Unica vez para caracterizar a EUe em um compromisso amoroso.
Esse compromisso aparece na ideia de posse, como demonstra o exemplo 134 (cento e trinta e
trés):

(EXEMPLO 133) MUSICA 31 —100% feminista

“Eu tinha uns cinco anos, mas ja entendia”

(EXEMPLO 134) MUSICA 41 — O amor acabou

“Que eu ia Ser sua durante uma semana”

Apesar da nomenclatura “neutro”, sabemos que 0 uso de lingua implica um

posicionamento. No exemplo 133 (cento e trinta e trés), a EUe mostra a idade que possuia
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quando j& comecou a entender a situacdo de violéncia vivida pelas mulheres de sua casa, 0

que sugere que sua infancia foi marcada pelo reconhecimento e vivéncia da opressao.

Na proxima secdo, mostrarei 0 ethos que emerge das letras de funk cantadas por
mulheres nas décadas de 2000 e 2010.

3.4. Os ethé femininos nas letras de funk das décadas de 2000 e 2010

A anédlise dos ethé femininos na década de 2000 e nos anos 2010 partiu do
conhecimento do movimento funk carioca e da inser¢do das mulheres nesse movimento, dos
avancos das conquistas femininas no Brasil, do feminismo interseccional e do feminismo
negro, do papel atribuido a mulher na sociedade brasileira e do levantamento dos dados
linguisticos constituintes dos modos de organizacdo enunciativo e descritivo do discurso.

Conforme apresentado na se¢do 2.3, as mulheres comegcam a ocupar com maior
expressividade a cena funkeira nos anos 2000. Nessa década, o funk ja configurava como um
ritmo popular ouvido ndo apenas pelos jovens da periferia, mas pelas diversas camadas
sociais do Rio de Janeiro e do Brasil. Diversos MCs ja haviam aparecido em programas
televisivos, e nos deparavamos com a criagdo de um programa destinado a propria divulgacao
do funk: o programa Furacdo 2000. Portanto, quando ganham destaque no funk, as mulheres ja

encontram um ritmo consolidado na sociedade.

Retomando a analise realizada dos modos de organizacdo nas letras dos anos 2000,
vemos que as enunciadoras projetam um ethos de chefia e um ethos de poténcia, construindo
uma imagem de referéncia do que é ser mulher funkeira para que aquelas mulheres que

escutem a letra se identifiquem.

O ethos de chefia é percebido quando elas, ao fazerem uso de versos na modalidade
injuncdo do ato alocutivo, trazem o TUd para o seu texto e o ordenam a ter diversas atitudes
gue movimentardo o baile, se estabelecendo como lider das pessoas que estdo nesse ambiente
da festa. Esse ethos aparece, por exemplo, quando a enunciadora manda o DJ “soltar o som”,
colocando a si mesma em posi¢do superior aquele que comanda o baile, ou quando ordena

que pessoas do baile xinguem outras, aparecendo como comandante de um “bonde”.
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O ethos de poténcia aparece nas letras femininas da década de 2000 quando
observamos que as enunciadoras trazem fortemente uma conotacdo sexual em seus
enunciados, tanto nos temas das letras quanto na escolha dos nomeadores e qualificadores.
Como ja apresentado, os nomeadores de campo sexual foram o terceiro mais usado e 0s
qualificadores de campo sexual foram o primeiro mais usado. O ethos de poténcia também é
percebido quando as enunciadoras se mostram sempre prontas para 0 embate com as
“amantes” e com oS proprios companheiros que as desrespeitam. Esse ethos esta relacionado a
virilidade, ao poder de conquista, a forca e a violéncia, no¢bes associadas normalmente ao
sexo masculino. Ao se apropriarem desse ethos, as enunciadoras inovam a posi¢édo da mulher
na sociedade, trazendo um questionamento (ainda que seja inconsciente) aos papéis de

géneros.

No quadro a seguir verificamos alguns exemplos de versos que suscitam esses ethé

supracitados:

Tabela 7 — Ethé femininos nos anos 2000

Ethos de chefia Ethos de poténcia

“Se tiver aponta agoraaa... aponta pro | “Sou cachorra sou gatinha ndo adianta se
corno, aponta pra chifruda... | esquivar” (MUSICA 07)
apontaaaaaaaaaaaaaa” (MUSICA 13)

“DJ aumenta o som” (MUSICA 12) “Nao adianta de qualquer forma eu
esculacho/ Fama de putona s6 porque
como seu macho” (MUSICA 08)

“Diplo toca o som” (MUSICA 01) “t6 podendo pagar hotel pros homens/ isso
que é mais importante” (MUSICA 09)

“DJ solta o canguru” (MUSICA 11) “Tu quer me beijar a minha boca/Pode vim
to preparada” (MUSICA 15)

“Quando o DIJ toca neguinha/ Vc vai | “Eu  faco o homem enlouquecer”

quebrar” (MUSICA 04) (MUSICA 12)

“Se o cara é abusado, nos metemos a

porrada” (MUSICA 17)

“Vou quebrar essa mamada” (MUSICA
01)

Fonte: CAZUMBA, 2022.
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Diante do ethos efetivo demonstrado nessas letras, conseguimos atribuir um carater e
uma corporalidade a figura feminina que emana desses enunciados. Vemos que esse ethos
corresponde a uma mulher poderosa, com fala firme, que é obedecida e respeitada nos bailes.,
que ndo tem medo de entrar em uma discuss&o ou briga e que interessa a diferentes homens. E
uma mulher dona de sua sexualidade, mas que mantém rivalidade com outras mulheres na

disputa da atengdo masculina.

Quanto ao corpo feminino que aparece na nossa mentalidade a partir dessas letras, € 0
de uma mulher com o corpo definido, “sarada”, aos moldes do que ¢ tido como belo na
sociedade brasileira. Essa mulher ndo tem vergonha de mostrar seu corpo e faz uso de shorts e
saias curtas e coladas. E altiva e, para isso, usa salto alto, enfatizando seu poder sobre os

homens e sobre as demais mulheres.

Ao observar a analise dos modos de organizacdo nas letras dos anos 2010, percebemos
gue o ethos de poténcia também aparece nesses enunciados, ou seja, a mulher funkeira dessa
década ainda demonstra virilidade. O ethos de chefia é encontrado na letra Show das
Poderosas, quando a enunciadora se coloca como lider do grupo das poderosas do baile,
entretanto, ndo ha tanta expressividade como na década anterior. Por outro lado, nos
deparamos com deparamos com uma nova imagem que ndo havia sido construida nessas

letras nos anos 2000: o ethos de solidariedade.

O ethos de poténcia reaparece nas letras dessa década quando a EUe mostra
abertamente a sua sexualidade através do uso do ato elocutivo e dos nomeadores e
qualificadores. Percebemos mais uma vez a inovacdo feminina ao emanar esse ethos em seu
enunciado, ja que ela se coloca na funcdo de definir quando e com quem deseja ter relaces
sexuais, além de comandar o ato sexual. A forca dessas mulheres também €é encontrada no

embate feminino que ainda permanece e na luta contra quem as desrespeita e oprime.

Por fim, ethos de solidariedade surge quando as enunciadoras se mostram preocupadas
com outras mulheres nas letras e retomam mulheres fortes que apareceram antes de elas
mesmas (enunciadoras) construirem suas jornadas. Vemos, entdo, o fortalecimento entre as

mulheres como forma de fuga a opressao.

Trago alguns exemplos na tabela abaixo para demonstrar a aparicdo desses ethe nas

letras dessa década:



Tabela 8 — Ethé femininos nos anos 2010

Ethos de chefia

Ethos de poténcia

Ethos de solidariedade

“Meu exército é
pesado, e a gente tem

poder” (MUSICA 23)

“Bateu de frente ¢ so tiro,
porrada e bomba”

(MUSICA 18)

“Sou familia, eu ndo vou te

abandonar” (MUSICA 29)

“Eu ja falei que eu sou
top/
poderosa” (MUSICA 19)

Que eu sou

Carol bandida/
Represento as mulheres, 100%

feminista” (MUSICA 31)

“Prazer,

“Chega, fecha o closet na
maldade/ Que hoje eu

vou voce”

pegar
(MUSICA 28)

“T6é muito preocupada/ A

minha amiga ta na treta

desmaiada” (MUSICA 34)

“Empino te olhando/ Te
pego de jeito” (MUSICA

“Eu também naquele carro fui

executada” (MUSICA 37)

30)
“Vou matar esse
maconheiro” (MUSICA
35)
“Bu  vou tirar sua
virgindade” (MUSICA
36)

Fonte: CAZUMBA, 2022.
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Ao perceber o ethos efetivo que aparece nas letras dos anos 2010, atribuimos a essas

mulheres um carater mais uma vez de poder, de enfrentamento e de independéncia sexual.

Ademais, essa mulher é solidaria a dor de outra mulher, permanecendo ao seu lado em

momentos dificeis. Entretanto, essa mulher que recebe sua solidariedade ndo pode ser sua

“inimiga” no baile e nem amante de seu marido.

Ja a corporalidade construida a partir desses enunciados é a de uma mulher forte, ndo

necessariamente sarada, que suscita interesse de homens, que sabe dancar, que chama a

atencdo por onde passa. Ela ndo opta sempre por uma roupa curta ou colada para ser vista

como bela. Sua beleza vem de sua certeza e independéncia.
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3.5.  Comparacao entre a imagem feminina das letras de funk masculino e o ethos

feminino das letras de funk femininas

Na dissertacdo, a partir da anélise dos modos de organizacdo, verifiquei a imagem
feminina construida nas letras de funk masculino. Na tese, os modos de organizacdo
contribuiram para que eu verificasse o ethos feminino efetivo. Agora, nesta parte da pesquisa,
comparo a imagem feminina construida pelos homens funkeiros em suas letras com o ethos
feminino que aparece nas musicas analisadas nessa tese. Para essa correlagdo, € necessario
trazer alguns dados conclusivos de minha dissertagdo para que o leitor tenha conhecimento
sobre a discuss&o.

Em minha dissertacdo analisei os quatro modos de organizacdo do discurso nas letras
de funk masculino: enunciativo, descritivo, narrativo e argumentativo. Como verifiquei apenas
dois desses modos nas letras de funk feminino (enunciativo e descritivo) e s6 um deles nédo
versa somente sobre o préprio enunciador, compararei apenas 0os nomeadores e qualificadores

usados por homens e mulheres para identificarem a figura feminina.

Conforme j& demonstrado, 0 modo de organizacao descritivo torna os seres e as coisas
existentes, além de individualiza-los ou coletiviza-los. Portanto, a analise desse modo se fez
importante para entender quem sao essas mulheres apresentadas nas letras. Dentre os 138
(cento e trinta e oito) identificadores utilizados nas letras de funk cantadas por homens para a
identificacdo da mulher nos anos 2000, cerca de 76% foram do tipo neutra (NN), 12% do tipo

positivo (NP), 9% do tipo campo amoroso (NA), e 3% do tipo campo sexual (NS).

Vimos nos dados aqui apresentados na tese que a nomeacédo do tipo neutra também foi
a mais utilizada pelas mulheres em suas letras nessa década, correspondendo a 66,2%.
Entretanto, as mulheres fizeram do nomeador negativo (NE) o segundo de maior ocorréncia,
com 21,5%, distanciando-se das letras masculinas que trouxeram o nomeador do tipo positivo
como 0 segundo mais incidente e ndo fizeram uso de nomeadores do tipo negativo. Outra
divergéncia foi encontrada no nomeador de campo amoroso: enquanto os homens fizeram uso
de identificadores desse tipo, as mulheres ndo usaram nomeadores que estivessem relacionado
ao campo amoroso. Ja o nomeador de campo sexual aparece tanto nas letras femininas quanto

nas letras masculinas, sendo mais expressiva nas musicas cantadas por mulheres (6,5%).

No quadro a seguir trago exemplos dos nomeadores utilizados por homens e por

mulheres na década de 2000:
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Tabela 9 — Nomeadores usados nas letras de funks masculino e feminino nos anos 2000

Funk masculino Funk feminino
Nomeacao neutra (NN) “Ela sobe, ela desce, ela da | “Mas se ele paga o motel,
uma rodada” ela faz o que eles quer”
Nomeagc&o positiva (NP) “Vai, vai glamurosa/ Cruza os | “Gaiola das popozudas néo
bragos no ombrinho” aceita palhacada”
Nomeacéo negativa (NE) “Mais safada ¢ a amante”

Nomeacdo de campo sexual | “Calma, calma, foguentinha!” | “As foguentas pede agora/
(NS) A montagem do atola”

Nomeagdo de campo | “Ta todo mundo olhando pra

amoroso (NA) minha patricinha”

Fonte: CAZUMBA, 2022.

A nomeacdo neutra (NN) aparece através de pronomes pessoais tanto nos funks
masculinos quanto nos funks femininos. Nas letras cantadas por mulheres, além dos

pronomes, também vimos aparecer o substantivo “mulher”.

Nas letras de funk masculino, o nomeador positivo (NP) aparece em identificadores
relacionados a aparéncia feminina, como o substantivo “glamurosa”, um estrangeiriSmo
adaptado da palavra inglesa “glamour”, que significa charme ou algo que esta na moda. A
mulher valorizada ¢ a “que estd na moda”. Na perspectiva masculina, a mulher ¢ identificada
como positiva de acordo com a sua aparéncia. Ja nas letras de funk feminino, o NP aparece de

forma mais variada, como o préprio nome do grupo que canta a musica.

Observando a tabela, vemos que um identificador com a no¢do parecida foi usado
tanto no funk masculino quanto no funk feminino. As mulheres funkeiras se apropriam da
ideia de serem “fogosas”, “foguentas”, “foguetinhas”, e assumem esse papel em seu proprio
enunciado. A sexualidade € tratada como uma questdo natural para as funkeiras, que se

identificam também através da liberdade sexual.

Se ao nomear as mulheres os homens funkeiros ndo fizeram uso de palavras com
conotacgao negativa, vemos uma mudanga no momento da qualificagdo. Dentre os 31 (trinta e
um) qualificadores atribuidos a mulher, 75% foram qualificacdo negativa (QE) e 25%
qualificacdo de campo sexual (QS). Na qualificacdo, enxergamos o enunciador marcar mais

fortemente seu ponto de vista sobre o referente a ser qualificado/caracterizado. Assim, ao
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marcar fortemente de forma negativa o ser feminino, podemos compreender que, na
perspectiva masculina dessa década, a mulher ndo é valorizada. Vé-se a resisténcia desses
homens a presenca feminina no cenario do funk no instante em que as mulheres passam a

entrar com mais forca nesse cenario majoritariamente masculino.

J& nas letras de funk feminino dos anos 2000, vimos que a qualificagdo positiva foi a
mais expressiva. Enquanto os homens da mesma década caracterizam essas mulheres de
forma negativa, as mulheres do cenario do mundo funk invertem essa caracterizacao,
marcando a si mesmas a partir de uma perspectiva favoravel. Dos 54 (cinquenta e quatro)
qualificadores utilizados nessas letras, 33,4 sdo % s&o qualificadores positivos, 16,6% s&o
qualificadores negativos e 50% sdo qualificadores de campo sexual. Ou seja, dos
qualificadores usados, o de menor ocorréncia foi 0 QE. Vemos mais uma vez que as mulheres
mantém e ampliam a identidade sexualizada, apropriando-se da no¢éo de liberdade sexual
atribuida a elas também pelos homens. Metade dos qualificadores usados por elas para
caracterizar o ser feminino sdo QS. A sexualidade para as mulheres funkeiras dos anos 2000

ndo é um problema.

Observemos os exemplos de qualificadores utilizados por homens e por mulheres na

década de 2000 no quadro abaixo:

Tabela 10 — Qualificadores usados nas letras de funk masculino e feminino nos anos 2000

Funk masculino Funk feminino

Quialificacdo neutra (QN)

Quialificacdo positiva (QP) “Pode me xingar de puta,

eu sou absoluta”

Quialificacdo negativa (QE) “Ela sobe, ela desce, ela da | “Eu gritava e chorava que
uma rodada/ Elas estdo | nem uma maluca”

descontroladas”

Qualificacdo de campo sexual | “Se te bota maluguinha/ Um | “Sou cachorrona mesmo”
(QS) tapinha eu vou te dar porque/

Doi, um tapinha nao doi”

Qualificagdo de  campo

amoroso (QA)

Fonte: CAZUMBA, 2022.



110

Com a falta de qualificadores neutros em ambos enunciados (masculino e feminino),
vemos que a inser¢do feminina no mundo funk nos anos 2000 gerou a necessidade de 0s
enunciadores subjetivarem suas visdes sobre o ser mulher. O funk feminino e o funk
masculino trouxeram através dos qualificadores a perspectiva sobre a ideia da mulher na
sociedade brasileira. As enunciadoras enxergaram a importancia em caracterizarem a Si
mesmas enquanto os enunciadores viram a necessidade de caracterizarem quem eram essas

mulheres que tomavam espacos cada vez maiores no cenario do funk.

Tanto no exemplo de qualificacdo negativa usada na letra de funk masculino quanto no
exemplo de qualificagcdo negativa usada na letra de funk feminino, vemos a apari¢do de um
termo que se refere a auséncia de sanidade. Cabe destacar, entretanto, que enquanto o
enunciador masculino aponta que a mulher ¢ “descontrolada” simplesmente por dangar no
baile funk, a enunciadora feminina retrata o estado em que ela se encontrava durante o seu
casamento. Ao longo da letra Larguei o meu marido, vemos que apds se livrar do
relacionamento abusivo que a tornava “maluca”, a enunciadora transforma a sua vida e parece

recuperar a sanidade ao virar “puta”.

O qualificador de campo sexual apresentado na letra cantada por homem ainda reforca
a nocao de auséncia de sanidade por parte da mulher. Porém, esse qualificador agora néo traz
uma ideia negativa, ja que para o homem ¢ favoravel que a mulher esteja “maluquinha” na
cama. A ideia de tornar a mulher maluquinha esta atrelada ao fato de dar um tapinha nela
durante o sexo, nocdo que fica mais clara ao retomar os versos anteriores da letra da masica
S6 um tapinha (“Da uma quebradinha/ E sobe devagar), em que o EUe manda a mulher

quebrar e subir devagar.

No verso “sou cachorrona mesmo”, percebemos que a enunciadora assume e reforca
uma caracteristica que ja é dita sobre ela. A mulher que enuncia tem consciéncia de que é
vista como uma “cachorrona” socialmente, mas, em vez de negar essa caracteristica, ela
reforca em seu discurso e se mostra orgulhosa em aproveitar a vida e se divertir, ainda que

esse comportamento ndo seja o esperado de uma mulher.

A partir da andlise das letras de funk masculino, conclui em minha dissertacdo que o
enunciador dos anos 2000 criou em suas masicas a imagem de uma mulher que esta a seu

servigo. Conforme escrevi a época:
A imagem das mulheres construida nessa década é um reflexo da entrada das mesmas no

cenario do funk. A tnica qualidade que possuem ¢ a beleza que serve como “colirio” para
0s homens nos bailes. Dessa forma, ela é subjugada a vontade dos homens, 0s quais
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aparecem como superiores. Pelos enunciados dessa década, vé-se que o lugar destinado as
mulheres € o de objeto sexual cuja vontade ¢ moldada de acordo com o desejo do homem.
A hierarquizacdo entre o homem e ela se faz presente. (CAZUMBA, 2017, p. 130)

Com os exemplos trazidos aqui nesse capitulo, pude demonstrar que tanto a nomeacéo
quanto a qualificagdo usadas para trazer o ser feminino ao mundo enunciado nas letras de funk
masculino reforcam a objetificacdo da mulher. Apesar da grande ocorréncia de NP nas letras
masculinas, vimos que essa NP esta relacionada a aparéncia feminina. Ademais, a mulher tem
sua sexualidade valorizada ndo por sua independéncia, mas para servir aos desejos
masculinos. Em verdade, a mulher é criticada quando demonstra sua autonomia: ao ser livre e
dancar no baile, ela é taxada como louca pelo universo masculino.

Diferente dessa imagem de subalternidade construida pelos homens, as enunciadoras
dos anos 2000 mostram um ethos feminino que, conforme vimos no item 3.4, é de
insubmisséo. As mulheres sdo poderosas, conscientes de seus desejos e vontades. Elas
assumem que tém desejos sexuais, mas ndo afirmam que esse desejo é para satisfazer o
parceiro, ao contrario, elas mostram que querem transar para satisfazerem a si mesmas. Séo
elas que pagam os hotéis, que enlouquecem, que “comem” os homens.

O dominio durante 0 sexo aparece como uma pauta forte em ambos os discursos,
masculino e feminino. Enquanto os homens colocam as mulheres como objetos sexuais, as
mulheres assumem o comando da relagdo sexual em suas falas. A briga dos sexos no cenario
do mundo funk é um ponto importante de evidéncia dos embates sexistas na sociedade
brasileira. Ao que temos visto, é principalmente no ato sexual que a insubordinacdo feminina
aparece nesse género musical.

Agora vejamos de que forma os enunciadores dos anos 2010 construiram a imagem

feminina.

Dos 192 (cento e noventa e dois) identificadores usados para referéncia a figura
feminina, cerca de 69% foram de nomeacdo neutra (NN), 19% de nomeacdo positiva (NP),
6% de nomeacdo negativa (NE), 3% de nomeacdo de campo amoroso (NA) e 3% de
nomeacdo de campo sexual (NS). Comparado a década anterior, observamos que os homens
passam a usar a nomeacdo negativa em suas letras para identificar as mulheres. A NN

permanece sendo a mais usada, seguida da NP.

Na mesma década, as mulheres fizeram uso de 81% de nomeadores neutros (NN) em
suas letras, seguido por 10% de nomeacéo positiva (NP), 5,5% de nomeacdo de campo sexual

(NS) e 3,5 % de nomeacdo negativa (NE). Assim como na década anterior, a NN foi a mais
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usada e ndo houve ocorréncia de nomeacdo de campo amoroso (NA). Nos anos 2010 as
mulheres optam por se identificarem mais com NP a se identificarem com NE, o que néo

aconteceu na década anterior.

A tabela abaixo traz exemplos dos nomeadores usados por homens e mulheres nos
anos 2010:

Tabela 11 — Nomeadores usados nas letras de funks masculino e feminino nos anos 2010

Funk masculino Funk feminino
Nomeacao neutra (NN) “Vocé também tem o direito | “Solta o som que é pra me
de ficar caladinha” ver dancando”
Nomeagcéo positiva (NP) “Maos para o alto novinha” “Beijinho no ombro sé

guem tem disposicio”

Nomeacao negativa (NE) “E as invejosas xingando.” “Expulsam as invejosas”

Nomeacdo de campo sexual | “O delicia, delicia de te ver “Afrontam as fogosas”

assar”
(NS) P
Nomeagcao de campo | “Vem ca neném, néo faz
amoroso (NA) assim com seu neguinho”

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Como na década anterior, a nomeacdo neutra apareceu nas letras de funk cantada por
homens e mulheres através dos pronomes pessoais, majoritariamente. Em 2010, o substantivo

“mulher” aparece tanto nas letras de funk masculino quanto nas letras de funk feminino.

Para a identificacdo positiva da mulher nas letras cantadas por homens, foram
utilizados diversos substantivos e expressdes relacionados a aparéncia feminina, dentre eles o
substantivo “novinha”. Vé-se que, assim como nos anos anteriores, 0 homem valoriza a parte
exterior do ser feminino: o aspecto positivo da mulher é a fisionomia que desperta o interesse

masculino, no caso, a juventude.

Ja nos enunciados femininos, mais uma vez a NP aparece de diferentes maneiras: de
forma a identificar uma caracteristica da personalidade feminina, como a forga, a habilidade
na danga, a proatividade; ou até mesmo com o nome da cantora, como ocorreu na década

anterior.
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Se nos anos 2000 os homens enunciadores ndo fizeram uso de nomeadores negativos,
nos anos 2010 vemos o uso do mesmo identificador negativo apresentado nas letras de funk
feminino. Os homens se apropriam da ideia da rivalidade feminina ja trazida nos enunciados

femininos desde a década anterior e reforcam essa noc¢do em suas letras.

Os nomeadores de campo sexual usados pelos homens mostram, como o nomeador
positivo, atributos femininos que despertem seu desejo. A mulher ¢ “delicia” porque consegue
despertar o interesse masculino “na cama”. Se ao transar com a mulher o homem a “come”, a
mulher transforma-se em comida e, se o apetece, € uma comida deliciosa. Portanto, 0 homem
enunciador identifica o ser feminino como “delicia” porque se sente atraido sexualmente por

ela.

Vejamos agora como os qualificadores foram utilizados nas letras de funks masculino

e feminino dos anos 2010.

Dentre as 70 (setenta) qualificacbes dadas as mulheres, 57% foram do tipo
qualificacdo positiva, 27% de qualificacdo de campo sexual, 9% de qualificacdo negativa e
7% de qualificacdo de campo amoroso. H4, portanto, uma mudanca na forma em que 0s
homens qualificam as mulheres nessa década em comparacdo a década anterior. Nos anos
2000 os homens qualificaram as mulheres somente de forma negativa e sexualizada. J& nos
anos 2010, a qualificacdo positiva é a mais usada, seguida da qualificacdo de campo sexual.
Os homens parecem se acostumar com a presenca feminina no cenario do mundo funk,
podendo, entdo, atribuir a elas mais caracteristicas positivas. Vemos também que a

sexualidade das mulheres é mais uma vez marcada fortemente.

Como nos anos 2000, as enunciadoras dos anos 2010 mantém a QP para caracterizar
as mulheres. Dos 128 (cento e vinte e oito) qualificadores utilizados, 45,3% foram de
qualificadores positivos, 28,1 % foram de qualificadores negativos, 21% foram de
qualificadores de campo sexual, 33,4% foram de qualificadores neutros e 0,78% foi de
qualificador de campo amoroso. Aparecem nessa década os QN e QA, que ndo foram usados
nos anos anteriores. A QS foi a terceira a aparecer nas letras cantadas por mulheres, enquanto
nas letras cantadas pelos homens foi a segunda. As mulheres caracterizam-se a si com QE

antes de usarem o QS.

Alguns dos qualificadores usados por homens e mulheres nos anos 2010 podem ser

vistos na proxima tabela:
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Tabela 12 — Qualificadores usados nas letras de funks masculino e feminino nos anos 2010

Funk masculino

Funk feminino

Quialificacdo neutra (QN)

“Eu tinha uns cinco anos,

mas ja entendia”

Qualificagéo positiva (QP)

“Ela ¢ top, capa de revista”

“Que eu sou poderosa”

Qualificacdo negativa (QE)

“Quando chega no baile/ Ela

é atracao/ Fica descontrolada”

“Nao sou daquelas que

pedem pra parar”

Qualificacdo de campo sexual

“Sua boca me enlouquece, eta

“Ela é mais quente que

alucina¢ao” pimenta malagueta”

(QS)

de

Qualificacéo campo | “Vocé me faz tdo bem” “Que eu ia ser sua durante

amoroso (QA) uma semana”

Fonte: CAZUMBA, 2022.

Os homens mais uma vez atribuem como QP as caracteristicas fisicas. A mulher é
valorizada por ter as qualidades de quem aparece em capa de revista, isto €, alguém
provavelmente magra, de cabelos compridos, pele clara. Ao compararmos a QP usada pela no
exemplo do enunciado feminino, vemos que as mulheres enunciadoras veem como
qualificador positivo ndo sé a aparéncia, mas também o traco da personalidade. A mulher ter

poder é algo positivo segundo a enunciadora.

O uso de qualificador negativo aparece no enunciado masculino pelo uso do adjetivo
“descontrolada”. Assim como nos anos 2000, o homem refor¢a a auséncia de controle da
mulher e sua insanidade ao sair para se divertir. Enquanto isso, as enunciadoras trazem para o
seu texto a ideia de que a mulher que néo deve ser valorizada é justamente aquela que ndo tem

coragem para fazer o que quiserem € que, por isso, “pedem para parar”.

Tanto o homem enunciador quanto a mulher enunciadora dos anos 2010 reforcam a
liberdade sexual da mulher, ideia presente desde a década antecedente. A pratica sexual
feminina é valorizada e trazida diversas vezes nas letras. No exemplo de QS apresentado no
guadro, a mulher é mostrada como quem possui uma boca que enlouquece o enunciador, o
que justifica a vontade de manter relacGes sexuais com ela. Ademais, ela causa desejo tdo

grande no EUe, que sai do plano da realidade e tem alucinaces.

Precisamos lembrar que em 2010 as mulheres firmam espaco no cenério funk. Elas j&

estdo consolidadas no mundo funk carioca. Com a escolha dos nomeadores e qualificadores,
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0s homens enunciadores construiram a figura feminina na forma de alguém que chama a
atencdo dos homens por sua beleza. Essa mulher é jovem e tem o corpo valorizado, tracando a
ideia de uma mulher que é objeto sexual. Ao atribuir essa imagem a mulher, o sujeito
comunicante mascara a hierarquizacdo apresentada em seu enunciado e destaca a beleza da
mulher, transformando essa reificagdo da mesma em um elogio. Assim, o0 homem funkeiro
ndo demonstra diretamente que luta por espaco na sociedade com as mulheres, afinal, ele as

valoriza fisicamente.

J& a mulher enunciadora dessa década apresenta um ethos, como ja visto, de
independéncia, poder e solidariedade. Essa mulher se apresenta além da aparéncia.
Diferentemente da imagem das letras masculinas, a mulher que aparece no enunciado

feminino é bela também devido a sua personalidade.
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CONCLUSAO

A pesquisa realizada observou as marcas linguisticas das letras de funk feminino nas
décadas de 2000 e 2010 que pudessem indicar uma emancipacdo feminina. Partiu-se da
hipGtese de que o funk feminino apresenta marcas linguisticas que constroem um ethos
feminino de empoderamento, em que as mulheres aparecerem como donas de sua sexualidade
e de suas acdes.

Para comprovar a hipotese, utilizou-se a Teoria Semiolinguistica de Patrick
Charaudeau, por se tratar de uma teoria em que os elementos gramaticais séo considerados a
partir de uma perspectiva semantico-discursiva, e a concepcdo de ethos de Charaudeau e
Maingueneau, para observar a imagem construida de si pelo sujeito comunicante no momento
de enunciacdo. Com o levantamento das mudangas linguisticas ocorridas, buscou-se entender
quais elementos da condicdo socio-histérica desses periodos influenciaram essas mudancas e,
para isso, apresentaram-se a historia do funk carioca e a concep¢do de feminismo
interseccional. Dessa forma, a metodologia utilizada foi quantitativa-qualitativa, em que 0s
elementos linguisticos foram analisados com o objetivo de se encontrar uma explicacdo para a
sua aplicacdo nos textos. Foi uma metodologia comparativa também por se compararem 0s
resultados da andlise das letras das décadas de 2000 e 2010 e o ethos emergido das letras de
funk feminino com a imagem feminina construida nas letras de funk masculino.

Os resultados desse estudo demonstram que as letras dos anos 2010 diferem um pouco
na escolha de algumas categorias de lingua da década anterior, porém, prolongam a imagem
de uma mulher livre sexualmente e reforcam a autoestima feminina através justamente dessa
liberdade e do poder que essa liberdade traz. Verifiquei que, por ja terem sido apresentadas no
cenario mundo funk nas musicas dos homens, as mulheres em ambas as décadas optaram por
se identificarem majoritariamente através de nomeador neutro (NN). Entretanto, o segundo
tipo de nomeador utilizado nos deu indicios de como a EUe enxergava a mulher nesses
periodos. Nos anos 2000, o segundo maior nomeador usado foi o NE, que identificam as
inimigas das EUe. As mulheres, entdo, sdo inseridas no mundo como opositoras na disputa
pelo afeto masculino. Ja nos anos 2010, o segundo nomeador mais frequente foi o nomeador
positivo, em que ao citar seus proprios nomes, as cantoras demonstram que ser MC é algo
positivo por gerar visibilidade e respeito. Quanto aos qualificadores, as EUe dos anos 2000 e
2010 dispensam a neutralidade. Vimos aparecer o uso frequente de palavras com conotagao

sexual e positiva para caracterizar as mulheres. Também vimos a apari¢do de qualificadores
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negativos para caracterizar mulheres inimigas na disputa masculina e mulheres cuja EUe nédo
aprova a atitude.

O modo de organizacdo enunciativo também apresentou mudancas na passagem das
décadas. Nos anos 2000 as enunciadoras fizeram uso expressivo de versos no ato alocutivo,
demonstrando o interesse principal dessas mulheres em trazer o outro para o seu texto. Esse
TUd aparece muitas vezes na figura feminina opositora & EUe. Vemos, nesses casos a disputa
feminina sendo verbalizada nas letras de funk cantadas por mulheres. Quando o TUd €
homem, a enunciadora coloca-se em uma posi¢do superior a ele, ja que da ordens para ele
(sendo ele DJ ou parceiro sexual). Nos anos 2010, diferentemente da década anterior, os trés
atos enunciativos tém praticamente a mesma ocorréncia, sendo 0 ato enunciativo um pouco
mais expressivo. Nesse periodo, as EUe buscam se inserir nas letras para retratar a realidade a
partir de sua Otica, demonstrando sua perspectiva sobre os fatos e sentimentos. Ao inserir 0
“eu” no enunciado, a EUe demonstra seguranca em suas escolhas sexuais, demonstra
autoestima elevada, demonstra solidariedade feminina e demonstra coragem para lutar contra

a opressao.

Na analise, vi emergir das letras dos anos 2000 um ethos de chefia e um ethos de
poténcia. As mulheres apresentam uma imagem de referéncia do que é ser mulher no cenario
do mundo funk. O primeiro é percebido quando as EUe usam versos injuntivos para
ordenarem o DJ e pessoas do baile a movimentarem a festa, pondo a si mesmas como lideres
do baile. Ja o ethos de poténcia aparece quando as mulheres dessa década dizem sem receio
sobre seus desejos sexuais e quando enfrentam suas opositoras pela atencdo masculina. Nas
letras analisadas dos anos 2010, também encontramos o ethos de poténcia e chefia. As EUe
demonstram virilidade e lideranca. Entretanto, surge nesse periodo o ethos de solidariedade
que ndo havia nas musicas dos anos anteriores. As enunciadoras mostram-se solicitas para
auxiliar outras mulheres a elevarem sua autoestima e sairem de relages tdxicas, além de

retomarem outras mulheres fortes que lutaram pela emancipacdo feminina.

Em ambas as décadas, o ethos que aparece nas letras se difere de alguma forma da
imagem feminina construida nas letras masculinas do mesmo periodo. Nos anos 2000, o
homem enunciador cria a imagem de uma mulher subserviente sexualmente, 0 que contrasta
com os ethos de poténcia e chefia apresentados pelas EUe do mesmo periodo. Na década
seguinte, tanto o0 homem enunciador quanto a mulher enunciadora reforcam a liberdade sexual
da mulher, ideia presente desde a década antecedente em ambos os discursos (masculino e

feminino). Porém, nas letras masculinas, a liberdade sexual feminina parte da satisfacdo
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sexual do homem. No enunciado feminino, vemos a ampliacdo da imagem da mulher para

além da sexualidade.

Ao trazer a tematica da liberdade sexual nas letras, vemos que essa pauta do
feminismo atinge as mulheres periféricas, tornando-se um tema popular. Porém, apesar de
trazer essa temética, as mulheres funkeiras analisadas colocam geralmente a sua sexualidade
na relacdo com o homem. Elas ndo mostram nas letras analisadas o prazer sexual feminino
sozinho (masturbacdo) e nem o prazer sexual entre mulheres. A sexualidade ronda em torno
do falo. Para elas, a liberdade sexual esta relacionada a nocdo de poder: as mulheres agora
dominam a relagdo sexual com homens. Entretanto, verificar a liberdade sexual feminina
somente como tomada de poder € um espectro da nocdo de sexualidade perpetrada pelo
patriarcado. A submissdo feminina agora esta sendo substituida pela submissdo masculina no

ato sexual. VVé-se que a opressdo heterossexual também é forte contra a mulher.

Outros temas importantes do movimento feminista, como a organizacdo politica das
mulheres para lutar contra o patriarcado ndo apareceram em muitas letras. Quando abordam a
luta contra a opressdo e contra a violéncia masculina, as enunciadoras ndo mostram de que
forma essa luta pode acontecer coletivamente. A prépria sororidade feminina aparece sem a

perspectiva de formar um coletivo para combater o patriarcado e sexismo.

A abrangéncia superficial desses temas mostra que debates importantes do feminismo
ndo atingem de forma profunda a massa da populagdo carioca. Se as mulheres funkeiras
reproduzem de forma capenga em seus enunciados um aspecto do feminismo, isso demonstra
que os debates que ocorrem nas academias ndo alcancam de fato mulheres que estdo a
margem da sociedade. Esse “virar de costas” para nossas irmas periféricas refor¢a o que o
feminismo interseccional vem apontando desde o seu inicio: o feminismo académico e branco
ndo emancipa de fato mulheres que ja sdo massacradas por um estado racista, classicista e
patriarcal. A auséncia de dialogo entre as feministas académicas e as mulheres das periferias
mostra que muitas académicas deixam de aprender sobre a vivéncia de mulheres com
realidades distintas das suas, tornando o feminismo uma bolha branca e alheia a debates

fundamentais de boa parte da sociedade.

Devo destacar, entretanto, que apesar de as letras de funk analisadas ndo abordarem
com profundidade alguns temas do feminismo, ainda assim o movimento feminino dentro
desse cenario musical representa a forca e a resisténcia de mulheres pretas e pardas em um

cenario majoritariamente masculino. Com essas mausicas, as cantoras apresentadas mostram
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que seus corpos séo propriedades delas mesmas e que as mulheres podem e devem ocupar
espacgos aparentemente fechados para a sua presenca. Vimos que o debate proposto por essa
geracdo de mulheres (principalmente nos ultimos anos analisados) ndo se limita ao tema do
falo, mas também traz questdes importantes de género, de raca e de poder financeiro, todos
caros ao feminismo interseccional. O funk feminino € um movimento revolucionario para as

mulheres!

Desejo, com 0 exposto ao longo desse trabalho, que nds, feministas, académicas e
mulheres, possamos entender que nossa atuacdo pela emancipacgdo feminina precisa sair dos
muros dos prédios onde estudamos e ir para as ruas, para as periferias. Que esta pesquisa
demonstre a urgéncia de nos aproximarmos das mulheres que estdo diariamente lutando

(muitas vezes sozinhas) pelo simples direito de existirem e criarem seus filhos em seguranca.
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ANEXO
LETRAS DOS ANOS 2000
MUSICA 1

Bandida (Diplo feat Deize Tigrona) —
2008

Diplo toca o som

Toca Diplo, toca

Diplo toca o som

Toca Diplo, toca

O meu marido é safado

Mais safada é a amante

E eu que sou fiel

No batente a todo instante

E a safada da mamada

Quer tirar onda com a minha cara
Vou mostrar disposicéo

Vou quebrar essa mamada

Ah se eu fosse bandida

E tivesse uma arma ha méao

Dava varios tiros na mamada com 0 meu
brinquedo G-treiséo

Ah se eu fosse bandida

E tivesse uma arma ha méao

Dava varios tiros na mamada com 0 meu
brinquedo G-treiséo

Entdo pega essa mamada
Dé porrada na mamada
Quebra essa mamada
Faz ela correr pelada
Entdo pega essa mamada
Dé porrada na mamada
Quebra essa mamada
Faz ela correr pelada

Entdo pa pa pa mamada
Pa pa pa mamada

Mamada mamada mamada
Pa pa pa mamada

Pa pa pa mamada

Mamada mamada mamada
Pa pa pa mamada

Pa pa pa mamada

Mamada mamada mamada
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MUSICA 2

Me chinga (Diplo feat Deize Tigrona) —
2008

Pode me xingar de puta, eu sou absoluta
Seu gato vem me procurar

E vocé me xinga de puta

Mas ele ndo esquenta a cabeca diz que eu
sou absoluta

Na cama vocé néo rebola

Por isso ele pega na pista

Entdo me xinga de puta sou absoluta
aquela da pista

Me xinga

Vai, me xinga de puta, eu sou absoluta
Pode me xingar de puta

Vai, me xinga de puta, eu sou absoluta
Pode me xingar de puta eu sou absoluta
Vai, me xinga de puta

MUSICA 3
A B* é minha (Deize Tigrona) — 2008

N&o conseguiu me comer

Agora, quer me esculaxar

Se liga seu otario no papo que eu vou
mandar

Entdo, para de palhacada, deixa de
gracinha,

Eu dou pra quem eu quiser, que a porra da
buceta é

minha.

Entdo, E minha, é minha, a porra da buceta
é minha

Ent&o corre pro banheiro vai tocar uma
punheta

Eu dou pra quem eu quiser a porra da
buceta

E minha, é minha, é minha..

E minha, é minha, a porra da buceta é
minha

E minha, é minha, é minha..



MUSICA 4
Danga neguinha (Deize Tigrona) — 2006

Ela t& na festa

E néo sabe dancar
Quando O DJ toca neguinha
V¢ vai quebrar

Se tu ndo quebra so
Que vai danga comigo
Se tu néo rebola neguinha
Tu vai pro castigo
entdo...

Danca neguinha!!

Pega no xicote

Quebra neguinha

Pega no xicote

Meu pai ndo quer

Que eu dange com José
O José é um pé rapado
Que ndo lava o pé
Entdoo..

Danca neguinha!!

Pega no xicote

Quebra neguinha

Pega no xicote

Ela t& na festa

MUSICA 5

Miniatura de Lulu (Deize Tigrona) —
2005

uuu miniatura de lulu

uuu miniatura de lulu

uuu miniatura de lulu

anda cara faz forca quero ve ficar com a
outra

vou mandar um papo reto voce tem que
saber

se esculacha as amantes

eu te pergunto o por que

pelo que eu ti conhego voce

nao é grande coisa

seu "lulu™é tao pequeno

pro comentario da outra

tu eh racista,desnutrido

a fiel nao te alimenta

tu dependes das amantes

mas pra elas nao compenca
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Tu calou, tu consentiu

Quem gostou, grita "U"

pra provar que eu estou certa miniatura de
lulu

entao

uuu miniatura de lulu

uuu miniatura de lulu

uuu miniatura de lulu

anda cara faz forga quero ve ficar com a
outra

MUSICA 6
Sadomasoquista (Deize Tigrona) — 2001

Sadomasoquista, vamos tigrona agora grita
vai

Sadomasoquista, vamos tigrona agora grita
vai

Sadomasoquista, vamos tigrona agora grita
vai

quista, quista, quista

Sou tigrona chapa quente
Adoro muita preséo

Gosto de ser acorrentada
E levar tapdo no popozéo

Quixad&o vem de chicote
Querendo me algemar
Me botando em posicéo
Ja pronto pra martelar

Vem de chicote, algema, corda de alpinista
Dai que eu percebi que o cara é
sadomasoquista

Vem de chicote, algema, corda de alpinista
Dai que eu percebi que o cara é
sadomasoquista

Entdo

MUSICA 7
Boladona (Tati Quebra-Barraco) — 2004

Na madruga boladona,
sentada na esquina.
Esperando tu passar



altas horas da matina

Com o esquema todo armado,
esperando tu chegar

pra balancar o seu coreto

pra vocé de mim lembrar

Sou cachorra sou gatinha néo adianta se
esquivar

vou soltar a minha fera eu boto o bicho pra
pegar

Sou cachorra sou gatinha néo adianta se
esquivar

vou soltar a minha fera eu boto o bicho pra
pegar

Boladona ...

MUSICA 8

Fama de putona (Tati Quebra-Barraco)
— 2004

Né&o adianta de qualquer forma eu
esculacho

Fama de putona s6 porque como seu
macho

Né&o adianta de qualquer forma eu
esculacho

Fama de putona s6 porque como seu
macho

Né&o adianta de qualquer forma eu
esculacho

Fama de putona s porque como seu
macho

Se prepara mona que a gente ta na pista
Sem neurose
Se prepara mona que a gente ta na pista
Sem neurose

Seu pittbull é Lassie, tu é rosa ou
margarida?

Seu pittbull é Lassie, tu é rosa ou
margarida?

Tu tem marra de Sansdo mas tu ¢ Dalila.
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MUSICA 9

Sou feia, mas to na moda (Tati Quebra-
Barraco) — 2004

Eta lele, eta lele
Eta lele, eta lele
Eta lele, eta lele
Eta lele, eta lele

Eu fiquei 3 meses sem quebrar o barraco,
Sou feia, mas tdé na moda,

t6 podendo pagar hotel pros homens

iSSO € que é mais importante.

Quebra meu meu barraco 4x

MUSICA 10

Abre as pernas, mete a lingua (Tati
Quebra-Barraco) -2004

No mel6 que t& na moda, com seu gato eu
Vou meter

Te boto de quatro, de lado, por tras, mete
tudo eu vou gemer

O tempo ja € moderno, e sexo tem que
variar

Se eles quer que vocé mame, manda eles te
chupar

Canguro Perneta, de quatro, de lado,
linguinha na bu.....

As popozudas da 'De Deus' quando pega
esquartela

Quando manda, dominado, demorou bota o
restante

Quando manda uma caricia, ah se for uma
delicia!

Sem neurose!

Goza na boca, goza na cara, goza onde
quiser

Bota na boca, bota na cara, bota onde
quiser

Entdo, discutir

Motel com hidromassagem

Tirar onda para elas é viver de sacanagem
O gatinho até gosta, mas tu sabe como ¢
Mas se ele paga o motel, ela faz o que eles



quer
Entdo de quatro, de lado, na tcheca e na
boquinha

Depois vem pra favela, toda fresquinha e
assadinha

Abre as pernas, mete a lingua
Ja viu como é que faz
Tira a camisa, bota-tira, entra e sai

Uhh ta na moda, eu mandei mamar na
horta

Eu mandei mamar na horta, vocé falou que
nao

Agora, sua safada, vocé vai mamar no chao

MUSICA 11
Atola (Tati Quebra-Barraco) — 2005

Bate perna, bate o pé
Sacode o corpo mulher
As foguentas pede agora
A montagem do atola.
Bate perna, bate o pé
Sacode o corpo mulher
As tchutchucas pede agora
A montagem do atola.
Entdo atola, atola, atola
Requebra pra chuchu, vai
Atola, atola, atola na
Montagem canguru
Atola, atola, atola
Requebra pra xuxu, vai
Atola, atola, atola

Dj solta o canguru
Canguru, canguru

Danca do canguru
Canguru, canguru

Danca do cangurul...

MUSICA 12

Agora eu sou solteira (Gaiola das
Popozudas) - 2007

Eu vou pro baile de sainha
Agora eu sou solteira

E ninguém vai me segurar!
Daguele jeito!
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De, de sainha
Daquele jeito
(Eu, eu, eu, eu, eu, eu, eu, eu)

Eu vou pro baile procurar o meu negao
Vou subir no palco ao som do tamborzao
Sou cachorrona mesmo

E late que eu vou passar

Agora eu sou solteira

E ninguém vai me segurar

DJ aumenta 0 som
Que eu ja t6 de sainha
Daquele jeito!

De, de sainha!

No local do pega pega

Eu esculacho a tua mina

No completo, no mirante

Ou no muro da esquina

Na primeira tu j& cansa

E eu ndo vou falar de novo
Ai que homem gostoso

Vem que vem, quero de novo

Gaiola das Popozudas

Agora fala pra vocé

Se elas brincam com a xaninha
Eu faco o homem enlouquecer

De, de sainha!
De, de sainha!

MUSICA 13
O Darci (Gaiola das Popozudas) -2005

A Gaiola das Popozudas pergunta e vocés
respondem!!!

Tem alguma corno ou alguma chifruda
aqui presente?

Se tiver aponta agoraaa...aponta pro corno,
aponta pra
chifruda...apontaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

Esse cara é um chifrudo ta querendo se
exibir!
O Darci, o Darci.



A mulher dele sai com outro e ele ndo ta
nem ail

O Darci, o Darci

Ela namora com o patrdo, com o dj e 0 mc!
O Darci, o Darci

De segunda a segunda ela quer se divertir!
O Darci, o Darci!

MUSICA 14

Um otario pra bancar (Gaiola das
Popozudas) - 2006

Tem que ter
Tem que ter
Tem que ter uma amante (4x)

O mascote da antiga, ele € a historia do
funk,

ele disse que 0 homem tem que ter uma
amante

se liga ai amiga no que a gaiola vai falar
mulher de verdade quer um otario pra
bancar.

Ele chega no baile de corddo e celular
qguando vé uma gatinha ele corre pra azara
(2x)

Mas no final das contas, é um otério para
bancar,

Mas no final das contas, é um otério para
bancar, e ai?

A! aha! um otario pra bancar, e ai? (3x)

Os homens querem amantes escute o que
eu quero falar,

0s homens querem amantes escute o que eu
quero falar,

As mulheres do baile querem um otario pra
bancar,

As mulheres do baile querem um otario pra
bancar.
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Aaha um otério pra bancar, aaha um otario
pra bancar ai!
aaha um otario pra bancar ai!

Ele chega no baile de corddo e celular
guando vé uma gatinha ele corre pra azara
2X

mas nu final das contas é um otario banca,
mas nu final das contas € um otario banca

aaha um otario pra bancar ai!

aaha um otario pra bancar ai!

Os homens querem amantes escute o que
eu quero falar,

0s homens querem amantes escute 0 que eu
quero falar

As mulheres do baile querem um otario pra
bancar,

As mulheres do baile querem um otario pra
bancar.

MUSICA 15

Vai danada (Gaiola das Popozudas) -
2004

Tu quer me beijar a minha boca
Pode vim to preparada

Vai danada

Tu quer beijar minha barriguinha
Demoro essa parada

Vai danada

Eu vou dar uma rebolada bem devagarinho
Mas 0 que eu quero mesmo

E ficar no sapatinho

antes,péra ndo se espanta com o tamanho
do danada

Vai danada

MUSICA 16

Larguei o meu marido (Agora virei
puta) (Gaiola das Popozudas) -2008

S6 me dava porrada!!!
E partia pra farra!!!



Eu ficava sozinha, esperando vocé

Eu gritava e chorava que nem uma
maluca...

Valeu muito obrigado mas agora virei
putal!!

Valeu muito obrigado mas agora virei
putal!!
Valeu muito obrigado-gado-gado...

se-se-se-se-se-se-se-se uma tapinha nao

doi..

eu-eu-eu-eu-eu-eu-eu-eu falo pra voce...
segura esse chifre quero ver tu se fuder!!
segura esse chifre quero ver tu se fuder!!

segura esse chifre quero ver tu se fuder!!
segura esse chifre-chifre-chifre...

Eu lavava passava!!!

Eu lavava passava...

tu ndo dava valor!!

tu ndo dava valor..

agora que eu sou puta vocé quer falar de
amor!!!

agora que eu sou puta vocé quer falar de
amor!!!

ago-agor

a ndo adianta-anta-anta...

S0-S0-S0-S0-S0-S0-S0-SOmMi-s0  me  dava
porrada!!!

e partia pra farral!!

MUSICA 17

Late que eu t6 passando (Gaiola das
Popozudas) - 2006

Late, late.. Late que eu td passando vai
Late, late.. Late que eu tb passando vai
Late, late.. Late que eu td passando vai
Late, late.. Da patinha, vai vem!

Late, late.. Late que eu td passando vai
Late, late
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No passado me esnobava, agora ta me
cantando

Seu comédia, seu xarope

Agora late que eu to passando vai

Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late.. Da patinha, vai vem!

Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late

Fica de quatro, balanca o rabo
Fica de quatro, balanca o rabinho.. Balancga
0 rabinho, vem

Late late.. Late que eu td passando vai
Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late.. Late que eu t6 passando

Me chamava de magrela
Vivia me esculachando

Seu cordado € uma coleira
Vem cachorro eu td chamando

Vai.. Late, late.. Late que eu t6 passando
vem

Late, late... Toma ragéo, toma ragdo vem!!
Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late

Gaiola das popozudas nédo aceita palhagada
Se o cara € abusado, nds metemos a
porrada

Ele tomou uma coga, mas nao ta
adiantando

Da racdo pra esse otario

Agora late que eu to passando

Vai.. Late, late.. Late que eu t6 passando
vem

Late, late.. D& patinha, vai vem!

Late, late.. Late que eu t6 passando vai
Late, late.. Toma racdo, toma ragéo.. Vem!
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MUSICA 18

Beijinho no ombro (Valesca Popozuda) -
2013

Desejo a todas inimigas vida longa

Pra que elas vejam a cada dia mais nossa
vitdria

Bateu de frente € s0 tiro, porrada e bomba
Aqui, dois papos néo se cria e nem faz
historia

Acredito em Deus, faco Ele de escudo
Late mais alto que daqui eu ndo te escuto
Do camarote, quase ndo da pra te ver

Ta rachando a cara, ta querendo aparecer

N&o sou covarde, ja td pronta pro combate
Keep calm e deixa de recalque

O meu sensor de piriguete explodiu

Pega a sua inveja e vai pra...

Beijinho no ombro pro recalque passar
longe

Beijinho no ombro so pras invejosas de
plantdo

Beijinho no ombro s6 quem fecha com o
bonde

Beijinho no ombro s6 quem tem disposicao

Beijinho no ombro pro recalque passar
longe

Beijinho no ombro sé pras invejosas de
plantdao

Beijinho no ombro sé quem fecha com o
bonde

Beijinho no ombro sé quem tem disposicao

MUSICA 19

Eu sou a diva que vocé quer copiar
(\Valesca Popozuda) -2014
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O meu brilho vocé quer
Meu perfume vocé quer
Mas vocé néo leva jeito
Pra ter sucesso, amor, tem que fazer direito

Eu ja falei que eu sou top

Que eu sou poderosa

Veja 0 que eu vou te falar

Eu sou a diva que vocé quer copiar

Se der mole, te limpo todinho
Tudo bem, demord, ndo faz mal
Passo o rodo e dou uma esfregada
O meu brilho é natural

Abre o olho senéo eu te pego
E te dou uma escovada
Toma vergonha na cara

Sai pra |4, falsificada

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

Eu ja falei que eu sou top

Que eu sou poderosa

Veja 0 que eu vou te falar

Eu sou a diva que vocé quer copiar

MUSICA 20

Eu t6 solteira de novo (Valesca
Popozuda) -2017

Eu cansei de ser sua rainha

Eu ndo quero vocé na minha vida

E que se dane o que vocé diz pro povo
Eu, eu to solteira de novo

(Daquele jeito)
Eu t6 solteira de novo
(Daquele jeito)



Eu t6 solteira de novo
(Daquele, daquele jeito)
De novo, de novo, de novo
(Daquele jeito)

E forte o babado

Acionei o contatinho guardado
Chamei no insta aquele bofe safado
Hoje eu escolho quem eu fico, agarro
Rebolo, beijo, me acabo

E forte o babado

Acionei o contatinho guardado
Chamei no insta aquele bofe safado
Hoje eu escolho quem eu fico, agarro
Rebolo, beijo, me acabo

MUSICA 21

Sou dessas (Valesca Popozuda) -2015

Sou dessas que fala o que pensa bem na tua
cara

Sou dessas que nunca levou desaforo pra
casa

Sou dessas que se for preciso até falo mais
alto

Sou dessas que roda a baiana sem descer
do salto

Sou dessas que se arruma toda so pra
provocar

Sou dessas que de vez em quando gosta de
aprontar

As vezes tomo um negocinho s para me
soltar

Vou te mostrar como se joga se quiser
brincar

E se quiser eu dou

Se eu quiser vou dar

Um pouquinho de moral, mas néo pode
gamar

E se quiser eu dou

Se eu quiser vou dar

Um pouquinho de moral, mas néo pode
gamar
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Sou dessas de fazer, sou dessas de zuar
Sou dessas que se amarra e gosta muito €
de ahhh

Dessas de fazer, dessas de zuar

Sou dessas que se amarra e gosta muito é
de ahhh

Dessas de fazer, dessas de zuar

Sou dessas que se amarra e gosta muito €
de

Desce, desce, desce, desce, ahh

Desce, desce, desce, desce, ahh

MUSICA 22

Pimenta (Valesca Popozuda) -2017

E diferente

Fica ciente que 0 negocio aqui € quente
Mexe com a mente, hipnotiza muita gente
Tem o poder de te fazer pirar

Al, que vontade que me da

D& uma loucura

E viciante, ela é feita de actcar

Na rua é santa, mas em casa € maluca
E impossivel ndo se apaixonar

Agora eu quero ver parar

Ta gamadinho na minha treta

Ela é mais quente que pimenta malagueta
Ta viciado no chazinho aqui da preta
Agora vai comer na mao aqui da nega,
nega

Ta gamadinho na minha treta

Ela é mais quente que pimenta malagueta
Ta viciado no chazinho aqui da preta
Agora vai comer na mao aqui da nega,
nega

Agoraele

Manda mensagem todo dia, toda hora
Se eu digo ndo, ja faz beicinho, quase
chora

Ja ndo consegue mais se controlar
Vai fazer o que eu mandar



Enquanto isso

Vou provocando, vou deixando a coisa
louca

Atras da gata, eu escondo uma louca
Ja t& virando o meu brinquedinho

Que peninha, coitadinho!

Ta gamadinho na minha treta

Ela é mais quente que pimenta malagueta
Ta viciado no chazinho aqui da preta
Agora vai comer na mao aqui da nega,
nega

Téa gamadinho na minha treta

Ela é mais quente que pimenta malagueta
Ta viciado no chazinho aqui da preta
Agora vai comer na mao aqui da nega,
nega

Ta gamadinho, ta?

MUSICA 23

Show das Poderosas (Anitta) -2013

Prepara, que agora € a hora

Do show das poderosas

Que descem e rebolam
Afrontam as fogosas

S6 as que incomodam
Expulsam as invejosas

Que ficam de cara quando toca
Prepara

Se ndo ta mais a vontade, sai por onde
entrei

Quando comeco a dancar, eu te
enlouqueco, eu sei

Meu exército é pesado, e a gente tem poder
Ameaca coisas do tipo: Vocé!

Vai!

Solta o som, que é pra me ver dancando
Até vocé vai ficar babando
Para o baile pra me ver dangando
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Chama atencéo a toa
Perde a linha, fica louca

Solta 0 som, que é pra me ver dancando
Ate vocé vai ficar babando

Para o baile pra me ver dancando
Chama atenc¢éo a toa

Perde a linha, fica louca

Prepara, que agora € a hora

Do show das poderosas

Que descem, rebolam
Afrontam as fogosas

S6 as que incomodam
Expulsam as invejosas

Que ficam de cara quando toca
Prepara

MUSICA 24

Menina ma (Anitta) -2012

Me olha e deseja que eu veja

Mas j& digo: N&o vai rolar!

Agora é tarde pra vocé querer me ganhar
Rebolo, te olho

Mas eu ndo quero mais ficar

Eu admito que acho graca em ver vocé
babar

VVem, se deixa render

VVou como sereia naufragar vocé
Satisfaco 0 meu prazer

Te provocar e deixar vocé querer

Agora eu vou me vingar: Menina ma
Vou provocar, vou descer, vou instigar
Me pede beijo, desejo

N&o vou beijar

Pode sonhar!

Sou uma menina ma

Agora eu vou me vingar: Menina ma
\/ou provocar, vou descer, vou instigar
Me pede beijo, desejo

N&o vou beijar



Pode sonhar!
Sou uma menina ma

MUSICA 25

Na batida (Anitta) -2014

Né&o d& mole, vem pra ca
Né&o tem hora pra acabar
O clima ta esquentando
Eu so vim avisar

Se pensou que ia desistir
N&o precisa se iludir

Né&o sou daquelas que pedem pra parar

Pra parar

Na batida
E que eu fico sem pensar
Para a pista

Vem que aqui é o meu lugar

Na batida

Nem adianta tentar
Aqui é 0 meu lugar
Aqui é o0 meu lugar

E depois que comegar
N&o se arrepende

E depois que me aticar
Né&o adianta mais!
Quando me aticar

Né&o adianta mais!
Quando eu me mexer
Vai ver quem vai perder!

E depois que comegar
N&o se arrepende

E depois que me aticar
N&o adianta mais!
Quando me aticar

N&o adianta mais!
Quando eu me mexer
Vai ver quem vai perder!
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MUSICA 26

Proposta (Anitta) - 2013

Se vocé quer ficar, tem que me conquistar
Pra eu ndo mandar sumir, pra eu ndo
mandar ralar

Tem que me envolver, tem que me
convencer

Se ndo eu vou gritar... evapora

N&o toque no meu cabelo, vocé ndo é
escova

S6 manda papo errado, pensa que eu sou
boba

Ta se achando o brabo, crente que é o cara
Mas meu sensor de mane, me deixa ligada

E, aceita, sai, da mesa
Nao encosta ndo

E, aceita, sai, da mesa
Nao encosta ndo
Eu quero outra proposta

MUSICA 27

Ta na mira (Anitta) -2013

Né&o sou de falar, mas me peguei pensando
em vocé

Presta muita atencdo no que eu vou dizer
Eu t6 querendo, louca, tonta, doida pra te
ter

Me agarra, pega, mas so se for pra valer

Eu ndo sou de falar, mas eu quero vocé
Virou foco, meta, nem consigo entender
Tipo maégica, foi rapido pra eu te querer
Mas baixa a bola, agora vem meu proceder

Se for parar, cé fica

Se vai ficar, ndo brinca

Sou mais que uma conquista
Nao sou mulher da pista



Tirou a sorte grande
Cuidado, ndo me espante
Sou diferente, quente

Né&o da mole, me garante

Mas se tu ndo quiser, eu quero menos
ainda

Se fizer pouco caso, eu quero menos ainda
Vai ou fica

Se decida

Tanamira

Seu tempo ta passando, ta

Mas se tu ndo quiser, eu quero menos
ainda

Se fizer pouco caso, eu quero menos ainda
Vai ou fica

Se decida

Tanamira

Seu tempo ta passando, ta

MUSICA 28

No meu talento (Anitta) -2014

Chega, fecha o closet na maldade
Que hoje eu vou pegar vocé

Hoje eu vou pegar vocé

Hoje eu vou pegar

Vem, que eu ja to cheia de vontade
De fazer acontecer

Hoje eu vou te enlouquecer

Hoje eu vou te enlouquecer

Vem chega mais perto
Vai fica avontade
E que eu t6 querendo a noite toda

N&o, ndo para agora
Vai se movimenta
Vem, que eu ndo td aqui a toa

Pode vir que vai comecar
N&o tem mais jeito

E néo adianta tentar

Ja foi, ta feito
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Esse som é pra dominar

Teu pensamento

Vem que eu vou te hipnotizar
No meu talento

Pode vir que vai comecar
N&o tem mais jeito

E ndo adianta tentar

Ja foi, ta feito

Esse som é pra dominar

Teu pensamento

Vem que eu vou te hipnotizar
No meu talento
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Perdendo a mao (Anitta part. Seakret e
Jojo Maronttinni) - 2018

Toda vez que a gente sai € mé emocao
S6 fala besteira, desce até o chéo

Tu é minha parceira ou talvez meu irméo
Mas pegou esse cara e ta perdendo a médo

Ele é bonito, da até pra entender

Mas ja t& pirando, querendo te prender
Controla tua roupa, tuas amiga e os rolé
Se eu fosse vocé, botava ele pra correr

Vocé é a mais braba dessa festa aqui
Té deixando ele te diminuir

Ta falando sério ou é pra gente rir?
V€ se vale a pena esse cara ai

Ja dei meu recado e agora vou ralar

Ainda da tempo, se quiser chegar

Sou familia, eu ndo vou te abandonar
Quando o beat entrar, sei que cé vai gostar
(o qué?)

(Hey hey hey, vai)
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Vai Malandra (Anitta part. MC Zaac, Magjor,
Tropkillaz e DJ Yuri Martins) — 2017

Vai, malandra, an an

E, t4 louca, tu brincando com o bumbum
An an, tutudum, an an

Vai, malandra, an an

E, t& louca, tu brincando com o bumbum
An an, tutudum, an an

Ta pedindo, an, an

Se prepara, vou dangar, presta atencdo
An, an tutudum an, an

Cé aguenta an, an

Se eu te olhar

Descer, quicar até o chédo

Desce, rebola gostoso

Empina me olhando

Te pego de jeito

Se eu comecar embrazando contigo
E taca, taca, taca, taca

Desco, rebolo gostoso

Empino te olhando

Te pego de jeito

Se comegar embrazando contigo, €

N&o vou mais parar
Cé vai aguentar
N&o vou mais parar
Cé vai aguentar

Vai, malandra

Show me somethin’

Brazilian baby, you know | want ya
Booty big, sit a glass on it

See my zipper put that ass on it
Hypnotized by the way you shake it
I can't lie I'm tryna see you naked
Anitta, baby, I'm tryna spank it

I can give it to you, can you take it?

J& ta louca, bebendo
Tao solta, envolvendo, eu t6 vendo
N&o para, ndo
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Vai, malandra, an an

E, t& louca, tu brincando com o bumbum
An an, tutudum, an an

Vem, malandra, an an

Eu t6 louca, td brincando com o bumbum
An an

Vai, malandra

Turn around and put it down on me, baby
Vai, malandra, an an

E, t& louca, t6 brincando com o bumbum
An an, baby

Desce, rebola gostoso

Empina me olhando

Te pego de jeito

Se eu comecar embrazando contigo
E taca, taca, taca, taca

Desco, rebolo gostoso

Empino te olhando

Te pego de jeito

Se comecar embrazando contigo, é

N&o vou mais parar
Cé vai aguentar
N&o vou mais parar
Cé vai aguentar

Throw it back on me and Zaac
Make it clap, yeah, I'm into that
Pullin’ tracks, yeah, I'm into that
From the back, yeah, I'm into that
Big dog say to the kitty cat

Young boss where the millis at

In favela where it's litty at

And the whole Brazil is feelin' that

Ja ta louca, bebendo
Tao solta, envolvendo, eu t6 vendo
Né&o para, néo

Vai, malandra, an an

E, t& louca, tu brincando com o bumbum
An an, tutudum, an an

Vai, malandra, an an



E, ta louca, t6 brincando com o bumbum
An an, baby
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100% feminista (Mc Carol de Niteroi
part. Karol Conka) (2016)

Presenciei tudo isso dentro da minha
familia

Mulher com olho roxo, espancada todo dia
Eu tinha uns cinco anos, mas ja entendia
Que mulher apanha se néo fizer comida
Mulher oprimida, sem voz, obediente
Quando eu crescer, eu vou ser diferente

Eu cresci

Prazer, Carol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista
Eu cresci

Prazer, Carol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista

Represento Aqualtune, represento Carolina
Represento Dandara e Chica da Silva

Sou mulher, sou negra, meu cabelo é duro
Forte, autoritaria e as vezes fragil, eu
assumo

Minha fragilidade ndo diminui minha forca
Eu que mando nessa porra, eu ndo vou
lavar a louca

Sou mulher independente ndo aceito
opressédo
Abaixa sua voz, abaixa sua mao

Mais respeito

Sou mulher destemida, minha marra vem
do gueto

Se tavam querendo peso, entdo toma esse
dueto

Desde pequenas aprendemos que siléncio
néo soluciona

Que a revolta vem a tona, pois a justica
nédo funciona

Me ensinaram que éramos insuficientes
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Discordei, pra ser ouvida, o grito tem que
ser potente

Eu cresci

Prazer, Karol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista
Eu cresci

Prazer, Karol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista

Represento Nina, Elza, Dona Celestina
Represento Zeferina, Frida, Dona Brasilina
Tentam nos confundir, distorcem tudo o
que eu sei

Século XXI e ainda querem nos limitar
com novas leis

A falta de informacéo enfraquece a mente
T6 no mar crescente porque eu faco
diferente

Eu cresci

Prazer, Carol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista
Eu cresci

Prazer, Karol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista

Eu cresci

Prazer, Carol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista
Eu cresci

Prazer, Karol bandida

Represento as mulheres, 100% feminista

100%, por cento, por cento, por cento
feminista
100%, por cento, por cento, por cento
feminista
100%, por cento, por cento, por cento
feminista
100%, por cento, por cento, por cento
feminista
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Ar-condicionado (Mc Carol de Niterdi) -

2013

Sou Carol de Niteroi
\Vou mandar meu papo
Eu ndo sou cerveja
Mas s0 vivo no gelado

No ar condicionado, no ar condicionado
(Vou te comer, vou te comer)
No ar condicionado, no ar condicionado
(Vou te comer, vou te comer)
No ar condicionado, no ar condicionado

Né&o quero ventilador

Ta calor pra caralho

Quero ar condicionado, quero ar
condicionado

(Vou te comer, vou te comer)

No ar condicionado, no ar condicionado
(Vou te comer, vou te comer)

Tirou minha calcinha
E meteu o pau gelado
No ar condicionado, no ar condicionado

Né&o quero ventilador

Ta calor pra caralho

Quero ar condicionado, quero ar
condicionado

Se o ar pifar

Eu vou trocar de namorado

Quero ar condicionado, quero ar
condicionado

Novinho daqui do baile

Vou dormir no seu quarto

No ar condicionado, no ar condicionado
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Meu namorado é mo otario (Mc Carol
de Niteroi) - 2012

Meu namorado é mo otario
Ele lava minhas calcinha
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Se ele fica cheio de marra
Eu mando ele pra cozinha

Se tu ndo té& gostando
Entdo dorme no portéo
Porque eu vou pro baile
Vou pra minha curti¢éo

Aca, aca, aca, aca, acaba com essa
Vai!
Vai!
Vai!

MUSICA 34

Liga pra samu (Mc Carol de Niterdi) -
2015

Explanou no microfone
Que queria transar

Ela bebeu demais

Ela falou sem pensar
Minha amiga néo é disso
Ela é mina de familia

Se embalou no ritmo
Ritmo da putaria

Liga pra Samu

Liga pra Samu

Ela quis transar com trés
Deu hemorragia no cu

Eu fui atras

Eu avisei

Quando eu fui ver

Ela foi embora com trés

O DJ anunciou

TO muito preocupada

A minha amiga ta na treta desmaiada

Liga pra Samu

Liga pra Samu

Ela quis transar com trés
Deu hemorragia no cu
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Jorginho me empresta a 12 (Mc Carol
de Niterdi) - 2016

Filha da puta, me deixou a pé
Veio pra ca pro baile
Pra comer outra mulher

Me trancou em casa

Me deixou sem dinheiro
Jorginho me empresta a 12
Vou matar esse maconheiro

0, Jorginho

Me empresta a 12

Pra mim fazer um barulho
Vou matar esse maconheiro

0O, Jorginho

Me empresta a 12

Pra mim fazer um barulho
Vou matar esse maconheiro

0O, Jorginho
Me empresta a 12
0O, Jorginho
Me empresta a 12
0, Jorginho
Me empresta a 12
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Vou tirar sua virgindade (Mc Carol de
Niterdi) - 2016

Eu me amarro num novinho
Diz pra mim a sua idade
Porque essa noite

Eu vou tirar sua virgindade

Vou tirar
Vou tirar sua virgindade
Vou tirar
Vou tirar sua virgindade

Novinho de 15 anos
Eu vou tirar sua virgindade
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Vou tirar

Senta no sofé e fica a vontade
Porque a Carol Bandida vai tirar sua
virgindade
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Marielle Franco (Mc Carol de Niteroi
part. Heavy Baile) - 2018

Vocés querem nos matar, nos controlar
Vocés ndo véo nos calar

Mesmo sangrando a gente vai ta 1a

Pra marchar e gritar

Eu sou Marielle, Claudia, eu sou Marisa
Eu sou a preta que podia ser sua filha
Solidariedade, mais empatia

O povo preto ta sangrando todo dia

Eu ndo aguento mais viver oprimida

Nesse pais sem democracia

Eu t6 me sentindo acorrentada,
desmotivada

Eu também naquele carro fui executada
Eu tenho 6dio, pavor, eu sinto medo

A escravid&o ndo acabou, estdo matando os
negro

Estéo cansado de ser esculachado, roubado
Oprimido, preso, forjado

Preto aqui ndo tem direitos, ndo tem
direitos

Mulheres pretas aqui ndo tém direitos, ndo
tém direitos

Temos que aguentar a dor

Sou obrigada a parir o filho do meu
estuprador

O poder é opressor, manipulador

Eles batem até em professor

Nem sempre eu sou tdo forte

Mas vou ta la gritando contra a morte
Gritando contra o poder machista branco
Presente hoje e sempre, Marielle Franco

Preto aqui ndo tem direitos, ndo tem
direitos

Mulheres pretas aqui ndo tém direitos, ndo
tém direitos
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Preto aqui ndo tem direitos, ndo tem
direitos

Mulheres pretas aqui ndo tém direitos, ndo
tém direitos
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Mulher de negécios (Mc Carol de
Niterdi) - 2018

Sustenta essa parada

Vou ai de madrugada

De moto, armada

Na sua casa

Me deixa pelada

De 4 na sala

Passando meu corpo na arma
Me chama de gorda safada

00000 00000
Tu sabe que eu sou vida louca
Prazer, carol bandida

Suada e excitada
Totalmente desarmada

Eu te amo, cara

Mas ndo me faz de otéria
Ela é muito mais bonita

E 0 amor da sua vida

Te dou paz, ela te inferniza
Ela te explana na pista

Sou sua mulher de negocios
Eu negocio com o0s sdcios
Se tiver que matar

Vou defender o que € nosso
Eu te enriqueco

Tudo tem o seu preco

Tu ndo gosta de mim?

Vai pagar de outro jeito

00000 00000
Tu sabe que eu sou vida louca
Prazer, carol bandida

Pra vocé nunca tive valor
Sempre usou meu amor
Obsessdo ao seu favor
Mas agora acabou
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Tu me criou um vazio

Um amor doentio

Vai doer muito mais em mim
Apertar o gatilho

00000 00000
Tu sabe que eu sou vida louca
Prazer, carol bandida
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Prazer, amante do seu marido (Mc
Carol de Niterdi) - 2016

Vocé vive se gabando falando que ele é sO
seu

Metade pra baixo, ele também é meu

Ele ria da tua cara enquanto vocé ligava

7 hora da manhd, seu marido me chupava
Nunca te deu valor, nem nunca vai te dar
Homem gosta de mulher que gosta de
esculachar

Tu é chifruda

Tu é uma corna
Aprende uma coisa
Peixe morre pela boca
Tu é chifruda

Tu é uma corna
Aprende uma coisa
Peixe morre

Sentar na pica dele foi delicioso
Enguanto tu chorava a gente gozava
gostoso

Prazer eu sou Carol Bandida, amante do
seu marido

Seu aniversario ele passou comigo
Quando eu passar, fica bem calada

Eu pego seu marido rindo da tua cara
Rindo da tua cara

Rindo da tua cara
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Minha avé td& maluca (Mc Carol de
Niterdi) - 2012



Minha vo ta maluca
Minha v6 t& maluca

Tanta coisa pra comprar
Ela comprou uma peruca
Minha vo t& maluca
Minha vo

Deu 120 na peruca

Minha casa no tijolo
Minha geladeira pura
Minha vo t4 maluca
Minha vo ta maluca

Ta rodando de twist com o playboy da
jurujuba

Minha vo t4 maluca

Minha vo ta maluca

Bancando pra caralho fumando maconha
na rua

Minha vé td maluca

Minha vo t& maluca

Bancando pra caralho fumando maconha
na rua

Minha vé td maluca

Minha vo t4 maluca

Minha vo t4 maluca
Minha vo t4 maluca
Minha vo t4 maluca
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O amor acabou (Mc Carol de Niteroi) -
2016

O sol ja vai nascer, mete 0 pé pra sua casa
N&o comenta com ninguém da noite
passada

O amor acabou, é melhor tu me esquecer
O que aconteceu, ndo vai mais acontecer
Ontem eu tava triste, acabei me embalando
Transei contigo pensando no homem que
eu amo

Puta que pariu

Fui botar ele pra chupar

Agora o novinho ndo para de tontiar
Puta que pariu

Fui botar ele pra chupar

Agora 0 novinho ndo para de tontiar

O que eu falei, esquece é s6 na cama
Que eu ia ser sua durante uma semana
No terceiro round eu vi crime em vocé
Infelizmente eu ndo posso me envolver
P6 colega tipo... ndo € nada com vocé
Mas eu sou bandida eu vou fazer vocé
sofrer

Puta que pariu

Fui botar ele pra chupar

Agora 0 novinho ndo para de tontiar
Puta que pariu

Fui botar ele pra chupar

Agora o novinho ndo para de tontiar



