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RESUMO

CAZUMBA, Bérbara de Brito. “Elas estdo descontroladas” : um estudo das estratégias
linguistico-discursivas de (re)afirmacdo do machismo nas letras de funk masculinas nas
décadas de 1990, 2000 e 2010. 2017. 155 f. Dissertagcdo (Mestrado em Lingua Portuguesa) —
Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017.

Esta dissertacdo tem por objetivo descrever e analisar as mudancas ocorridas nas letras
de funk carioca cantadas por homens ao longo das décadas de 1990, 2000 e 2010, de forma a
demonstrar o embate sexista nos textos - onde o homem enunciador procura se reinventar
apo6s a entrada das mulheres nesse cenario musical nos anos 2000- e verificar como 0s
mecanismos linguisticos funcionam para estabelecer a imagem da mulher e constituir o ethos
masculino. O estudo desse género se faz fundamental por dois motivos: pela absor¢cdo macica
desse tipo de musica pela populacao brasileira nas Gltimas décadas e pela crescente violéncia
contra as mulheres negras, como o Mapa da Violéncia 2015 evidencia. Sabendo-se que o funk
é uma mausica surgida com a populacdo negra periférica e atualmente é ainda muito absorvido
e criado por esse mesmo grupo populacional, torna-se imprescindivel estabelecer a relagéo
das letras com a violéncia crescente contra as mulheres negras. Para atingir o objetivo do
trabalho, 28 letras de funk cariocas cantadas por homens e que trazem a presenca da mulher
foram selecionadas e submetidas a uma analise quantitativa e qualitativa. Embasam esse
estudo linguistico-discursivo a teoria semiolinguistica de Patrick Charaudeau e a nogdo de
ethos de Charaudeau e Maingueneau. Conclui-se que o machismo nas letras de funk carioca
sempre esteve presente, ndo s6 apods a entrada das mulheres no cenario do funk. Entretanto,
observa-se que 0 machismo recai sobre os proprios homens na década de 1990, resultado nédo
esperado no inicio da pesquisa. Os anos 2000 constituiram um periodo de transicdo, em que
0s sujeitos enunciadores homens tentam reinventar sua propria imagem e suas relacées com as
mulheres. Por fim, a década de 2010 apresenta um caminho novo na relacdo entre homem e
mulher, iniciado na decada anterior.

Palavras-chave: Semiolinguistica. Ethos discursivo e imagem. Funk. Feminismo.



ABSTRACT

CAZUMBA, Bérbara de Brito. “Elas estdo descontroladas” : a study on the
linguistic/discursive strategies of sexism (re)affirmation in male funk lyric in the 1990’s,
2000’s and 2010’s. 2017. 155 f. Dissertacdo (Mestrado em Lingua Portuguesa) — Instituto de
Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017.

The present thesis aims to describe and analyze the changes in funk music lyrics from
Rio de Janeiro sung by men throughout the 1990’s, 2000’s and 2010’s, as a way of
demonstrating the sexist clash in these texts — where the male enunciator tries to reformulate
himself after the entrance of women in this music scene in the 2000’s — and verify how the
linguistics mechanisms work to establish the female imagery and constitute the male ethos.
Studying this genre is fundamental for two reasons: for the massive absorption of this kind of
music by the Brazilian population in the last decades, and for the increasing violence against
black women, as shown by the Mapa da Violéncia 2015 (Map of Violence 2015). Once it is
known that funk is a music genre born with peripheral black population and that it is still
extremely absorbed and composed by this exact population group, it becomes essential to
establish the connection between the lyrics and the increasing violence against black women.
In order to reach the aim of the present paper, 28 funk lyrics sung by men and which approach
the female presence were selected and put under quantitative and qualitative analysis. This
linguistic/discursive study is based upon the semiolinguistic theory by Patrick Charaudeau
(2005, 2008) and the concept of ethos by Charaudeau (2008, 2011) and Maingueneau (1997,
2008). It is concluded that sexism has always been present in funk lyrics in Rio de Janeiro,
and not only after the entrance of women in the funk music scene. However, it is noteworthy
that the sexism against women falls on men themselves in the 1990’s, an unexpected result at
the beginning of this research. The 2000’s represented a transitional period, in which the male
enunciating subjects put efforts to reinvent their own imagery and their relationship with
women. Finally, the 2010’s present a new path in the relationship between men and women,
started in the previous decade.

Keywords: Semiolinguistics. Discursive ethos and imagery. Funk. Feminism.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Ao frequentar boates e festas durante a noite carioca, é frequente em um determinado
momento comegar a tocar funk. Um dos maiores clubes noturnos da zona oeste do Rio, 0
Barra Music, conta com a apresentacdo de diversos funkeiros quase toda a semana. N&o ha
um carioca — e ouso generalizar para nenhum brasileiro — que ndo conheca esse ritmo musical,
diferentemente do que ocorria em seu surgimento. Por ter se tornado um ritmo popular, o funk
é ouvido pelas diversas camadas sociais, apesar de ser originario das favelas. Abordar sobre o
funk é, portanto, imprescindivel na descrigdo e entendimento da sociedade de fim de século
XX e inicio do século XXI.

Atrelada a essa popularizacdo do funk, esta a participacdo mais frequente de mulheres
nesse cenario: se na época em que passa a despontar como sucesso (anos 1990) a participacéo
de mulheres era minima, na década de 2010 algumas mulheres ja recebem grande destaque
nesse cenario. Nessa perspectiva, percebe-se a mudanca de um ambiente majoritariamente de
homens para um ambiente onde homens e mulheres “brigam” pelos mesmos espacos.
Consequentemente, 0s embates sexistas passam a fazer parte do funk.

Alguns estudos feministas da area de Sociologia costumam observar a posicdo da
mulher na sociedade machista tendo como personagem principal a propria mulher, como o
estudo de Caetano (2015). Esse fato € justificavel por as mulheres serem, nesse embate
sexista, a face criativa do poder'. Porém, é necessario verificar também como o opressor se
reformula a partir da resisténcia criativa do contrapoder, percebendo quais 0s mecanismos
utilizados na tentativa de reafirmar a opressdo. Dessa forma, essa pesquisa diferencia-se das
demais por colocar como centro de estudo o préprio homem, buscando compreender como a
face machista se reestrutura para manter o poder.

A presente pesquisa tem, entdo, por objeto de estudo as letras de funk cariocas
masculinas, em que os procedimentos linguisticos de modalizacdo, nhomeacao, qualificacédo e
causacdo serdo observados. A hipdtese que norteia esse trabalho é a de que essas letras
absorveram as mudancas das relacGes entre homens e mulheres na sociedade brasileira,
havendo marcas linguisticas que poderiam demonstrar essas alteracGes, € ndo apenas 0s temas

das masicas. A partir dessa hipotese inicial, outras apareceram de forma a contribuir com o

! Judith Revel apresenta esse conceito em seu artigo Resisténcias, subjetividades, o comum. O artigo pode ser
Acesso em: http://uninomade.net/wp-content/files_mf/110210120912Resist%C3%AAncias%20subjetividades%
200%20comum%20-%20Judith%20Revel.pdf
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desenvolvimento de uma andlise quantitativa e qualitativa dos elementos selecionados para a
anélise.

Uma das hipdteses surgidas esteve relacionada ao procedimento de nomear e
qualificar. A forma como se identifica um ser no mundo o traz para a realidade discursiva. A
escolha de um elemento de identificacdo para nomear e qualificar a mulher e 0 homem pode
ser responsavel por marcar fortemente uma hierarquizacdo entre ambos, ja que pode
apresenta-los com caracteristicas bem vistas pela sociedade ou néo.

Outra hipdtese refere-se & modalizacdo dos verbos e enunciados. A forma como o
enunciador das letras traz o sujeito destinatario pode evidenciar uma posicao de superioridade
ou inferioridade em relacdo a este e, sendo assim, acredita-se que 0 homem enunciador faz
uso dessas modalidades para inferiorizar as mulheres.

A terceira e ultima hipdtese surgida a partir da inicial foi a de que a funcdo de sujeito
agente ou sujeito paciente/destinatario desempenhada pelo homem e pela mulher poderia
demonstrar uma opresséo da figura feminina.

Na busca pela confirmacdo de todas as hipoteses, a pesquisa possui 0 objetivo geral
de avaliar se existe alguma relacdo entre os elementos contextuais externos da relacdo entre
homem e mulher com as mudangas ocorridas nas letras de funk. Para atingir esse objetivo
geral, a pesquisa optou pela analise quantitativa e qualitativa a partir dos seguintes objetivos
especificos:

e Fazer o levantamento dos processos socio-historicos ocorridos no Brasil nas décadas
de 1990, 2000 e 2010 que estejam relacionados diretamente com o mundo funk;

e Identificar os processos linguisticos de modalizacdo, identificacdo, acdo e relacdo
utilizados nas letras de funk masculinas;

e Determinar os sentidos e posicionamentos implicados com o uso dessas categorias de
linguas;

e Relacionar as categorias de lingua utilizadas aos acontecimentos externos a letra que
influenciam diretamente o mundo funk;

e Determinar o ethos masculinos das letras e a imagem feminina apresentada.

Para a analise dos elementos linguisticos das letras foi utilizada a Teoria
Semiolinguistica (Charaudeau, 2014), especificamente os modos de organizacéo do discurso e
seus procedimentos. Essa teoria relaciona as ocorréncias gramaticais ao contexto discursivo
em que estdo inseridas. Apds a analise das categorias de lingua de acordo com 0s modos de

organizacdo do discurso, depreenderam-se 0 ethos masculino dessas letras e a imagem
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feminina apresentada. Para tal, foi utilizada a concepc¢éo de ethos formulada por Maingueneau
(1997, 2006, 2008) e Charaudeau (2006, 2011). Por se tratarem de teorias interativo-
comunicacionais, apresentaram-se interessantes para auxiliar a atingir os objetivos do
trabalho.

Nessa perspectiva, a dissertacdo esta estruturada em cinco capitulos, que, além dessas
consideracdes iniciais, conta, respectivamente, com trés capitulos dedicados as diversas
reflexdes tedricas pertinentes ao tema, um que esclarece a metodologia adotada, um capitulo
de analise do material usado como corpus e, finalmente, uma conclusdo. Seguem-se a eles as
referéncias bibliograficas e os anexos, nos quais se encontram todas as letras analisadas na

integra.

Os capitulos dedicados a fundamentacdo tedrica apresentam a histéria do funk
brasileiro com énfase no funk carioca, tendo como base principalmente as pesquisas de
Vianna (1988), Facina (2009, 2016) e Eissenger (2005). Apresentam também a historia do
feminismo no mundo e no Brasil, com foco no feminismo negro. H& ainda a revisdo dos
postulados da Andlise do Discurso, da Semiolinguistica e do conceito de ethos. Ha, dessa
forma, 3 capitulos destinados a revisdo teorica.

O capitulo 4 apresenta a metodologia utilizada na pesquisa. Na primeira parte expdem-
se 0s parametros utilizados para a selecdo dos textos do corpus e, depois, as categorias de
lingua a serem observadas e os procedimentos de analise, de forma a atingir o objetivo da
pesquisa.

Chega-se, entdo, ao capitulo 5, onde ha a anélise. Esse capitulo esta dividido em trés
itens. O primeiro item refere-se a andlise das letras de cada década e subdivide-se em trés
partes: a primeira é destinada a analise das letras de 1990; a segunda, a anélise das letras de
2000; e a terceira, a analise das letras de 2010. Apds essas analises, hd o contraste dos
resultados obtidos em cada periodo. Ao final, descreve-se o ethos masculino observado em
cada década e a imagem feminina construida nas letras.

Em ultimo, ha as considerac@es finais, em que € feita uma revisdo de toda a pesquisa,
demonstrando os resultados alcancados e perspectiva de continuidade desse trabalho com as
letras de funk.

Pretende-se, portanto, observar como e quais as categorias de lingua refletem a
guestdo social sexista nas letras de funk masculinos. Para isso, parte-se de uma abordagem de
lingua a partir dos postulados tedricos da Semiolinguistica e do ethos. Espera-se que, ao fim

desse trabalho, haja um repensar sobre as relacdes estabelecidas socialmente entre homens e



16

mulheres, além de um maior estudo sobre o funk, como forma de compreender e emancipar a

sociedade negra periférica carioca.
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1 O FUNK CARIOCA

Som de preto e de favelado, o funk é um estilo musical criado na periferia norte-
americana e que ainda hoje, mais de trinta anos apds a sua chegada ao Rio de Janeiro, sofre
preconceitos. Aqueles que refutam o funk como um movimento musical de prestigio apontam
muitas vezes a presenca de uma letra pobre, sem muitas questdes literarias, enquanto fazem
uma conexdo da batida com o som de tiros, aproximando esse movimento da criminalidade.
Quanto ao primeiro ponto, é preciso desfazer a nocdo de que letra de mausica é
necessariamente um poema e, portanto, o funk ndao tem pretenséo de ser visto como literatura.
Quanto ao segundo, estabelecer essa relacdo de violéncia e funk remete a uma marcacgdo
preconceituosa devido a esse estilo musical ser produzido pelo povo preto e pobre da cidade.

Para o estudo do funk na cidade do Rio de Janeiro — matriz do trabalho —, é essencial
verificar o primeiro trabalho académico que buscou pesquisar sobre esse estilo musical, ndo
tdo antigo na sociedade carioca. Sendo assim, o estudo da dissertagdo de Vianna (1988) na
area da antropologia é importante para conhecer o funk como um painel composto por uma
profundidade ainda ndo muito explorada. Segundo Vianna (1988), em 1970, aparecem 0s
primeiros bailes funks realizados no Rio de Janeiro, no Canecdo. Porém, com a popularizacdo
da MPB e do rock, esses bailes foram transferidos para a periferia carioca e o0 espaco ficou
destinado a shows desses géneros musicais. Quando o antropdlogo escreve seu primeiro
artigo para o Jornal do Brasil sobre a mdsica negra periférica dessa época, ja se nota a
distdncia mantida até entdo entre a massa periférica e a midia:

Era a primeira vez (depois que os jornais fizeram alarde em torno do fenémeno
Black Rio, em 76), que alguém escrevia na imprensa sobre essas numerosas €
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 relacdo que a grande imprensa do Rio mantém
com 0s suburbios, considerados sempre um territério inexplorado, selvagem, onde

um antrop6logo pode descobrir “tribos” desconhecidas, como se estivesse na
Floresta Amazonica (VIANNA, 1988, p. 10)

O funk é 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 mdusica de protesto e conscientizacao negras, pela luta dos direitos civis e, portanto, era

um estilo musical engajado. No final dessa década e no inicio dos anos seguintes, esse carater
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comprometido do soul ja tinha se perdido e 0 mesmo 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.

Os primeiros bailes funks ocorreram no Rio de Janeiro, no Canecdo, na década de
1970 e contava com cerca de 5000 pessoas oriundas da Zona Norte da cidade. 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, esse ritmo
musical foi apropriado também pela populagdo negra e periférica carioca. Os bailes tornaram-
se um movimento da massa negra para a propria massa negra, sem intervencao de industria
fonogréafica reconhecida ou organizacéo estatal. Dessa forma, contar a historia do funk carioca
ndo deve ser revisada apenas na assimilacdo do soul no Brasil, mas perceber a importancia
desse movimento musical no reconhecimento da cultura negra no pais.

Com o encerramento das atividades de funk no Canecéo, os bailes foram levados para
as areas periféricas da cidade, o que auxiliou a aproximar ainda mais os frequentadores do
baile desse ritmo. J& 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 o0 hip hop produzido em Miami, conhecido como o
Miami Bass. Esse hip hop estava mais relacionado a temética voltada para a sexualidade e
para a celebracdo e ndo muito as tematicas de resisténcia negra. O hip hop €, entdo,
incorporado, as musicas produzidas pelo povo negro brasileiro e tocadas nas periferias. Com
essa incorporacdo, o funk produzido no Rio de Janeiro passa a ser mais dancgante, o que abriu
espaco para uma das principais criticas a esse estilo musical, feitas até a atualidade: a sua
negligéncia politica. Entretanto, é importante lembrar que s6 o fato da producdo dessas
mausicas ser feita por jovens marginalizados ja torna 0 movimento destacado politicamente.

Ainda nessa década, comecgaram a surgir os “mel6s”, que eram producBes 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 refrdos em portugués.

20 grupo Soul Grand Prix era responsavel por grandes bailes que possuiam uma funcdo “didatica” para esses
jovens periféricos. Durante o baile, enquanto o plblico dancava e “curtia” as mdsicas, imagens e filmes de
negros nacionais e internacionais eram passadas, valorizando a cultura afro e criando um estilo préprio negro
(cabelo black power, por exemplo).
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Na década de 1990, hd o aumento expressivo da realizacdo 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 eletronica do antropologo 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:

Um dos responsaveis pela fase atual do funk, pelo processo de “nacionalizacdo” da
musica, isto €, pelo surgimento de muisicas cantadas em portugués, foi o DJ
Malboro, que em 1989 organizou e produziu o disco Funk Brasil n°® 1. O sucesso
alcancado por essa coletdnea redimensionou o mercado fonogréafico nacional,
abrindo caminho para que varios jovens “adquirissem voz” e saissem do anonimato,

colocando em evidéncia uma “realidade dura” e uma cultura do subdrbio.
(HERSCHMANN, 2005, p. 28)

Ganhando notoriedade com a gravagédo da “Mel6 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
divulgacdo, o disco de Malboro conseguiu atingir a grande massa, tendo vendido 250 mil
copias. O funk, género até entdo conhecido somente pelas periferias, passa a ganhar todas as
camadas sociais do cenario brasileiro.

A ldgica do funk era diferente de tudo o que j& havia aparecido no cenario musical
brasileiro: os bailes contavam cada vez mais com a participacdo do publico. Os jovens
frequentadores dos bailes eram estimulados pelos DJ’s (disc-joquei) e pelas equipes de som a
produzirem suas proprias letras e a cantarem nas festas. Dessa forma, além de atrair a
populacdo para os bailes, cantores ja eram formados e ganhavam notoriedade. A tradi¢do do
gue ocorria no mercado fonografico passava a ser invertida, isto é, ndo se produzia primeiro
para depois cair no “gosto” do publico: as mdsicas primeiro eram assimiladas pelos jovens e,
entdo, eram gravadas.

No ano de 1994, o funk ganha maior notoriedade, adentrando em programas
televisivos de massa. Se, por um lado, os Mc’s (“mestre-de-cerimdnia”) estavam ocupando
maior espaco frente a populagéo, por outro, essa popularidade foi acompanhada de difamacéo
e preconceitos: “o funk sofreu a maior perseguicdo e estigma da midia, da policia e dos
“formadores de opinido”, que acenaram reiteradamente com os argumentos do panico moral
para analisar o fendmeno” (S4, 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.
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Segundo Souto (1997), enquanto os bailes ganhavam destaque e, a0 mesmo tempo,
eram desmerecidos pela elite carioca, muitos jovens marcavam encontros nas festas para
brigar e consumir drogas. Essas festas eram patrocinadas, muitas vezes, por chefes do trafico
— Elias Maluco, por exemplo, patrocinava bailes em Vigario Geral. Passou a haver dois tipos
de bailes no Rio: os bailes de corredor e os bailes de comunidade. No primeiro, alguns
organizadores de bailes, como a equipe ZZ Disco, fomentavam os confrontos entre as gangues
opostas nos bailes, 0 Lado A e Lado B, tornando lucrativa a violéncia, ja que muitos ingressos
passaram a ser vendidos ja com o intuito de brigas dentro das festas. Ja no segundo, protegido
e vigiado pelos donos dos morros, havia raros casos de violéncia, justamente para nédo atrair a
atencéo da policia e ndo atrapalhar o comércio de drogas.

Ao mesmo tempo em que isSO ocorria, outras equipes incentivavam a batalha de
rappers e a criacdo de funks que abordassem o que é ser favelado, como é a comunidade e que
pedissem paz. Nesse cenario, a popularidade do funk auxiliou no incentivo de um olhar mais
proximo das periferias, mesmo que ainda dotado de preconceitos. Em 1992 e 1993, foi criado,
por exemplo, o Projeto Riofunk, pela prefeitura do Rio, que incentivava a formacdo de DJ e
bailarinos, levando cultura e lazer aos jovens da periferia.

Na primeira metade da década de 1990, a temética das letras retratava o cotidiano dos
moradores das comunidades, a presenca do poder paralelo nessas regifes, 0 nome das armas,
a briga entre os traficantes e os policiais e pedidos de paz para a comunidade. Esses funks
passaram a ser conhecidos como “Rap de contexto”, e nada mais eram do que versdes de
masicas estrangeiras de grande sucesso com letras nacionais.

O ano de 1995 foi o apogeu do estilo. Ja 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 horério nobre pela rddio RPC, que contava com
um programa do DJ Malboro. Nesse ano, diversos Mc’s 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 relacdo
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.

A segunda metade da década de 1990 foi marcada pelo sucesso do funk na midia,

devido ao surgimento de um subgénero desse estilo: o funk melody, de batida mais leve e
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tematica romantica. Segundo Essinger (2005), esse subgénero conquistou a classe media do
pais e popularizou ainda mais o funk. Como destaques desse momento aparecem 0s Mc
Latino, Mc Claudinho & Buchecha®, Mc Marcinho* e a Mc Cacau®, primeira funkeira a lancar
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 a 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.

Em 1999, a CPI, até entdo municipalizada, passa a ser uma investigacdo 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 j& na justificativa de seu
projeto inicial vé-se o real objetivo da investigagéo:

Estamos assistindo frequentemente pela imprensa, a violéncia gerada neste
segmento social. E not6rio 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.” (apud FACINA, 2009)

A busca por tornar marginalizados os bailes funks e, por conseguinte, o proprio género
musical, corresponde a mais uma tentativa de silenciamento, pelos 6rgdos publicos, das
manifestacdes culturais do povo mais pobre da sociedade. A problematica nao esta no proprio

ritmo em si, mas em quem produz esse tipo de musica. Conforme se pode perceber pela

*Alguns  exemplos da participacio da  dupla  diversas vezes no Planeta  Xuxa:
https://www.youtube.com/watch?v=9VjikPHplQY, https://www.youtube.com/watch?v=8cgKb81s4R0,
https://www.youtube.com/watch?v=XXfAwrdUV_k

* Assim como outros cantores de funk carioca, 0 Mc ndo nasceu na cidade do Rio de Janeiro, mas sim na
baixada. Entretanto, devido a sua relevancia na consolidacdo do funk carioca e a visdo da midia sobre ele
enquanto cantor do funk carioca (http://gl.globo.com/rj/sul-do-rio-costa-verde/noticia/2016/09/mc-marcinho-
leva-funk-carioca-barra-mansa-no-sul-do-rio.html), suas letras serdo analisadas no trabalho.

> No inicio da sua carreira, Mc Cacau manteve relacdo amorosa com Mc Marcinho. Mais sobre o assunto em:
http://www.boadiversao.com.br/guia/rio-de-janeiro/noite/noticia/id/36912/rio_festa Entrevista_com_MC _
Marcinho_e MC_Cacau4153

® Acesso a musica em: https://www.youtube.com/watch?v=4K2dYKd6JGlI
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justificativa do projeto da CPI, mesmo sem frequentar os bailes, os politicos confiaram
integralmente nas informacdes passadas pela imprensa, faltando constatar a veracidade das
mesmas.

Condenado, entdo, a ser um movimento de suburbio, o funk passou a relatar com mais
frequéncia o cotidiano da populacéo periférica, a violéncia vivida e as fac¢Ges que promoviam
a felicidade momentadnea da comunidade ao realizar bailes e ao “proteger” esse povo
esquecido pelo governo. E, portanto, no final dessa década que ja aparecem os primeiros funks
proibidfes, com exaltagdes aos chefes do trafico, a violéncia e ao crime, de forma mais
explicita e mais agressiva do que ocorria nos “Rap de contexto”. Também surgem as
teméticas eréticas, os “funks putaria®’ (Caetano, 2015), em prejuizo ao rap de
conscientizacao.

Em 29 de maio de 2000, foi sancionada a Lei N° 3410, resultado da CPI do funk

iniciada na década anterior. Dentre os artigos que constituem essa lei, estdo:

Art. 3° - S6 seré& permitida a realizagdo de bailes Funk em todo o territério do Estado
do Rio de Janeiro com a presenca de policiais militares, do inicio ao fim do evento.
Aurt. 4° - Os responsaveis pelos acontecimentos de que trata esta lei deverdo solicitar,
por escrito, e previamente, autorizacdo da autoridade policial para sua realizagéo,
respeitada a legislacdo em vigor.

Art. 5° - A Forga Policial podera interditar o clube e/ou local em que ocorrer atos de
violéncia incentivada, erotismo e de pornografia, bem como onde se constatar o
chamado corredor da morte.

Art. 6° - Ficam proibidos a execugdo de musicas e procedimentos de apologia ao
crime nos locais em que se realizam eventos sociais e esportivos de qualquer
natureza. (R1O DE JANEIRO. Assembleia Legislativa do Estado, 2009)

Fica evidente a repressdo policial a esses eventos de origem periférica. Nesse inicio
dos anos 2000, o funk passa a ser acompanhado de um maior cerceamento a0 mesmo tempo
que crescem os fas do género. Observando o artigo quinto dessa Lei, nota-se a repressdo aos
atos de erotismo e pornografia. A que atos se refere, precisamente, essa lei? Se
compreendermos atos como acédo fisica e proporcionada pelo corpo em movimento, tanto
fazer dancas eroticas quanto pronunciar palavras com esse teor passam a ser proibidos. Tenta-
se, dessa forma, retirar o carater criativo e genuino do movimento.

Por outro lado, como resposta ao sucesso crescente do funk, 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.

" Conceito apresentado por Mariana Gomes Caetano em sua dissertagdo MY PUSSY E O PODER:
Representacdo feminina através do funk: identidade, feminismo e industria cultural em 2015.
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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, 0 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 “tamborzao”, mas sem a espontaneidade de
antes.

A importancia dos anos 2000 para o funk se d&, primeiramente, pela sua consolidacao
no cenario midiatico. Torna-se cada vez mais frequente a presenca de cantores do género em
programas de televisdo e nas estacdes de radio. Além disso, a presenca de Mc’s femininas
desponta com a temética das musicas relacionadas ao sexo, a traicdo e a disputa com outras
mulheres, para demostrar quem é a mais “poderosa”. Foi nessa época que comegaram as
intitulagBes de mulheres “cachorras” e “bandidas” nas musicas. E o periodo de Tati Quebra
Barraco, Deize Tigrona® e Gaiola das Popozudas, com suas mdsicas irreverentes e de

afirmacdo, conforme é percebido no trecho da musica Injecdo de Deize Tigrona:

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

Minha poupanca ndo agiienta!

Ta ardendo,mas t6 aglientando,
Arranhando,mas t6 agiientando
Ta ardendo eu té aglientando!

Arranhando, eu td agientando!

O duplo sentido aparente na musica é uma das caracteristicas surgidas no funk desse
periodo e que permanecem até a atualidade, talvez como forma de burlar o artigo 5° da Lei
N°. 3410. Dessa forma, mesmo sem a antiga espontaneidade, o género funk tem buscado se
renovar criativamente, inserindo-se na norma vigente e refutando-a ao mesmo tempo. Para a
pesquisadora Kate Lyra (2007, apud FACINA, 2009), a letra erdtica pronunciada por
mulheres é ainda mais 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

® Deize Tigrona é considerada como pioneira do funk feminista, ao trazer musicas de afirmacéo da mulher e da
sua sexualidade. Atualmente, a cantora desenvolve projetos musicais relacionados a essa tematica. Mais
informagdes em: http://desabafosocial.com.br/blog/2016/09/19/deize-tigrona-fala-sobre-funk-cultura-e-
feminismo-no-escambo-de-ideias/
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se mostram como esse objeto por quererem ser tal objeto, “afirmando o direito a sua propria
feminilidade™.

Ainda que haja 0 aumento da participacéo feminina, o0 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 industria funkeira é um mercado fortemente monopolizado por poucos
empresarios, que dominam gravadoras, produtoras de DVDs, programas de TV e
radio na grande midia. Sdo 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 producGes masculinas e ndo podem
fugir de certos padrdes impostos, a ndo ser que 0 Seu empresario e produtor sejam seus
parentes, caso em que h& maior flexibilidade e didlogo para a producdo. Fora isso, muitas
mulheres se veem encaminhadas para um funk que ndo foge a briga pela atencdo do homem e
a erotizacéo.

Como as letras eroticas e os proibiddes estavam agradando, a tematica romantica do
funk melody foi deixada de lado. Mc Marcinho, que no final da década de 1990 se apresentava
como um dos maiores destaques, foi caindo no esquecimento, obtendo sucesso novamente
apenas com as musicas Glamurosa (2006) e Tudo ¢ festa (2011). Vé-se, entdo, a tentativa de
artistas consagrados anteriormente em adquirir uma nova roupagem para atrair fama
novamente.

Devido a popularidade do funk na atualidade, debates e pesquisas estdo sendo feitos
com maior intensidade no ambito académico e de politicas publicas, o0 que contribui para uma
tentativa de diminuir os preconceitos e encontrar formas de assegurar a continuidade do
género. Em 2009, os deputados Marcelo Freixo e Wagner Montes criaram o Projeto de Lei N°
1671/2008, que visava a afirmagdo do funk como Movimento Cultural. Esse projeto resultou
na Lei N°. 5543/2009, na qual consta em seus 6 artigos a defini¢cdo do funk como Movimento

Cultural e Musical de carater popular:

Art. 1°Fica definido que o funk é um movimento cultural e musical de carater
popular.

% Conceito criado por Hermano Vianna em sua dissertagdo O Baile Funk Carioca: Festas e Estilos de Vida
Metropolitanos.
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Paragrafo Unico. Ndo se enquadram na regra prevista neste artigo conteGidos que
facam apologia ao crime.

Art. 2° Compete ao poder publico assegurar a esse movimento a realizacdo de suas
manifestagdes proprias, como festas, bailes, reuniGes, sem quaisquer regras
discriminatérias e nem diferentes das que regem outras manifestacdes da mesma
natureza.

Art.3° Os assuntos relativos ao funk deverdo, prioritariamente, ser tratados pelos
orgdos do Estado relacionados a cultura.

Aurt. 4° Fica proibido qualquer tipo de discriminag8o 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. (RIO DE JANEIRO.
Assembléia Legislativa do Estado, 2009)

A relevancia dessa Lei esta justamente em proibir a discriminacdo ao movimento funk,
assim como a discriminacdo ao funkeiro. Entretanto, apesar de seu estabelecimento, no ano de
2013, a mestra Mariana Gomes Caetano (na época no inicio do curso stricto sensu) foi
duramente criticada na midia por abordar o funk em sua pesquisa de mestrado. Segundo a
jornalista Rachel Sheherazade, o “funk carioca que fere seus ouvidos de morte” ndo deveria
ser tema tratado nas universidades. A jornalista mostrou-se tdo indignada com a pesquisa que
chegou a questionar o funk como manifestacdo cultural, afirmando de forma desdenhosa e
irbnica que “funk é tdo cultura quanto bossa nova™™’. O que talvez ndo fosse de
conhecimento da jornalista, porém, foi o aumento da popularidade do estilo, resultando na
producédo de um funk em 2012 pelos cantores Roberto Carlos e Erasmo Carlos, considerados
dois dos maiores icones da Mdasica Popular Brasileira. A mdsica cantada pelo Rei,
Furdincio®, foi tema da personagem protagonizada pela atriz Bruna Marquezine na novela
Salve Jorge.

Na década de 2010, a pauta feminista passou a ficar mais evidente nas letras de funk
femininas. A cantora Anitta comeca a fazer sucesso nessa década 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 é amor/ e um lance é s6 um lance”. Na letra resposta, a

cantora®® apresenta a vinganca das mulheres e seu poder frente aos homens:

Eu vou ficar, eu vou trair
Vocé merece mais do que me fez sofrer
Vou me acabar, vou viver, zoar

0 Os comentarios da jornalista Rachel Sheherazade podem ser verificados no youtube em:
https://www.youtube.com/watch?v=QuKul2ed|8c

11 A letra pode ser acessada no link https://www.vagalume.com.br/roberto-carlos/furduncio.html. A musica foi
cantada no especial do Roberto Carlos em 2012.

2 A cantora ndo se denomina como Mec, conforme afirmado em entrevista:
http://blogs.odia.ig.com.br/leodias/2013/03/02/funkeira-sensacao-anitta-revela-uns-acham-que-sou-favelada-
outros-patricinha/
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Vou te esquecer até o amanhecer

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

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 e sobre
empoderamento, hoje ela é vista como um icone do feminismo*®. Chama a atencéo o fato da
cantora diferir da maioria dos cantores do funk: ela vem de familia classe média, estudou por
algum periodo em escolas particulares e terminou um curso técnico de administragdo.
Percebe-se, entdo, de forma mais consistente, a penetracdo do estilo em todas as camadas
sociais, ndao s6 nos ouvintes da musica, mas também na formagéo dos cantores.

Ainda na mesma década, também aparece como destaque a Mc Carol de Niter6i*
enquanto personalidade feminista. A Mc, nascida na comunidade Preventorio, em Niterdi, ndo
se encaixa nos padrBes esperados das funkeiras da década- 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 producédo 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 masicas 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” é um rotulo que eu s
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)

13 A cantora foi convidada para falar sobre feminismo no programa Na Moral da Rede Globo em 2014.
Entretanto, algumas declaraces 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
1 Assim como MC Marcinho, a cantora ndo nasceu no municipio do Rio. Porém, possui relevancia atualmente
no movimento funk carioca e, dessa forma, é imperativo comentar sobre ela.
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Em outubro de 2016, a Mc — que também canta sobre putaria’® e faz uso de duplos
sentidos — langou a masica 100% Feminista em parceria com a rapper Karol Konka. Dentre
os versos fortes da mdsica, aparecem retratos cotidianos de muitas mulheres no Brasil:
“Presenciei tudo isso dentro da minha familia / Mulher com olho roxo, espancada todo dia”.
Mesmo com o crescimento de seu sucesso, a Mc ndo aparece em programas televisivos de
canal aberto, talvez por suas letras incisivas ou por nao fazer parte do padrdo estético da
sociedade brasileira.

E inegéavel, hoje, a relevancia do funk em aspectos culturais, econdmicos e sociais.
Segundo uma pesquisa realizada pela Fundacdo Getulio Vargas (FGV) em 2009, o género
musical movimenta cerca de R$ 127,285 milhdes por ano. Além disso, a maior parte dos
profissionais nasceu ou vive nas areas periféricas da cidade, encontrando no funk uma forma
de ascensdo social e econdmica, fugindo do trafico e da pobreza. Ndo debater sobre o funk,
ndo pesquisar sobre 0 movimento e ndo o encarar como forma de frui¢éo social é negar mais
uma vez cidadania a diversas pessoas ja marginalizadas. A exemplo da visibilidade do funk
nos tempos atuais, viu-se a abertura das Olimpiadas 2016 contando com diversas
personalidades do mundo funk carioca, como Mc Ludmilla, Anitta, Dream Team do Passinho
e Nego do Borel. 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. Dessa forma, apds as discussdes e 0 percurso tomados nesse capitulo, parto da

premissa de que funk € cultura e reafirmar esse carater do género torna-se prolixo.

> Em entrevista da Revista Férum, a jornalista Held D’Angelo afirma que, ao cantar sobre sexo, MC Carol se
diferencia das demais cantoras por colocar em evidéncia o seu proprio prazer, em vez de cantar sobre como
agradar o homem ou se apresentar como um objeto sexual.
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2 BREVE HISTORIA DO FEMINISMO

Nesta secdo sera apresentado um breve percurso sobre a historia do feminismo, com
destaque para as principais manifestacbes em prol da luta pela implementacdo de uma
sociedade mais igualitaria entre homens e mulheres.

Ademais, farei um percurso do feminismo no Brasil, suas mudangas ao passar das
décadas de 1970 aos anos atuais — mesmo que ndo haja muitas contribui¢bes tedricas que
abordem o feminismo contemporaneo no Brasil.

Demonstrarei, por fim, as diversas ramificagdes do feminismo na contemporaneidade,
com principal destaque para o feminismo interseccional negro. Esse recorte € importante para
essa dissertacdo pelo fato do funk ser um ritmo musical produzido majoritariamente nas
regides periféricas da cidade, habitadas pela populagdo negra'®. Dentro desse cenério, serdo
trazidos estudos e dados sobre a situagdo da mulher negra na sociedade em comparagdo com

outras mulheres ndo negras para ser debatida a importancia desse tipo de feminismo.

2.1 O movimento feminista no mundo

Surgido nos ultimos anos do século XIX, a partir do contexto da Revolucdo Francesa
(1789-1799) e da luta pelos direitos americanos (1775-1781), o movimento feminista pode ser
definido como a luta das mulheres pela ampliacdo legal de seus direitos politicos e civis e
como a busca por liberdade dos padrdes impostos socialmente. E, portanto, uma luta de
mulheres contra a sociedade patriarcal, que dita o papel da fémea como inferior ao macho
simplesmente por questdes bioldgicas.

Ap0s a Segunda Revolucdo Industrial (1840-1870), as mulheres passaram a ingressar
com maior frequéncia o mercado de trabalho na sociedade ocidental, configurando a maior
médo-de-obra na industria téxtil (Costa, 2004). Sendo assim, participando ativamente da
economia, mas sem possuir direito de escolha politicamente, surge na Inglaterra por volta da
década de 1910 o primeiro grande ato feminista, que buscava o direito de voto as mulheres.

As manifestantes da época — denominadas a posteriori de sufragistas — questionavam o fato de

16 No livro Um Pais Chamado Favela, Renato Meirelles e Celso Athayde demonstram que em 2013, 72% dos
moradores das favelas se declararam negros.
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poderem participar de cargos trabalhistas e ndo terem o direito ao voto. Logo a luta das
sufragistas se espalhou pelos outros paises, resultando, no Brasil, a conquista desse direito nos
anos 1930. E preciso reforcar, entretanto, que esse movimento era ministrado pelas mulheres
brancas da classe alta e média, e que a pauta dos direitos das mulheres negras ndo foi
incorporada nessa manifestacdo. Essa primeira onda do feminismo ficou conhecida como
“bem comportado”, pois ainda ndo era questionado, nesse momento, a opressdao a mulher,
apenas a emancipacao da mesma.

No ano de 1949, Simone de Beauvoir publica O Segundo Sexo, em que questiona as
construcdes sociais de género. A filésofa observa que as mudancas politico-econémicas ndo
sdo suficientes para equiparar os direitos das mulheres e dos homens, ja que nem o sistema
capitalista e nem o sistema comunista da Unido Soviética promoveram igualdade entre os
sexos. Para uma sociedade mais justa, deveria ocorrer, segundo Simone, ndo s6 mudangas
econdmicas, mas também culturais e morais. Em um trecho importante do volume dois do
livro, Beauvoir apresenta seu questionamento sobre o que é ser mulher:

Assim, a passividade que caracterizard essencialmente a mulher “feminina” é um
tragco que se desenvolve nela desde os primeiros anos. Mas é um erro pretender que
se trata de um dado biolégico: na verdade, € um destino que lhe é imposto por seus
educadores e pela sociedade. A imensa possibilidade do menino estd em que sua

maneira de existir para outrem encoraja-0 a por-se para si. (BEAUVOIR, 2014,
p.21)

Com a publicacdo desse livro, os anos seguintes foram marcados pelo alavancar do
movimento feminista. Na década de 1960, ocorre o salto transformador da relacdo da mulher
com 0 Sseu corpo: com 0 avanco cientifico, surgem as pilulas contraceptivas que permitem as
mulheres a decisdo de engravidar. O movimento feminista passa, entéo, a se preocupar com a
relacdo entre homem e mulher, ndo somente a participacdo politica e social da mulher. No
Brasil, com a instauracdo da Ditadura Militar em 1964, a liberdade para dialogar sobre 0s
direitos feministas tornou-se dificultada e a participacdo das mulheres ficou restrita a
resisténcia a ditadura®’.

A partir das lutas feministas, a Organizacao das Nac¢des Unidas (ONU) declara o ano
de 1975 como o0 Ano Internacional das Mulheres. Esse marco contribuiu para o fortalecimento
do feminismo na sociedade ocidental, em que diversas mulheres passaram a se reunir para

estudar e refletir sobre seus direitos.

70 site Memoérias da Ditadura, organizado pelo governo federal brasileiro, possui informagdes sobre a luta das
mulheres durante a Ditadura Militar. Acesso em < http://memoriasdaditadura.org.br/mulheres/>
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Na década de 1990, ocorreu a IV Conferéncia Mundial da Mulher, direcionando as
pautas feministas aos direitos humanos. Surgem, dessa forma, acbes como passeatas e eventos
para chamar atencdo sobre a violéncia contra a mulher e sua saude, por exemplo.

Os avancos feministas do mundo foram acompanhados de formas particulares em cada
pais. Faz-se importante analisar como 0 movimento foi abordado ao passar dos anos no Brasil
e quais as pautas levantadas dentro do cenario dessa regido. Portanto, a proxima secdo

englobara esse fenbmeno no pais.

2.2 O movimento feminista no Brasil

Cabe, inicialmente, remontar o cenario politico e social do Brasil na década de 1960,
periodo em que se observa a maior estruturagdo do feminismo em solo brasileiro, apds o seu
primeiro movimento em 1930, pelo direito ao voto das mulheres. Conforme afirma Ferreira
(1996), a camada feminina da populacdo passou a ter maior participacdo nas universidades e
campos de trabalho, além da liberdade sexual promovida pela descoberta das pilulas
anticoncepcionais. Entretanto, as mudancas pelas quais as mulheres estavam passando na
sociedade brasileira estavam inseridas em um Brasil com grandes disparidades salariais em
consonancia com a cor da pele das mesmas. 1sso significa que os direitos conseguidos por
uma parte dessas mulheres ndao foram acompanhados pela outra parte que ocupava (e ainda
ocupa) a base da piramide social brasileira.

Com a Ditadura Militar em 1964, as mulheres buscaram, como resposta, lutar contra o
regime, sendo oposicao politica. E necessario observar que os ideais marxistas adentraram na
camada académica do pais e, por conseguinte, as mulheres tiveram acesso as nogfes de
equidade e igualdade, além de uma visdo sobre a desigualdade social ao participarem de
forma mais efetiva na politica brasileira. Nesse sentido, o livro de Heleieth Saffioti, publicado
em 1969, que abordava sobre o trabalho e as lutas de classes, foi um dos pilares que
nortearam o pensamento feminista da época.

O argumento central de sua obra era o processo de incorporacdo do trabalho da
mulher pelo sistema capitalista (...). Saffioti, mediante uma andlise marxista da

situacdo da mulher, percebia a sua inferioridade na sociedade como produto de uma
necessidade estrutural do capitalismo. (ZIRBEL, 2007, p.38).
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Nesse momento, entdo, vé-se que as mulheres estavam divididas em trés grupos: as
mulheres de classe social baixa, cujos avancos do movimento feminista praticamente néo
alcancavam, mas que lutavam por direitos sociais basicos; as mulheres académicas elitistas,
que estavam inseridas nos debates do feminismo; e as mulheres que participavam ativamente
da politica (ZIRBEL, p. 43).

Na decada de 1970, aumenta-se a repressdo com a criacdo do Conselho Superior de
Censura e a aplicacdo do Ato Institucional n° 5, ambos em 1968. Como consequéncia, ha a
reorganizacdo dos movimentos feministas em diversos subgrupos, como 0s movimentos
populares, os grupos de esquerda e as feministas exiladas. Ademais, a abordagem sobre a
sexualidade da mulher passa a ser um tema vigente, reformulando a relacdo entre homem e
mulher.

A instauracdo do Ano Internacional da Mulher, pela ONU, em 1975 teve impacto
direto nos movimentos feministas do pais. As mulheres passaram a conversar sobre a
liberdade democratica e seus papéis da sociedade, além da busca pela igualdade salarial e a
criacdo de creches. Ainda nesse ano, a questdo racial passou a fazer parte das lutas de algumas
feministas, e em Sao Paulo foi realizada a Semana do Negro na Arte e na Cultura.

As relagdes entre as mulheres e o trabalho ficaram mais concretas com a participacéo
das mulheres em sindicatos. As mesmas passaram a questionar a igualdade salarial, a
ocupacdo de cargos de chefias e o direito de amamentar. Com a organizacdo de greves pelo
pais, muitas participaram efetivamente também. O trabalho passou a ser, dessa forma, uma
realidade mais gritante para elas, abrindo espaco para diélogos.

Na década de 1980, ha luta pela redemocratizacdo do pais. Aliadas a isso, aparecem
as heterogeneidades do movimento, ou seja, pautas como a homossexualidade, o racismo e as
deficiéncias fisicas passaram a ser discutidos. Dessa forma, foram criados grupos autbnomos
e especifico de mulheres em torno dessas pautas. O movimento feminista passa a ser, entdo,
mais pontual.

Ainda nessa década, ocorre frequentemente o debate sobre os esteredtipos do papel da
mulher e do papel do homem na area da salude por psic6logos que buscavam desvendar 0s
aspectos culturais e sociais que destinam o lugar de cada sexo. “O tema aparece tanto nas
publicacdes de intelectuais feministas que nédo participavam de grupos de pesquisa, como de
pesquisadoras da Fundacdo Carlos Chagas e do Museu Nacional”, afirma ZIRBEL (2007).

Outro marco importante para a historia do feminismo no pais foi a aprovacéo da cota

minima de 30% para mulheres nas direcdes de partidos na década de 1990. Isso fez com que
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as discussbes sobre aborto, por exemplo, comecassem a ser mais frequentes no ambito
politico.

Na década de 1990, ha também a multiplicacdo dos centros de articulacdo feminina a
partir de suas especificidades, j& iniciados na década anterior. As mulheres de classe
socioecondmica mais baixa comegam a se organizar pelas associacfes de moradores, as
operarias organizam-se nos sindicatos e as organizac6es de mulheres negras crescem.

Segundo Damasco (2009), essas organizacGes passam a aumentar devido a Quarta
Conferéncia Mundial de Mulheres', realizada em Beijing, em 1995. Além disso, “como o
governo ndo conseguiu atender a crescente e profissionalizagdo das feministas, as
organizacGes ndo governamentais surgiram para suprir essa lacuna” (p.42).

Na contemporaneidade, vé-se a pauta feminista voltada para a violéncia contra a
mulher. A implementacdo da lei Maria da Penha em 2006 no Brasil, que busca proteger
mulheres das agressdes domésticas, € um avanco judicial de protecdo as mulheres no pais, a
Marcha das Vadias™® demonstra a importancia das lutas contra a opressio masculina, o debate
sobre a legalizacdo do aborto é pauta na Camara, em 2010 temos eleita Dilma Rousseff, a
primeira presidenta no pais, que sofre impeachment em 2016 sob slogans machistas®.
Entretanto, com a diversificacdo de debates, causado principalmente pela massificacdo de
informacdes pela internet, a davida sobre o que defende o feminismo tem aumentado.

Mesmo com as diversas lutas feministas, ainda hoje percebemos a auséncia de
equiparacdo de muitos direitos femininos e masculinos. Além disso, ao observarmos mais
profundamente a categoria “mulheres” na sociedade, verificamos que ndo ha a possibilidade
de considerarmos todas possuidoras das mesmas caracteristicas. Sendo assim, € imperial
compreender as diversas linhas modernas de pensamentos feministas, com principal énfase
para o feminismo negro, j& que a maior parte da populacdo brasileira € composta por

mulheres, e dentre essas mulheres, a maior parcela é negra.

'8 O encontro foi realizado com o objetivo de buscar formas de promover a igualdade de género e acabar com a
discriminagdo  contra  mulheres.  Mais  informagdes no site da  ONU  Mulheres <
http://www.onumulheres.org.br/pequim20/>

1% Esse movimento surge no Canadd em 2011, apés um policial da Universidade de York afirmar que as
mulheres deveriam parar de se vestir de forma provocante como medida de prevencdo da violéncia. O
movimento foi acompanhado aqui no Brasil e em outras partes do mundo. Para saber mais <
https://marchadasvadiascwb.wordpress.com/>

20 Adesivos de carros foram frequentemente vistos com opositores & presidenta. Na imagem, Dilma Rousseff
aparece de pernas abertas, configurando uma violéncia sexual a mesma.
http://www.blogtvwebsertao.com.br/2015/07/adesivos-com-ofensa-sexual-dilma-sao.html
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2.3 As vertentes do feminismo e o feminismo negro

As transformacdes pelas quais passou o feminismo no Brasil e no mundo aliadas as
facilidades de debate promovidas pela globalizacdo e evolucdo tecnoldgicas auxiliaram na
formacdo de diversos grupos de estudos feministas com pautas especificas. Verifica-se,
atualmente, as lutas feministas preocupadas ndo somente com as questdes do que representa
ser mulher, mas também com as definicdes de género, deixando de lado apenas a definicdo
bioldgica do sexo feminino e se preocupando com as marcas psicologicas. Entretanto,
enguanto umas feministas passam a avaliar a questdo de género, outras ainda afirmam que a
caracteristica bioldgica € o que realmente importa na definicdo da mulher. Além dessa
diferenga, outros grupos buscam avaliar diversos fatores integrados na formagdo das
mulheres, como a classe e 0 género. Dessa forma, podemos compreender hoje, basicamente,
trés?! vertentes do feminismo no Brasil, segundo Ferreira (2006): o feminismo radical, o
feminismo interseccional e o feminismo negro.

O feminismo radical (RadFem)? acredita que a origem da subordinaco das mulheres
em relacdo ao homem estd nas condicOes bioldgicas das mulheres (nascerem com utero e
vagina). Enquanto os homens sdo, desde cedo, incentivados a conhecerem 0 sexo e Seus
corpos, as mulheres tomam horror por esse assunto, transpondo 0s desejos naturais ao
celibato. Primeiramente, essa subordinacdo da mulher ao homem encontra-se no seio familiar
e, posteriormente, eleva-se ao nivel social e estatal, em uma cadeia de opressoes.

Para mudar essa situacdo de opressdo, essas feministas buscam solucdes a partir da
coletividade, ou seja, uma mana auxiliando a outra a partir da criagdo de abrigos para
mulheres violentadas, por exemplo, além da troca de experiéncias e apoio mutuo.

Se o feminismo radical acredita na opressdo pela funcdo da mulher na reproducao
sexuada e, consequentemente, afasta do movimento as mulheres transexuais, o feminismo
interseccional (intersec) traz para a pauta justamente essas outras questdes que formam todas
as diferentes formas de ser mulher. Dessa forma, o feminismo interseccional verifica que as

mulheres ndo sdo um grupo homogéneo e que o feminismo radical prioriza os direitos das

21 Apesar das diferencas entre as vertentes, todas analisam a opressdo masculina sobre as mulheres, algumas
considerando apenas as mulheres cisgénero e outras considerando também as mulheres transgénero.
%2 para saber as acdes do RadFem no Brasil, acesse o site http://radfem.info/
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mulheres heterossexuais brancas de classe média alta. O intersec luta pelos direitos das
mulheres a partir do agrupamento de outras caracteristicas da opressdo, como o género, classe
social e raca. E um feminismo que possui diversas variaveis e admite que é importante
considerar as vivéncias das classes “subalternas” no capitalismo para, a partir de entéo,
nortear as lutas das mulheres.

E a partir desse pensamento do feminismo interseccional que se inicia, em 1980 no
Brasil, o feminismo negro, concomitante com as pautas do Movimento Negro que ja tinham
comecado a serem debatidas na década de 1970 no pais. Esse movimento traz questes
diferenciadas dos outros tipos de feminismo ao apontar que as mulheres negras possuem
caracteristicas em sua formacao que séo diferentes das mulheres brancas. As mulheres negras
das décadas de 1960 e 1970 ndo se adequavam a movimentos que, aparentemente, as
abarcariam: de um lado, 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; e, do outro lado, o Movimento Negro,
protagonizado principalmente por homens, tornando as pautas misoginas e sexistas.

A evolucdo do feminismo negro no Brasil passou por maiores dificuldades em seu
inicio, quando 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 reflexBes 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 0s debates sobe a situacdo da mulher negra por ter
acesso a universidade.

A divulgacdo atualmente do feminismo negro se deu pela maior interferéncia da
internet. Segundo Kaué Vieira do site Afreaka,

as redes sociais se tornaram um dos principais centros de debate e troca de
informag6es do mundo moderno. Foi por meio de paginas do Facebook que diversos
grupos de feministas negras e jovens mulheres aumentaram o alcance de suas vozes

pela construcdo de uma nova maneira de se pensar a realidade do Brasil e
consequentemente do feminismo. (VIEIRA, 2016)

Para Djamila Ribeiro, filésofa e secretaria negra dos Direitos Humanos em S&o Paulo,

a divulgacdo do feminismo negro pela internet ainda precisa ser debatida, j& que 0 acesso a
internet ndo é uma realidade para muitas mulheres negras.

Por mais que sejam espagos onde alguns de nés ocupam, cabe lembrar que ainda ndo

¢ a realidade para milhGes de pessoas, 0os meios de comunicacdo precisam ser
democratizados. Porém, mesmo com esses limites, temos percebidos mudangas
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importantes e o meio digital se mostra um espaco de ocupacgdo importante para
difundirmos nossas narrativas. (Ibidem, 2016)

Ao se pensar em feminismo negro, a ddvida 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 é a luta contra a opressdo do homem na
sociedade patriarcal. Todavia, para nos, mulheres negras, € impossivel buscar romper com a
opressdo machista quando temos pouca visibilidade na sociedade e nossos direitos basicos
negados. Para melhor compreender a realidade da mulher negra na sociedade brasileira,
conhecer algumas estatisticas se faz necessario.

Em 2013 houve a aprovacdo da Proposta de Emenda a Constituicdo (PEC) das
Domeésticas, que garantia, dentre outros direitos, o salario minimo a domeéstica, décimo
terceiro salério e duracdo de jornada diaria de, no méximo, 8 horas. Verifica-se que o
emprego de doméstica € o prolongamento da escravatura, ja que as acdes efetuadas pelas
empregadas sdo as mesmas desenvolvidas na época do Brasil coldnia pelas escravas (arrumar
a casa, arrumar a roupa, fazer comida). Essa correspondéncia é afirmada pelo Departamento
Intersindical de Estatistica e Estudos Socioecondmicos (DIEESE), érgdo que promove
estatisticas pelo governo para assegurar as reivindicacées de sindicatos:

Atualmente, ainda existem resquicios dessas relacBes escravagistas no emprego
domeéstico, havendo, com frequéncia, preconceito e desrespeito aos direitos humanos
e aos direitos fundamentais no trabalho. As relagdes de trabalho sdo marcadas,
muitas vezes, por relagdes interpessoais e familiares, descaracterizando o carater
profissional da ocupacdo. Além disso, 0 emprego doméstico ainda permanece como
uma das principais possibilidades de insercdo das mulheres pobres, negras, de baixa

escolaridade e sem qualificacdo profissional, no mercado de trabalho. (DIEESE,
2013, p.6-7)

O que chama a atencdo é a garantia das condicdes minimas de trabalho para as
domeésticas so ser aprovada em 2013, quando ha trabalhadoras nesse ramo desde a aboligdo da
escravatura e, portanto, existiam na época em que Getllio Vargas estabeleceu os direitos
trabalhistas.

Segundo a pesquisa O Emprego doméstico no Brasil (DIEESE/2013), em 2011 das 6,6
milhGes de pessoas que ocupavam o emprego doméstico, 92,6% eram mulheres e 60,8%
dessas mulheres eram negras. Além disso, enquanto a doméstica negra recebia, em média, R$
5,34 pela hora trabalhada, a ndo negra ganhava R$ 6,94. Isso significa que, enquanto as
mulheres brancas lutavam pela equiparacao salarial com os homens, muitas mulheres negras

estavam lutando para terem seus direitos minimos assegurados.
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Outro fator que demonstra a importancia em se abordar um feminismo negro,
dissociado de um feminismo mais geral, é a estatistica da violéncia contra a mulher. Mesmo
com a aprovacdo da Lei 11.340/2006 (Maria da Penha) e a Lei 13.104/2015 (Feminicidio),
n&o se verificou uma expressiva diminuicdo da violéncia contra a mulher negra como ocorreu
com as mulheres ndo negras. O Mapa da Violéncia 2015 evidencia que de 2003 até 2013,
enquanto o homicidio contra as mulheres brancas diminuiu 9,8%, o homicidio contra as
negras aumentou 54,2 %. O mesmo ocorre quando se verificam as vitimas de agressdes
domesticas: o numero de vitimas cai 2,1% entre as mulheres brancas e aumenta 35% entre as
negras.

Ainda na perspectiva da violéncia, no Dossié da Mulher de 2013, ao se analisarem as
vitimas de tentativa de estupro no ano de 2012, vé-se que 54% das mulheres eram negras ou
pardas, enquanto 44,4% eram brancas.

Esses dados de agressdo comprovam que as lutas feministas auxiliaram na protecédo
das mulheres brancas, mas deixaram a margem a vida das mulheres negras, o que reforca a
importancia do feminismo negro.

Dessa forma, ao pensarmos que as mulheres negras séo as que mais sofrem e tém seus
direitos negados no Brasil, debater sobre as relacdes que as mesmas estabelecem ¢é
fundamental. Apresentar uma pesquisa que demonstre a cultura em que essas mulheres estdo
inseridas, como o funk, ver como as imagens das mulheres sdo construidas nas letras desse
estilo musical e compreender a orientacdo argumentativa dessas letras ao passar dos anos é
necessario para romper com o esquecimento dessas mulheres no ambiente académico e,

consequentemente, fomentar as discussdes sobre elas na sociedade.
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3 ALGUNS CONCEITOS EM ANALISE DO DISCURSO

A compreensdo do uso da lingua por sujeitos sociais dentro de um contexto socio-
histérico definido é foco de estudo da Analise do Discurso (AD). Avaliar a construgdo da
linguagem e sua influéncia passam a ser, entédo, objeto de estudo ndo so de linguistas, mas de
outros grupos de estudiosos como psicélogos e historiadores, que buscam entender a lingua
como fator ideoldgico.

No momento em que para a AD a linguagem é um fator social, ela passa a observar a
materialidade linguistica relacionada ao seu contexto de producéo, ja que a lingua so significa
dentro de uma circunstancia de uso. Nesse sentido, para a Analise do Discurso,

ndo se trata de examinar um corpus como se estivesse sido produzido por um
determinado sujeito, mas de considerar sua enunciacdo como o correlato de uma

certa posigdo sdcio-historica na qual os enunciadores se revelam substituiveis.
(MAINGUENEAU, 1997, p.14)

Verifica-se por essa afirmacdo de Maingueneau que nao € um sujeito Gnico que produz
isoladamente um enunciado — ele é constituido pelas diversas instancias sécio-histéricas.
Dessa forma, durante o momento enunciativo, um determinado sujeito constr6i com seu
interlocutor um efeito de sentido que € compreendido além das palavras do fio enunciativo; a
interpretacdo consta com uma competéncia comunicativa, que ultrapassa a materialidade
textual, estabelecendo relacdo com o contexto de enunciacéo.

Dentre as vertentes da Andlise do Discurso, encontra-se a Teoria Semiolinguistica
(TS). Essa teoria tem a particularidade de compreender a producdo enunciativa dentro de um
contexto ao mesmo tempo em que verifica a atuacéo dos participantes da enunciacgao, os quais
recobrem-se com mascaras de acordo com a sua intencdo comunicativa. Dessa forma, a
relacdo entre linguagem e acéo € interna e externa.

Para esta dissertacdo, a Semiolinguistica se apresentou como teoria fundamental
porque admite a existéncia de uma relacdo social externa por tras do discurso, a0 mesmo
tempo que permite a verificagdo de uma intencionalidade do sujeito presente no enunciado.
Consegue-se observar, portanto, 0 homem funkeiro e suas relacGes externas (sociais) e 0s
papéis que ele constrdi no enunciado. Cabe ressaltar que, como o foco do trabalho é perceber
a mudanca (ou n&o) do ethos do homem e a construcdo da imagem da mulher apresentados
nas letras, ndo se buscou fazer uma discussdo teorica, e sim trazer os conceitos teoricos

auxiliadores para a analise textual.
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3.1 A Semiolinguistica

O estudo da linguagem a partir da perspectiva Semiolinguistica esta inserido no
ambito da Analise do Discurso de base interativa/comunicacional, pois admite que os fatos de
linguagem sdo essencialmente fatos de comunicagdo. Ao se analisar a sua nomenclatura,
encontram 0s €ixos semio- e linguistica, caracterizando entdo a teoria como uma mistura
dessas duas perspectivas: € semiotica porque a interacdo ocorre por meio de signos
construidos socialmente e, como o0 signo em analise é as linguas naturais — cujas
particularidades estruturais as diferem de outros signos-, é linguistica.

Por ser um construto social, os signos linguisticos s6 possuem significacdo® no ato de
linguagem, pois o0s seus paradigmas so sdo constituidos durante a totalidade discursiva e ndo
de forma autbnoma e descontextualizada (Charaudeau, 2014, p. 26). Para a TS, entdo, o0 ponto
inicial de estudo € o proprio ato de linguagem.

O ato de linguagem possui uma dimensdo explicita e uma dimensdo implicita, que se
relacionam e sdo indissociaveis. A primeira configura-se como uma superficie repleta de
lacunas interpretativas, as quais devem ser preenchidas pelo participante destinatario da
mensagem para que a comunicacao se realize com sucesso. A dimensao implicita refere-se a
construcdo de significado a partir dos elementos obtidos na superficie do enunciado e dos
elementos contextuais de producdo desse enunciado. Nesse sentido, vé-se a combinagdo do
aspecto interno e externo da linguagem, ja que o reconhecimento das circunstancias de
discurso interfere no ato de linguagem.

Sendo assim, para a TS tanto o contexto socio-histérico quanto o contexto linguistico
estdo integrados. Todo ato de linguagem esta inscrito em uma situacdo: o fazer, ambiente real
em que se inserem 0s sujeitos da comunicacdo e que interfere e se relaciona com o dizer,
ambiente discursivo, em que 0s sujeitos encenam um ato de linguagem.

A relacdo entre o dominio externo e o interno da linguagem ocorre através de um
processo de semiotizagdo do mundo, em que a materialidade real ou imaginaria a significar é
passada para o0 “mundo significado” por um sujeito falante (processo de transformacéo). Esse

mundo significado aparece no ato de linguagem como um objeto de troca entre 0s sujeitos do

2% Charaudeau ja evidencia que ao se abordar o discurso e a linguagem em uso, trata-se de significagdo de um
texto, e ndo do sentido.
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comunicar e depende do papel social desses parceiros (processo de transacdo). A relacdo

entre o dominio externo e o dominio interno da linguagem ¢é sistematizado a seguir:

Figura 1 - O processo de transformac&o e o processo de transagéo do ato de linguagem

"Iunde Sujeito Munde Sujeito
a signmificar” falante significado falante

destinatgrio

T_, Processo de trarfsformag¢io

Frocesso de transag&o

Fonte:CHARAUDEAU, 2005, p. 3

O processo de transformacdo é estritamente linguistico e é regulado por cinco
operagoes:
a) de identificacdo, em que se nomeiam e classificam o0s seres do mundo
(substantivacéo) e os determinam;
b) de qualificacdo, em que se atribuem caracteristicas objetivas e subjetivas a
esses Seres;
c) de acdo, ja que os seres agem, ou seja, tem o poder de fazer alguma coisa;
d) de relagdo, demonstrando, pelos aspectos de coeséo, a relacdo entre os objetos
do mundo significado;
e) e de modalizacdo, em que o sujeito falante marca seu ponto de vista sobre o
que é enunciado, sobre si e sobre o sujeito falante destinatario.
No processo de transacdo had quatro principios reguladores de seu acontecimento,
relacionando a identificacdo mdtua entre os parceiros do ato de linguagem:
a) o principio de alteridade, em que os parceiros partilham de um mesmo universo de
referéncia, reconhecendo-se como semelhantes e diferentes;
b) o principio de pertinéncia, em que se verifica se os atos de linguagem estdo
apropriados a situacdo de comunicacéo e a sua finalidade;
c) o principio de influéncia, em que o sujeito falante busca promover um
comportamento no seu parceiro, possibilitando a interacéo;
d) e o principio de regulacdo, que é a capacidade do sujeito falante destinatario de

“brigar” pela influéncia realizada.
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Mesmo se demonstrando como processos diferentes, a transacao e a transformacéo se
correlacionam, mas sé@o hierarquizados. Segundo Patrick Charaudeau (CHARAUDEAU, 2005,
p-3)

as operagdes de identificacdo, de qualificacdo, etc. do processo de transformacéao
ndo se fazem livremente. Elas sdo efetuadas sob “liberdade vigiada”, sob controle do

processo de transacdo, segundo as diretivas deste Gltimo — o qual confere as
operacfes uma orientacdo comunicativa, um sentido.

Todo ato de linguagem estd, portanto, subordinado a uma situacdo que interfere na
forma em que se constituira o enunciado. O processo de transformacao ndo pode ser analisado
isoladamente, mas a partir da relagio com os dados externos da comunicacdo. Essa
comunicacdo ocorre de acordo com as regras situacionais (contrato) acordadas entre o0s
parceiros, mesmo que inconscientemente.

Dessa forma, uma analise que se baseia na Teoria Semiolinguistica permite observar o
carater historico-social em que os participantes da cena enunciativa estdo inseridos,
destrinchando o porqué de tal sujeito ter o direito de fala dentro de uma situacao particular.
Essa caracteristica psicossocial dos sujeitos constr6i um determinado tipo de enunciag&o, isto
é, as escolhas linguageiras se realizardo a partir de determinacfes contextuais. Nesse sentido,
um sujeito real, o eu comicante (EUc), tem a permissdo de se portar como o dono de fala de
uma enunciacao, o eu enunciador (EUe), para um outro sujeito que recebe esse enunciado, 0
tu interpretante (TUi), mas esse enunciado é destinado a partir da constru¢do de um sujeito
receptor ideal, o tu destinatario (TUd), pelo sujeito da enunciagdo. O estudo desses

participantes das circunstancias do discurso sera apresentado na proxima secao.

3.1.1 Os participantes da cena enunciativa

Conforme apresentado na secdo anterior, a troca entre o sujeito falante e o sujeito
falante destinatario € regulada por um contrato estabelecido entre ambos no momento de
enunciacdo. A partir das caracteristicas externas de cada um, eles assumem um papel
especifico no ato de linguagem. Mas ndo sO esses elementos externos interferem nesse
contrato: também entram em cena a intencdo e a expectativa para com o outro. Dessa forma,
aparecem quatro tipos de sujeitos na cena enunciativa: (i) o sujeito comunicante (EUc), que é

0 sujeito real do ato comunicacional e que inicia o processo linguageiro; (ii) sujeito
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interpretante (TUi), sujeito destinatario real do processo; (iii) sujeito enunciador (EUe), que se
apresenta no fio enunciativo; (iv) e o sujeito destinatario (TUd), receptor do enunciado
imaginado pelo sujeito comunicante.

Tanto o sujeito enunciador quanto o sujeito destinatario sdo sujeitos do discurso,
relacionados ao dizer da linguagem. Séo, portanto, atores da cena enunciativa e moldados pela
situacdo de comunicacao. Ja 0 sujeito comunicante e 0 sujeito interpretante sdo 0s sujeitos
reais do contrato comunicativo. A partir da materialidade do texto ndo se consegue atingir
integralmente a interpretacdo do TUi, apenas o direcionamento (inten¢do) do EUc. A presenga
dos quatro sujeitos da comunicacdo e suas relacdes no ato de linguagem esta sistematizado no

esquema a segulir:

Figura 2 — Os sujeitos do ato de linguagem
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Fonte: CHARAUDEAU, 2014, p. 77.

Faz-se importante ressaltar que no momento de enunciacdo, o TUi interpreta a
mensagem a partir das caracteristicas assumidas pelo EUe, sendo que esses caracteres nem
sempre correspondem ao EUc. Em uma sala de aula, por exemplo, o aluno pode ver um
professor como autoritario enquanto os colegas desse professor o véem como alguém
diplomatico e mediador. Essas mudancas de interpretacdes ocorrem devido a formulacéo do
enunciado pelo professor de acordo com o TUd imaginado por ele e pela interpretagéo que o
TUi faz desse EUe.
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Tendo ainda como referéncia o exemplo citado anteriormente, 0 mesmo professor
desempenha dois papéis diferentes (autoritario e diplomata) por esse EUc criar expectativas
dos receptores dessa mensagem. Sendo assim, em sua relacdo com os alunos, ele fabrica um
TUd rebelde e que precisa de controle, enquanto, na relagdo com os colegas de trabalho, ele
fabrica um TUd que sabe dialogar. Conforme afirma Charaudeau (2005, p.45), “o TUd é o
interlocutor fabricado pelo EU como destinatario ideal, adequado ao seu ato de enunciagao”.

Ao observar um enunciado, ndo temos acesso ao TUi, somente ao TUd criado pelo
EUe. Portanto, o TUd estd sempre subordinado a criacdo do EUe, pertencendo ao ato de
linguagem produzido pelo enunciador. Para que o TUi se identifique com o TUd e a
comunicacdo possa ser bem-sucedida, 0 EUc precisa estabelecer estratégias de persuasao em
seu enunciado. Dessa forma, em todo ato de linguagem ha uma tensdo entre a intencdo do
EUc e como o TUi recebe essa intencdo expressa pelo EUe.

Como no ato de linguagem hé quatro sujeitos presentes, extingue-se a no¢do de apenas
um produtor da mensagem e de um esquema unilateral de producdo. A pergunta “Quem fala?”
no texto deve ser substituida, entdo, pela pergunta “Quem o texto faz falar?” (Charadeau,
2005, p. 63), retomando mais uma vez a concepgdo de sujeitos do discurso e sujeitos da
realidade.

A producdo de um ato de linguagem esta inserida em um instante de comunicacéo.
Para o estudo efetivo do ato de linguagem, seus sujeitos e as circunstancias do discurso, é
necessario, portanto, compreender em que consiste a comunicacdo e quais 0S Seus
componentes. O préximo item serd destinado ao estudo do ato de comunicacdo, importante

para o prosseguimento do nosso estudo.

3.1.2 O ato de comunicacido

A expressdo ato de comunicacdo ja sugere a existéncia de atores que participam da
troca de mensagens. Importante se torna verificar a duplicidade de significado da palavra
atores: a0 mesmo tempo que indica personalidades agentes, retoma o cenario da dramaturgia
e, portanto, a capacidade de fingimento em diferentes contextos.

Como componentes do ato de comunicagdo estdo a situacdo de comunicacao, que é o
quadro fisico e mental que envolve a troca comunicativa linguistica em que se acham os

parceiros dessa troca; os modos de organizacdo do discurso, que sdo 0s principios de
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organizacdo da matéria linguistica, a lingua, material verbal estruturado em categorias
linguisticas; e o texto, que € o resultado material do ato de comunicacéo.

Comunicar ndo é apenas transmitir uma informacédo, concebendo a linguagem como
representativa e tradutora de um pensamento. Em vez disso, vé-se que o0 ato comunicativo €
uma encenagdo que conta com diversas variaveis (elementos situacionais) que interferem na
forma/estrutura do texto a ser enunciado. Dessa forma, percebendo a relacdo direta entre a
estrutura da linguagem e a situacdo de comunicacdo, o trabalho com os textos deve ser
pensado a partir dos géneros:

a analise de géneros engloba uma analise do texto e do discurso e uma descrigdo da
lingua e visdo de sociedade, e ainda tenta responder a questdes de natureza
sociocultural no uso da lingua de maneira geral. O trato dos géneros diz respeito ao

trato da lingua em seu cotidiano nas mais diversas formas. (MARCUSCHI, 2008, p.
149)

Desde que ndo concebamos o0s géneros como modelos estanques, nem como
estruturas rigidas, mas como formas culturais de acdo social corporificadas de modo
particular na linguagem, temos de ver 0s géneros como entidades dindmicas. (idem,
p. 156)

Como elementos da situacdo de comunicacdo, h& no centro o sujeito comunicante que
conta com um parceiro com quem estabelece a relacdo de troca comunicativa. A relacédo
estabelecida depende se os atores estdo presentes no mesmo espaco fisico, se a mensagem €
passada de forma escrita ou oralmente, se existe apenas um TUi ou mais, se possuem a
mesma classe social, se j& se conhecem, se o contrato permite um didlogo ou é monoldgica.
Em resumo, a relagdo da situacdo comunicativa se estrutura a partir das (i) caracteristicas
fisicas — do ambiente e do canal de transmissdo -. (ii) caracteristicas identitarias dos parceiros
e (iii) caracteristicas contratuais. Para a analise de um texto é preciso, entdo, considerar “se 0s
parceiros estdo presentes um ao outro, se o canal de transmisséo é oral ou gréfico e se a troca
é permitida ou ndo”. (Charaudeau, 2014, p.71)

Ao se referir a situacdo de producdo do ato de comunicacdo, uma distincdo cabe ser
feita entre o contexto interno do texto e seu contexto externo. Para Charaudeau (2008), o
contexto que remete ao ambiente exterior & enunciagdo é chamado de situacdo, enquanto o
contexto interno ao texto é denominado contexto. Este Gltimo divide-se em contexto
linguistico e contexto discursivo:

(a) Contexto linguistico: € a relacdo entre as palavras dentro do texto;

(b) Contexto discursivo: relagdo estabelecida entre os diversos atos de linguagem ja

presenciados sobre temas que se relacionam com o texto presente.
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Para o entendimento, entdo, de um ato de linguagem, € preciso observar ndo apenas as
“palavras puxando palavras” dentro do texto, mas também ver em que circunstancias o texto
foi produzido e com quais outros textos ele mantém didlogo. Retomando o corpus da
pesquisa, observar uma letra de funk da década de 2000 requer o conhecimento de para quem
ela foi produzida e quem a produziu, como eram as outras letras da mesma década e dos funks
anteriores e, principalmente, verificar a entrada das mulheres como MCs nessa década.
Negligenciar um desses elementos é deixar de compreender em sua totalidade tal letra. Sendo
assim, a analise do texto e sua relagdo contextual € uma anéalise a partir da consideracdo dos
géneros textuais.

Estruturando linguisticamente 0s géneros textuais, encontram-se 0s modos de
organizacao do discurso. Estes podem ser agrupados em quatro: o enunciativo, o descritivo, o

argumentativo e o narrativo. O estudo desses modos serd apresentado na proxima secg&o.

3.1.3 Os modos de organizacdo do discurso

Ajustar as categorias linguisticas de um texto para atingir finalidades discursivas do
ato de comunicacdo é se preocupar com os modos de organizagdo do discurso. A partir da
situacdo de comunicacdo e suas restricbes, o locutor estrutura as categorias da lingua nos
modos de organizacdo de acordo com seus objetivos, por meio da materializacdo de um texto.
Como os textos se estruturam a partir da situacdo e da finalidade, fazem parte de um
determinado género textual. Portanto, 0s géneros textuais sdo constituidos por modos de
organizagao do discurso, estes combinados ou néo.

Esses modos 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 encenagdo — com exce¢do do modo
enunciativo, pois este tem como principio regulagem da posicdo do locutor frente ao

interlocutor e a si mesmo. Dessa forma, esse modo interfere e comanda os demais.
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Figura 3 — Modo de organizacéo enunciativo em relagdo aos outros modos
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Fonte: CHARAUDEAU, 2014, p. 74.

Como o modo de organizagdo discursivo enunciativo esta ligado de forma mais direta
a encenagao comunicativa e comanda os demais modos, é mais l6gico comecar o estudo dos

modos de organizagéo por ele.

3.1.3.1 O modo enunciativo

O modo enunciativo demonstra como os seres da fala linguistica se organizam para
transmitir o enunciado, isto é, a forma como o falante age ao encenar o ato de comunicagao.
Esse modo da conta, entdo, dos processos de organizacdo das categorias da lingua utilizados
para representar a posi¢cdo do falante frente ao interlocutor, ao que ele mesmo enguanto

falante enuncia e ao que o outro diz. Dessa forma, 0 modo enunciativo possui trés funcgdes:

A) Alocutiva: refere-se a relagdo de influéncia entre o interlocutor e o locutor no ato
de comunicacéo;
B) Elocutiva: revela o ponto de vista do locutor;

C) Delocutiva: é a retomada da fala de um terceiro, ausente na troca comunicativa.

No modo alocutivo, verificam-se 0os comportamentos dos participantes da enunciagao.
Quando o sujeito falante impde, por meio de sua producdo textual, um comportamento ao
interlocutor, tem-se um enunciado acional, pois implica uma atitude. Na construgéo desse
enunciado, o sujeito falante atribui papéis a si e ao interlocutor: o sujeito falante pode

determinar que o interlocutor ocupa uma posi¢do subalterna e, sendo assim, impbe a ele
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atitudes (relacéo de forcga); ou o sujeito falante pode enxergar o interlocutor em posicao de
superioridade e, portanto, o interlocutor é quem “sabe” e quem “pode fazer” o que € solicitado
pelo sujeito falante (relacdo de pedido). De ambas as formas, entretanto, o enunciado sé
atinge sua finalidade a partir do momento em que o interlocutor reconhece o papel atribuido a
si pelo sujeito comunicante. Essa rea¢do do interlocutor ao enunciado acional do sujeito
falante € reconhecida como a relacéo de influéncia.

Quando o sujeito falante traz para seu enunciado sua percepcdo de realidade, hd o
modo elocutivo. Nessa transposicdo do mundo para 0 seu texto, esse sujeito ““modaliza
subjetivamente a verdade” (Charaudeau, 2014 p. 83) a partir de seu propoésito enunciativo,
demonstrando sua interioridade em seu discurso. A visdo de mundo do falante pode ser (i) do
modo de saber, em que o locutor atesta conhecimento ou ndo de um assunto; (ii) de
avaliacdo, correspondendo a forma como o sujeito falante julga alguma informacéo; (iii) de
motivacdo, especificando o porqué do locutor produzir tal conteddo; (iv) de engajamento, em
que o locutor adere mais ou menos ao seu ponto de vista sobre 0 mundo e, por fim, (v) de
deciséo, correspondente ao tipo de decisdo que o ato de enunciacdo realiza.

Pauliukonis e Aragdo (2012) confirmam que se percebe a presenga do enunciador no
enunciado pelos modalizadores ao afirmar que “o emprego dos modalizadores nos discursos
possibilita a identificacio do ponto de vista do enunciador no discurso”. Para as
pesquisadoras, 0os modalizadores podem ser argumentativos ou avaliativo/quantitativo de
acordo com a sua fungdo seméntica e marcadores discursivos ou modificadores de termos a
depender de sua funcéo gramatical.

No comportamento delocutivo o sujeito falante esconde-se, aparentemente, atras de
uma objetividade, além de ndo implicar a presenca do interlocutor. Sua atitude enunciativa €,
portanto, contemplativa, como de um testemunho sobre o conteudo que esta sendo enunciado,
contetido esse que ndo pertence propriamente ao sujeito falante. O interlocutor pode, entdo,
construir dois tipos de enunciados: no primeiro (assercdo), ele apenas informa como a
realidade é; no segundo, ele atua como relator de textos de outrem (discurso relatado). A
assercdo divide-se em diversas variantes, sendo elas a constatacdo, a evidéncia, a
probabilidade, a apreciacdo, a obrigacdo, a possibilidade, o0 anseio, a exigéncia, a
aceitacéo, a recusa, a confissdo e a confirmacao.

Deve-se ressaltar, porém, que mesmo se apagando em sSeu enunciado no
comportamento delocutivo, o sujeito ao fazer a selecdo de tais textos e informacbes ja

demonstra seu posicionamento. Esse modo €, na verdade, um jogo de apagamento do locutor,
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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 relacdes do ato enunciativo através das categorias de modalizagdo, indicando a posi¢do do
sujeito falante no ato de enunciagdo. Ja& os procedimentos discursivos destacam 0s outros

modos de organizacao do discurso (Narrativo, Descritivo e Argumentativo).

3.1.3.2 O modo descritivo

O modo de organizacao do discurso descritivo contribui na construgéo do relato, assim
como 0 modo narrativo: o primeiro relacionado as qualificacdes desse relato e o segundo,
relacionado as funcdes que norteiam o contar. Dessa forma, vé-se que o modo descritivo pode
estar combinado com outros na construcdo de um texto.

Descrever é montar um quadro estatico do mundo, localizando, nomeando e atribuindo
qualidade aos seres que constituem a realidade referida, singularizando esses seres. Como as
acOes das histdrias contadas s6 sdo construidas a partir das identidades e qualificagfes dos
personagens e do ambiente, descrever é um fator importante para o contar. Ademais, a forma
como se identificam os seres do mundo é importantissima para a caracterizacdo do sujeito
enunciador e, também, do sujeito destinatario: um jornal, por exemplo, que se refere a um
grupo por manifestantes ou por vandalos demonstra um posicionamento de um EUe favoravel
ou contra 0 movimento, da mesma forma que traz marcas de um TUd que espera receber tal
posicionamento.

Os componentes do modo descritivo sdo nomear, localizar-situar e qualificar, os
quais sdo, a0 mesmo tempo, indissociaveis e autbnomos:

A) Nomear significa tornar um ser existente, e esta ligado a classificacdo dos
seres do mundo, a partir do estabelecimento da diferenca entre esse ser e 0s demais
e da percepcdo de uma semelhanca desse ser com outros. Essa percepcdo das
diferencas e das semelhancas € realizada pelo sujeito falante a partir da sua viséo

de mundo.
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B) Localizar-situar € atribuir um lugar no espaco e tempo a um ser, e, por
consequéncias, estabelecer uma dependéncia do papel desse ser a essa posicéo
espaco-temporal que ele ocupa.

C) Qualificar complementa a atitude de nomear 0s seres, pois consiste em
atribuir uma qualidade a um ser, especificando-o e classificando-o agora em um
subgrupo. A qualificacdo do ser é feita a partir de uma visdo subjetiva do sujeito
falante. Entretanto, esse sujeito relaciona-se com outros seres em uma sociedade,
com os quais compartilha praticas formadoras da cultura da mesma. Sendo assim,
essas qualidades, a priori subjetivas, podem ser regulamentadas a partir das
relacdes estabelecidas dentro dessa sociedade, havendo uma correlagdo entre as
visdes proprias do sujeito e a visdo imposta pelos consensos sociais. A
qualificacdo pode ser, entdo, subjetiva quando € percebida apenas pelo sujeito
enunciador, ou objetiva, quando é verificada por todos da comunidade. Essas
qualidades sao estabelecida dentro de duas normas: uma relativa aos sentidos (tato,
paladar, olfato e audicdo), iguais para todas as sociedades; e outra relativa a

funcionalidade das coisas, para que servem.

Esses componentes do modo descritivo séo representados no texto por procedimentos
discursivos : nomear suscita procedimentos de identificacdo ( um "ser seja"); localizar suscita
procedimentos de construcdo objetiva do mundo (um "ser esteja"); e qualificar suscita
procedimentos de construcao objetiva ou subjetiva do mundo (um "ser seja algo™).

Os procedimentos de identificagdo consistem em nomear 0s seres por nomes comuns
gue os agrupam em uma classe de identificacdo genérica e também nomeéa-los por nomes
préprios em uma identificagdo especifica. Essas identificacbes podem vir acompanhadas de
qualificagOes dos seres, classificando-0s em subgrupos.

Nos procedimentos de construcdo objetiva do mundo, verifica-se a atribuicdo de
caracteristicas ao seres com o objetivo de estabelecer uma visdo de verdade absoluta do
mundo, explicando esses seres e definindo-o0s. Ao qualificar os seres, buscam-se tracos que
podem ser observados por outros sujeitos além do sujeito falante. E retirada, entdo, a
subjetividade do falante a favor de uma objetividade constatada por todos pertencentes de um
grupo social.

Por fim, os processos de construgdo subjetiva do mundo permitem que o0 sujeito
falante descreva os seres do mundo a partir do seu préprio olhar, contruido a partir da

imaginacdo do sujeito. Portanto, esse tipo de procedimento aparece em textos que buscam
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seduzir o interlocutor ou que buscam contar uma historia. Esse mundo imaginario pode ser
construido como um apontamento do narrador sobre a descricdo do mundo, transparecendo
suas opinides (descricdo subjetiva) ou pode ser construido a partir de um mundo criado pelo
narrador (descricdo ficcional).

Para que esses processos ocorram na descri¢do, categorias de lingua sdo utilizadas,
combinadas entre si, servindo aos componentes nomear, localizar-situar e qualificar. Na
nomeacdo, os elementos de lingua que o compBem estdo no ambito de tornar existente
linguisticamente um ser. As categorias de lingua utilizadas sao:

a) Denominacédo: uso de nomes comuns ou préprios para identificar os seres de forma

geral (classe de pertinéncia) ou particular (especificidade);

b) Indeterminacdo: demarca uma atemporalidade e um lugar ndo identificado no

relato;

c) Atualizagéo: uso de artigos para demonstrar efeitos discursivos de, entre outros,

singularidade e familiaridade com o ser identificado;

d) Dependéncia: a categoria linguistica € 0 pronome possessivo;

e) Designacgéo: uso de pronomes demonstrativos com o efeito discursivo de, dentre

outros, tipificacao;

f) Quantificacdo: a categoria é o numeral;

g) Enumeracdo: através do uso de déiticos, artigos e nomes no plural ndo precedidos

de artigos, faz-se uma lista de seres, qualidades, lugares e ag0es.

Na categoria de localizar-situar, as categorias de lingua utilizadas demonstram
precisdo na ambientacdo espacial e temporal dos seres, mas também podem deixar esses
ambientes vagos, como em No passado, as mulheres ficavam em casa e 0s homens
trabalhavam. Ja na qualificacdo, dois procedimentos podem ocorrer: uma acumulacdo de
detalhes e de precisdo, definindo o ser de forma realista; e um uso de analogia, fazendo uma
comparacdo de seres de universos diferentes. A analogia pode ser de forma explicita,
empregando conectivos comparativos, ou de forma implicita, sem esses conectivos.

No momento de enunciagdo descritiva, 0 sujeito comunicante pode produzir,
consciente ou ndo, diversos efeitos discursivos, dentre eles o efeito de saber, de realidade e de
ficcdo, de confidéncia e de género: (i) o efeito de saber ocorre quando o locutor faz
identificagOes e qualificagdes que o interlocutor ndo conhece, atribuindo a si uma imagem de
descritor sabio, conhecedor do mundo, (ii) o efeito de realidade e de ficcdo € um duplo efeito

que confere ao sujeito comunicante o papel de narrador-descritor, em que aparece um mundo
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fantastico e um mundo realista ao mesmo tempo, (iii) o efeito de confidéncia é uma
intervencdo que o locutor faz no texto, exprimindo seu ponto de vista sobre determinado
aspecto do mundo, (iv) e o efeito de género traz recursos caracteristicos dos diversos géneros
textuais, como “era uma vez” que inserido em qualquer texto produz efeito de conto
maravilhoso.

E importante frisar que o modo de organizacéo descritivo aparece no texto apenas no
limite dado para cumprir a finalidade proposta pelo sujeito comunicante. Dessa forma, sua

presenca é determinada pelo género em que estiver inserido.

3.1.3.3 O modo narrativo

Narrar ndo é apenas alguém descrever uma série de acdes, mas sim um locutor
transmitir algo para um destinatario de uma certa forma a partir da intencionalidade
(consciente ou ndo) desse locutor. Isso significa que a narrativa sO existe dentro de um
contexto e que, por isso, contar é um fato posterior a realidade de um tempo passado e tem a
capacidade de fazer surgir um universo contado. Diferentemente da descricdo, que ja
preexiste, a narracdo sé existe a partir do desenrolar das acdes.

A narrativa — finalidade da ac&o de contar- tem como componentes de organizagdo os
modos descritivo e narrativo. A diferenca entre esses dois modos é a visdo de mundo que
constroem pelo sujeito que descreve e pelo sujeito que narra. Enquanto no descritivo 0 mundo
se apresenta estatico e imutavel e o sujeito desempenha o papel de observador, de sabio e de
alguém que descreve, no narrativo o0 mundo é construido no desenrolar das a¢des em um
encadeamento progressivo e o sujeito assiste e participa da experiéncia vivida.

O modo de organizacdo narrativo estrutura-se por uma dupla articulacéo: a construcao
de uma trama da historia constituida por uma sequéncia de a¢fes, voltada para o mundo
referencial (organizacao da logica narrativa) e a construgdo de uma representacao narrativa,
feita por um sujeito a partir um contrato comunicativo (organizacdo da encenacao
narrativa).

A organizacdo da ldégica narrativa conta com elementos na sua construcdo e sua
configuracdo é assegurada por alguns procedimentos. Sdo componentes da logica narrativa 0s

actantes, 0Ss processos e as sequéncias.
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Os actantes desempenham papéis relacionados a acdo, mas apenas 0 contexto
enunciativo podera indicar que papel narrativo eles desempenham. Os actantes da narrativa
estabelecem uma relacdo de hierarquia entre si, sob 0 ponto de vista na narrativa (personagens
principais e personagens secundarios) e sob o ponto de vista da sua natureza (humanos que
sdo actantes agentes, pacientes, destinatarios e em torno deles ha circunstantes). A
qualificagdo dos actantes sempre provém de suas acfes na narrativa e, quanto mais se
especificarem suas atitudes, mais se circunscreve um personagem. Dessa forma, um
personagem pode desempenhar o papel de diferentes actantes ao longo da histéria, da mesma
forma que diversos personagens podem desempenhar um mesmo papel actante.

Ja 0s processos narrativos sdo as semanticas que as acfes possuem durante sua funcao
narrativa sendo esta definida pela correlacdo de uma acdo com outras o fio narrativo a partir
da intencionalidade do sujeito. As func¢Ges narrativas estdo relacionadas aos papéis narrativos
dos actantes, determinando-se reciprocamente.

Variados tipos de a¢cdes podem realizar um Unico processo narrativo — 0 processo de
agressdo pode ser realizado por uma ac¢do fisica ou um insulto-, assim como uma mesma acgao
pode estar relacionada com diferentes agdes, implicando em diversas func¢des narrativas.

Ao se montar a historia, os processos podem ter dois tipos de fungbes narrativas:
funcdo principal, determinando o esqueleto processual da historia; e funcdo secundaria, que
complementa os espac¢os deixados entre os esqueletos dessa historia.

Por fim, as sequéncias narrativas estabelecem a relacdo entre os actantes e 0s
processos de acordo com a finalidade narrativa e segundo alguns principios de organizacao
que mantém a logica da historia a ser narrada. Esses principios sao:

a) Coeréncia: os acontecimentos sdo ligados por uma ordem que determina a acdo um
papel de abertura ou uma funcdo de fechamento. Uma acdo de abertura néo
pressupde uma outra agdo que a anteceda, podendo ser desenvolvida em um
processo. Quando a acdo tem fungdo de fechamento, ela ndo tem consequéncia,
funcionando como a realizacdo do processo iniciado pela acdo de abertura.

b) Intencionalidade: a narrativa é estruturada de acordo com um propdsito, isto é, o
encadeamento das ac¢Oes ocorre para um fim. A intencionalidade reside no sujeito
comunicante, que elabora quase ou completamente de forma consciente um projeto
de fazer e tenta conduzi-lo bem.

c) Encadeamento: o encadeamento ocorre a partir da relagdo entre o principio de
coeréncia e o principio de intencionalidade, na estruturacdo do texto. O

encadeamento pode se dar por sucessdo, em que as sequéncias puxam uma as
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outras de forma linear e consecutiva; por paralelismo, em que as sequéncias
ocorrem de forma auténoma, regidas por actantes-agentes diferentes; por simetria,
em que as acdes mesmo sendo feitas por actantes-agentes diferentes, implicam
uma na outra, ou seja, a realizacdo positiva de uma gera a realizagdo negativa da
outra; e por encaixe, em que sequéncias menores estdo inseridas em uma sequéncia
mais ampla para detalhar elementos desta.

d) Localizacdo: esse principio traz pontos de referéncia para a organizacdo da trama
narrativa. Esses pontos de referéncia podem ser em relagdo ao espago, ao tempo e
a caracterizacao dos actantes (trazida do modo descritivo) a respeito da relacdo que

estabelecem entre si.

Na encenagédo narrativa, ttm-se a relacdo de um espago externo ao texto e um
espaco interno ao texto, ja que o narrador ndao é o proprio autor da histéria e nem o individuo
psicossocial, da mesma forma que o leitor ndo é 0 mesmo destinatario proposto pelo autor.
Dessa forma, ha quatro sujeitos presentes na encenagao narrativa, ligados a um mesmo espaco
e podendo estar presentes na mesma narrativa. O autor real da narrativa pode ter dois tipos de
identidade:

a) ldentidade de um individuo que participa das praticas sociais e que conhece,

por experiéncia propria, essas praticas. A narrativa aparece, entdo, na forma de
um testemunho que ele transmite a um leitor real também, que pode verificar a
veracidade das informagBes transmitidas. E importante destacar que ndo
necessariamente essa experiéncia vivida pelo autor realmente ocorreu, mas
apresenta-se como se tivessem ocorrido.

b) Identidade de um individuo escritor, com projeto de escrita que depende das

experiéncias vividas por ele enquanto escritor. Esse autor real convoca para a
leitura de sua obra um leitor real que seja capaz de compreender sua escrita,

tornando-se, por fim, um leitor possivel.

O narrador é um ser do mundo narrativo e s6 possui a identidade do sujeito que conta
a histdria. Esse narrador pode apresentar-se como um historiador quando organiza a matéria a
ser contada de forma bem objetiva, ou pode apresentar-se como um narrador contador quando
demonstra que a historia pertence a um mundo inventado, criado por ele.

Na encenagdo narrativa, 0s componentes autor-individuo, autor-escritor, narrador-

historiador e narrador-contador da cena narrativa se manifestam e essa manifestacdo pode ser
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percebida pela identidade, o estatuto e o ponto de vista do narrador textual. Dessa forma, a
narrativa contém caracteristicas que permitem verificar 0 contexto soOcio-historico
contemporaneo do autor e 0 seu pensamento, assim como marcas que remontam ao fazer da
escritura, marcas discursivas que apresentam o narrador como um historiador e marcas em

relagdo a “contacdo” da historia pelo narrador-contador.

3.1.3.4 O modo argumentativo

A argumentacdo estabelece-se como um procedimento légico, mas ndo se limita a
presenca de conectores. De fato, argumentar € passar uma crenga ao interlocutor com objetivo
de persuadi-lo e, para isso, explica-se essa crenca.

Charaudeau (2005, p.205) afirma que para haver a argumentacdo Sdo necessarios:

e uma proposta sobre 0 mundo que provoque guestionamento quanto a sua legitimidade;

e um sujeito que defenda esse questionamento e desenvolva um raciocinio para
comprovar a verdade;

e um outro sujeito a quem se tenta fazer com que compartilhe a mesma verdade,
podendo refuta-la ou aceita-la.

A partir dessa posicao verifica-se, entdo, que a argumentacdo possui uma busca pela
racionalidade, transformando o questionamento em uma “matéria verossimil” e uma busca
persuasiva, N0 momento em que se estabelece um principio de influéncia em relagcdo ao
sujeito-alvo.

Ja que a argumentacdo esté estabelecida tanto no plano I6gico quanto no discurso, com
a persuasdo, o0 modo de organizacdo argumentativo € o mecanismo pelo que se produz
argumentacdes que dependem de uma situagdo com a finalidade de persuadir. Para que haja a
persuasdo, portanto, é necessario um encadeamento logico de explicacdes sobre afirmacdes
feitas acerca do mundo em uma dupla perspectiva de razdo demonstrativa e razao persuasiva:

a) razédo demonstrativa: mecanismo que busca estabelece relagcbes de causa/efeito. Os
seres componentes estdo ligados ao sentido das afirmativas, aos tipos de relagdes que
unem e aos tipos de validagdes que as caracterizam;

b) razdo persuasiva: mecanismo que busca estabelecer a prova a partir do auxilio de
argumentos que justifiguem o que € tido como verdade sobre o mundo. Essa

perspectiva também é denominada de encenacéo argumentativa.
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S&@o componentes da razdo demonstrativa a assercdo de partida (premissa), a assercao
de chegada (resultado/conclusdo) e assercfes de passagem (prova, argumento) que permitem
0 passar de uma assercdo de partida para a assercdo de chegada. Na premissa, hd a
transposicdo de seres do mundo para seres linguisticos, atribuindo-lhes propriedades e
descrevendo suas ac¢Oes. Ja o resultado sempre mantém uma relacdo de causalidade com a
premissa, justificando-a. A assercdo de passagem € uma assercao que justifica a passagem da
premissa para a conclusdo, sendo construida a partir de conhecimento partilhado entre os
sujeitos, validando a relagéo entre os dois.

Na passagem da premissa para a conclusdo, pode haver uma ligacdo mais estreita ou
mais frouxa. Essa passagem ocorre a partir de um vinculo modal que esta situado no dominio
do possivel, necessario ou provavel. Essas modalidades dividem-se em:

a) eixo do possivel: o resultado ndo ¢ a Unica conclusdo possivel para a premissa, em
que o resultado se constitui como uma conclusdo que se impde por falta de
alegacdo contréria;

b) eixo do obrigatério: o resultado é a Unica conclusdo para a premissa, podendo ser
um resultado necessario ou indiscutivel.

Ainda como componente da razdo demonstrativa esta o escopo do valor de verdade,
gue aparece como o conjunto de relacBes argumentativas cuja aparéncia é de verdade. Esse
escopo pode ser de generalizacdo, servindo para todos os casos, de particularizacdo, que
funciona apenas para um caso especifico, ou de hipdtese, como uma possivel verdade para um
caso suposto.

Relacionados a razdo demonstrativa estdo os modos de raciocinio que organizam a
I6gica argumentativa. Esses modos dividem-se em deducdo, explicacdo, associacdo, escolha
alternativa e concessao restritiva.

Na deducdo, a premissa aparece como base para se chegar a conclusdao que se
apresenta como consequéncia mental da premissa a partir de uma inferéncia. Dessa forma, a
premissa aparece como a origem da concluséo. A deducdo pode se dar (i) por silogismo, em
que as assercOes estdo encadeadas em relacdo de equivaléncia, com a modalidade de
necessidade e o escopo de generalizacdo; pode ser uma deducdo (ii) pragmatica, cujo
encadeamento ocorre pela forma de consequéncia explicativa e conjuncdo, com assercoes
narrativas e modalizada no eixo da necessidade e o escopo de particularizagdo; por (iii)
calculo, em que as asserc¢des estdo encadeadas em relacdo de consequéncia implicativa, com

assercdes narrativas, qualificativas ou que indicam posse, com a modalidade no eixo da
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possibilidade e com o escopo de hipotese que tende a se tornar uma generalizacdo; por fim a
deducdo (iv) condicional, que tem base no encadeamento consequéncia e conjun¢do, com
assercdes narrativas, qualificativas e de posse, e com a modalidade no eixo do possivel ou
necessario e escopo da hipotese que pode combinar com generalizacéo ou particularizagéo.

No modo de raciocinio explicacdo, a conclusdo funciona como a causa/origem da
premissa a partir de uma inferéncia. Nesse caso, a explicacdo estrutura-se como um espelho
da deducdo. A explicacdo é, entdo, uma relacdo de causalidade que parte da consequéncia
para a causa. Esse modo de raciocinio pode ocorrer por (i) silogismo, que se define como a
deducéo por silogismo, com a diferenca de que o modo de encadeamento é causal; por (ii)
pragmatica, que se define como a dedugdo pragmatica, mas 0 modo de encadeamento é
causal; por (iii) calculo, como a deducdo por calculo, mas cujo modo de encadeamento €
causal; e por (iv) explicagdo hipotética, em que a causa é posta como uma Ssuposi¢do em
relacdo a premissa e, por isso, 0 escopo é por hipotese.

A associacdo € o modo de raciocinio que coloca a premissa e o resultado em uma
relacdo de contrario ou de idéntico. Na associacdo de contrarios, a finalidade é seduzir o
interlocutor, criando uma ambientacdo de cumplicidade entre os sujeitos a partir do uso de
paradoxos. J& na associacdo de idéntico, a argumentacdo ocorre pela redundancia
inicialmente, mas que, na compreensdo das entrelinhas, verifica-se que esses idénticos
ganham significados diferentes, como no verso da musica de Aldir Blanc “O Brasil nunca foi
ao Brazil”, em que Brasil com s remete a realidade da camada mais pobre dos brasileiros,
enquanto Brazil com z mostra a elite brasileira.

O modo de raciocinio escolha alternativa estrutura-se em um raciocinio dedutivo e
explicativo e apresenta duas relagdes argumentativas, em que se deve optar por uma das duas
ou mostra a incapacidade de estarem conjuntas. Por possuir uma caracteristica optativa,
aparece nesse modo de raciocinio conjunc@es alternativas.

Por fim, o ultimo dos modos de raciocinio, a concessao restritiva também utiliza o
método de raciocinio dedutivo. Nesse modo, coloca-se a premissa como uma afirmacao
verdadeira aceitando-a e, depois, a contesta para se chegar ao resultado que é onde esta a ideia
realmente defendida. Para estabelecer essas conexdes logicas, as conjungdes adversativas
aparecem.

O outro elemento da argumentacdo, a razdo persuasiva, depende do sujeito que
argumenta e de um contrato de comunicacao estabelecido entre os interlocutores e a partir da
situacdo em que estdo inseridos. Constroi-se, portanto, uma cena enunciativa em que o sujeito

¢ obrigado a tomar uma posi¢do quanto a sua argumentacdo a partir do contrato de fala que
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estabelece com o sujeito-interlocutor e, para atingir seu objetivo persuasivo, argumenta a
partir de procedimentos semanticos, discursivos e de composicéo.

O dispositivo argumentativo € composto por uma proposta, uma proposi¢do e pela
persuasdo. A proposta (ou tese) é caracterizada por um encadeamento I6gico de assercao que,
ao ser analisada pelo sujeito e este verificar sua veracidade tomando um posicionamento,
torna-se uma proposicdo. Entretanto, para que se desenvolva uma argumentacdo, apenas a
existéncia da proposicdo ndo € suficiente, pois o sujeito pode simplesmente dizer que esta de
acordo ou ndo com a assercao; é necessario que o sujeito diga o porqué de estar de acordo ou
ndo ou, caso seja ele quem apresentou a proposta, diga por que ela é verdadeira, Este ato
configura a persuasdo e 0 sujeito recorre aos procedimentos semanticos, discursivos e de
composicao para estabelecer a prova da posicao adotada na proposicéo.

O sujeito, dentro do dispositivo argumentativo, pode ou ndo adotar uma posi¢do em
relagdo a proposta. Ao tomar posic¢do, pode ser a favor ou contra ela; se ndo toma, revé os
pros e contras da assercdo. Ademais, esse sujeito também toma posi¢cdes em relacdo ao
emissor da proposta e em relacdo a propria argumentacdo. Em relacdo ao emissor, ele pode
rejeitar seu status, ndo dando crédito a ele, ou pode aceitar esse status, acreditando que 0s
outros participantes também tém autoridade no assunto. Sendo assim, ao tomar posi¢do em
relacdo a propria argumentacdo, pode se engajar ou pode manté-la distante.

Dentre os elementos da situacdo de comunicacdo, 0s que contribuem para a
estruturagdo da argumentacgéo sdo a situacdo de troca e o contrato de comunicagéo. A situagéo
pode ser monologal ou dialogal, em que, no segundo, os elementos proposta, proposicao e
persuacdo sdo desenvolvidos ao longo das réplicas dos sujeitos. O contrato de comunicacao
apresenta os elementos interpretativos de um texto e, no caso da argumentacdo, ele pode
aparecer de forma explicita, quando o texto apresenta todos os seus elementos do dispositivo
argumentativo, ou de forma implicita, em que é necessario uma interpretacdo para atingir um
dos elementos do dispositivo argumentativo.

Conforme ja apresentado, os procedimentos da encenacdo argumentativa podem ser
semanticos, discursivos ou de composi¢éo:

a) procedimentos semanticos: consiste em utilizar um argumento pautado nos valores
compartilhados por uma comunidade e que, portanto, fazem parte de um consenso
social. Esses valores sdo determinados a partir dos dominios de avaliacdo de verdade
(verdadeiro/falso), do dominio do estético (bonito/feio), do dominio do ético
(bem/mal), do dominio do heddnico (agradavel/desagradavel) e do dominio do

pragmatico (Gtil/inatil);
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b) procedimentos discursivos: utilizam-se elementos de outros modos do discurso na
argumentacdo, como forma de promover persuasdo. Esses elementos utilizados podem
ser a definicdo (que pertence a qualificacdo do modo descritivo), a comparagao
(pertencente a qualificacdo e a quantificacdo do descritivo), a descri¢do narrativa, a
citacdo (do modo enunciativo), a acumulacdo (que consiste em reunir VAarios
argumentos para uma mesma prova) e 0 questionamento ( em que se apresenta uma
proposta cuja realizacdo depende da resposta do interlocutor);

c) procedimentos de composi¢do: consiste em estruturar o texto oral ou escrito
argumentativo de forma a hierarquizar seus elementos nas articulagdes de raciocinio
(composicéo linear) ou na compreensdo da conclusdo da argumentacdo que se da por

gréficos, tabelas e resumos (composicao classificatoria).

A apresentacdo dos modos organizacgéo de discurso e seus elementos principais foram
importantes para demonstrar a linha teorica a ser utilizada na andlise das letras. Compreende-
se que o texto é produzido dentro de contextos situacionais, a partir de contratos de
comunicacdo e dependentes dos sujeitos que existem na troca comunicativa. No préximo
capitulo sera abordado o estudo de outra base tedrica importante para o estudo da imagem do

Moc: o estudo do ethos segundo as perspectivas de Maingueneau e de Charaudeau.

3.2 O ethos enunciativo

O conceito de ethos nasceu na retérica classica e, atualmente, seu desdobramento
integra os estudos de Analise do Discurso. Para que se compreenda, entdo, o conceito em sua
integralidade, faz-se necessario remontar aos estudos retoricos.

A origem da Retorica como disciplina/arte de estudo € atribuida ao século V a.C com
Corax e Tisis, época em que a habilidade de manipular o discurso era necessaria devido ao
despontamento dos debates democraticos na agora grega, debates estes que consistiam na
contradicdo de argumentos apresentados a um publico. Dessa forma, quanto maior a
capacidade de expressar a sua opinido convicentemente, melhor era para as suas ideias serem
aderidas pelo povo grego. E importante destacar que o objetivo da Retdrica em si no era o

contetdo do texto, mas sim a estruturacdo dos argumentos, com a técnica da persuasdo.
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Portanto, retdrica € a arte do discurso e seu objetivo é o convencimento. Sendo assim, retorica
é
O fato de por meio da palavra poderem convencer os juizes no tribunal, os senadores
no conselho e os cidaddos nas assembleias ou em toda e qualquer reunido politica.
Com semelhante poder, faras do médico teu escravo, e do pedotriba teu escravo,

tornando-se manifesto que o tal economista ndo acumula riqueza para si proprio,
mas para ti, que sabes falar e convencer as multidées. (GORGIAS, p. 7)

Nessa passagem, € demonstrada a capacidade do discurso de manipular as opinides,
sendo esta a fungdo da retdrica: buscar as formas de conseguir a persuasao. Seu interesse ndo
¢ a persuasdo em si, mas apresentar provas para a persuasao ser possivel de ocorrer.

Aristételes, mais tarde, sera o primeiro filésofo que formulard técnicas para o
convencimento a partir da argumentacao. Sua teoria esta exposta no livro Arte retdrica e arte
poética, dividido em trés partes:

(i) No livro I, Aristételes afirma que o discurso comporta trés elementos, isto é, as provas
fornecidas pelo discurso sdo de trés espécies: residem no carater moral do orador
(locutor), nas disposicdes que se criaram no ouvinte (interlocutor) e no proprio
discurso (texto).

(if) No livro 11, Aristoteles observa a necessidade de, além da demonstracdo de exemplos,
o0 orador possuir qualidades e demonstra-las a quem fara juizo da censura/elogio,
do conselho ou do fato. Para convencer aquele a quem o discurso é direcionado, &
preciso que ele inspire confianca. Essa confianca é passada por meio da prudéncia,
da virtude e da benevoléncia, além das provas.

(iii)) O livro 11l aborda as trés partes do discurso: de onde se tirardo as provas, o estilo
que se deve empregar e a maneira de dispor as diferentes partes do discurso. Ele
trata, principalmente, do estilo da Retorica, visando que, por ser uma arte oratoria,
a entonacao € igualmente importante, pois, mesmo que a justica deva se concentrar
nos fatos, a forma de se apresentar por meio da fala tem grande influéncia nos

ouvintes.

Dessa forma, 0 que se apresenta nesses trés livros € a base da Retdrica, retomada
posteriormente pelos analistas do discurso. Vé-se, sistematizando os trés livros, a ideia de
ethos, que é o carater ou costume do orador apresentado no momento da oralidade; pathos,
reacdo do auditorio frente ao que é apresentado pelo orador; e logos, a forma como é

construida o discurso e, portanto, pertence ao dominio da razao.
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3.2.1 A perspectiva de Dominique Maingueneau

Na contemporaneidade, a ideia de ethos foi retomada pela Anélise do Discurso (AD),
ainda mantendo a concepcao 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 oratoria.

Se na Retdrica Classica o ethos era considerado apenas em textos juridicos ou em
enunciados orais, na concepcdo de ethos trazida pela Analise do Discurso esse conceito esta
presente em qualquer discurso, oral ou escrito. Ademais, diferentemente da imagem
produzida de forma voluntaria pelo orador na teoria retérica aristotélica, para a AD o ethos
consiste na personalidade que o sujeito enunciador apresenta no momento de enunciagéo,
conscientemente ou ndo. Maingueneau assim esclarece essa visdo involuntaria do enunciador
em relacdo a construcdo do ethos:

Em primeiro lugar, precisa afastar qualquer preocupacdo “psicologizante” e
“voluntarista”, de acordo com a qual o enunciador, a semelhanga do autor,
desempenharia o papel de sua escolha em funcdo dos efeitos que pretende produzir
sobre seu auditorio. Na realidade, do ponto de vista da AD, esses efeitos sdo

impostos, ndo pelo sujeito, mas pela formacéo discursiva. (MAINGUENEAU, 1997,
p. 45)

Pela citacdo do linguista, vé-se que a formacéo ideoldgica estabelecida no contexto
socio-histdrico interfere diretamente na forma como o sujeito se apresenta em seu enunciado,
isto é, as ideias socialmente construidas do ato comunicativo em que 0 enunciador esta
inserido incidem no que deve ou ndo ser dito em determinado ato comunicativo. Essas
informacdes externas aos parceiros da troca discursiva que caracterizam o0 enunciador e
podem ser observadas no enunciado sdo denominadas de tom.

O tom atribui autoridade ao enunciador e permite a construgdo de uma corporalidade
e um carater do sujeito que enuncia. Segundo Maingueneau (1997), o carater corresponde a
um conjunto de tragos psicologicos que o sujeito interpretante associa ao enunciador a partir
da forma como ele enuncia. Ja a corporalidade é a constru¢do mental de um corpo para esse
enunciador, assim como a construgcdo de suas vestes e da forma como se movimenta no
espaco social. Esse corpo e esse carater sdo construidos a partir de convencgdes culturais que

circundam ambos os participantes.
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O caréater de adesdo do interlocutor ao texto emitido pelo enunciador depende da
corporalidade e carater transmitidos no enunciado. Isso significa que a imagem do locutor
influencia na relacdo estabelecida entre sujeito comunicante e sujeito interpretante na
comunicagéo.

O texto ndo se destina a ser contemplado, configurando-se como enunciagéo dirigida
a um co-enunciador que é preciso mobilizar, fazé-lo aderir “fisicamente” a um
determinado universo de sentido. O poder de persuasdo de um discurso consiste em

parte em levar o leitor a se identificar com a movimentagdo de um corpo investido
de valores socialmente especificados. (MAINGUENEAU, 2004, p. 99)

Ao captar os tragos psicoldgicos e o corpo do enunciador, o destinatario retribui outra
imagem a partir do que foi assimilado. Esse processo € denominado de incorporagdo: o
contexto socio-historico institui um corpo textual ao enunciador e ao destinatario e essa
corporalidade permite que 0s sujeitos participantes assimilem (incorporem) uma dada forma
de ocupar a sociedade. O ethos, entdo, constitui 0s corpos textuais finais que aparecem nesse
jogo de apresentacdes e interpretacéo.

E preciso reconhecer que nem sempre o ethos é montado no momento da enunciagéo,
ja que o interlocutor, muitas vezes, ja atribui uma corporalidade textual e um carater ao
locutor antes do mesmo construir seu discurso. 1sso significa que a imagem do enunciador
constroi-se, muitas vezes, 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 memdaria coletiva. Existe, portanto, uma relacdo entre um ethos pré-discursivo e o
ethos que aparece no enunciado, um ethos discursivo. Este é construido no momento de
enunciagdo, a partir dos gestos, atitudes, voz e postura do enunciador, além do género textual
utilizado e do contexto em que 0s parceiros estdo inseridos. Ja o ethos pré-discursivo é
formado a partir do conhecimento prévio sobre o género a ser utilizado e sobre a
personalidade e ideologia do locutor. 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 espacgo
no enunciado para citar-se. O resultado da unido desses ethos (pré-discursivo e discursivo)
constitui o ethos efetivo.

Dessa forma, vé-se que, para Maingueneau, o0 estudo do ethos parte, primeiro, de um
estudo do ethos pré-discursivo para que seja apreendido o carater do sujeito enunciador. Apds,
constrdi-se a corporalidade desse enunciador a partir das marcas deixadas no enunciado

proferido.
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3.2.2 A perspectiva de Patrick Charaudeau

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
pré-existente do sujeito, que o legitima socialmente, e pela imagem desse sujeito no momento
da enunciagdo. Assim, 0 outro constroi a imagem desse sujeito a partir daquilo que ele espera
gue seja esse sujeito pelas informacdes anteriores que detém dele e pelos dados trazidos no

ato de linguagem:

Em sua primeira componente, 0 sujeito mostra-se com sua identidade social de
locutor: é ela que Ihe da direito a palavra e que funda sua legitimidade de ser
comunicante em funcédo do estatuto e do papel que lhe sdo atribuidos pela situagdo
de comunicagdo. Em sua segunda componente, o sujeito constroi para si uma figura
daquele que enuncia, uma identidade discursiva de enunciador [...].
(CHARAUDEAU, 2011, p. 115)

Assim, vé-se que nem sempre a imagem do enunciador que aparece através de seu
discurso é a ideia real de quem é a pessoa comunicante. O enunciador pode, portanto,
apresentar-se da forma que deseja que o destinatario o veja. Porém, nem sempre a imagem
que ele constrdi € a mesma que o interlocutor interpreta. O ethos apresentado pode, dessa
forma, ser voluntério, mas isso ndo ocorre com frequéncia, apenas quando h4 uma preparagédo
anterior do enunciado.

A identidade do sujeito que enuncia é formada a partir de um construto social que
atribui a ele papéis de acordo com o contexto de situacdo em que ele esta inserido; ele possui
uma representacdo social permitida pelo imaginario sociodiscursivo?® do qual esta fazendo
parte. Essa ideia de identificacdo do sujeito comunicante a partir do permitido de acordo com
0 grupo social entra em concordancia com a noc¢éo de tom trazida por Maingueneau, ja que ele
observa a interferéncia do contexto externo no enunciado do sujeito. Dessa forma, a
construcdo do corpo do individuo que fala ocorre a partir das representacdes sociais que ele
possui, construidas pelos imaginarios da sociedade da qual ele faz parte.

2% E imaginario por corresponder a séries de significacdes atribuidas a um grupo, formando a sua identidade. E
discursiva por esse grupo ser identificado por enunciados produzidos de diferentes formas, mas que podem ser
reagrupados devido a semantica que detém. (CHARAUDEAU, 2011, p. 202-204)
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Sendo o ethos relacionado a representacdo social, ele pode representar tanto um
individuo quanto um grupo. Nesse ultimo caso, os individuos desse grupo possuem
caracteristicas indentitarias em comum, dando a impressdo de que se trata de um conjunto
homogéneo. E o caso, por exemplo, os grupos das feministas. A atribui¢io de homogeneidade
aos grupos confere a eles um estere6tipo, pois o olhar de fora do grupo o traduz em algumas
caracteristicas, por exemplo, feministas sdo agressivas. Apesar de um individuo ou um grupo
poder ter relacionado a si um ethos, para que ele seja atribuido a um grupo € preciso que esse
ethos parta de uma opiniéo coletiva.

Para Charaudeau, o conhecimento do contexto externo e a anélise 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
depreensdo do ethos.

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

A construcdo dos ethé de credibilidade ocorre a partir da tentativa do individuo de
fazer com que o0s ouvintes acreditem no que ele enuncia, estabelecendo uma congruéncia
entre 0 que é dito e 0 que ele pratica em sua vida pessoal. Trata-se de uma caracteristica
construida no discurso, sem ser uma qualidade ligada ao sujeito enquanto ser social. Para que
seja julgado como alguém digno de credibilidade, as informacdes trazidas no enunciado do
sujeito precisam ser passiveis de verificagdo (condi¢do de transparéncia), ter capacidade de
cumprir o que promete (condigdo de performance) e o que for prometido ter consequéncias
positivas (condicdo de eficacia). A importancia dada a credibilidade do discurso pelo sujeito

comunicante varia de acordo com o0 género de seu texto:

Essas condi¢des variam em importancia de acordo com 0 que estd em jogo em cada
situacdo de comunicagdo. Por exemplo, no discurso publicitario, o sujeito
anunciante praticamente ndo tem necessidade de mostrar-se crivel, pois o desafio
dessa situacdo de comunicagdo é desencadear no consumidor potencial um desejo de
crer; e ndo é preciso que a promessa se realize, basta que ela faga sonhar.
(CHARAUDEAU, 2011, p. 119)
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No funk das décadas de 1990, 2000 e 2010, o sujeito comunicante ndo possui 0
objetivo de realizar promessas, ndo havendo a intencdo de demonstrar que pode fazer algo.
Sendo assim, ndo ha a vontade de se fazer crivel. O que ocorre é a busca por demonstrar aos
ouvintes como é o funcionamento dos bailes (principalmente nas duas Ultimas décadas),
tentando despertar o interesse das pessoas em conhecerem esse ambiente.

Para fazer com que desperte credibilidade do interlocutor, o sujeito busca atribuir para
si 0 ethos de sério, de virtuoso e de competente. O primeiro é construido a partir de indices
corporais (estrutura fisica rigida, pouco sorriso) e verbais (tom de voz firme). O ethos de
virtuoso exige uma postura exemplar do sujeito, em que ele deve conservar uma honestidade
em sua vida privada e seja sincero. A identidade de competente exige que o individuo
comunicante conheca bem a atividade que exerce e domine-a, mostrando ser capaz de agir
com eficécia.

Os ethé de identificacdo ocorrem a partir da adesdo do ouvinte a identidade do sujeito
que comunica, sendo essa identidade uma imagem ideal criada pelo sujeito comunicante, a
qual ele procura alcancar e com quem o interlocutor mantém uma relacdo afetiva. As
imagens criadas para produzir esse tipo de ethos busca tocar 0 maior nimero de pessoas
possivel, motivo pelo qual é necessério trazer valores as vezes dispares entre si. Dentre as
diversas imagens possiveis de serem construidas devido a heterogeneidade do publico que se
procura atingir pela ethé de identificacdo, Charaudeau (2011) apresenta quatro voltadas para o
enunciador enquanto pessoa e duas voltadas para, além do enunciador, o publico ouvinte: o
ethos de poténcia, o ethos de carater, o ethos de inteligéncia e o ethos de humanidade,
voltados para o enunciador, o ethos de chefia e o ethos de solidariedade, voltados para o
interlocutor.

A respeito das imagens voltadas para o enunciador, entende-se que o ethos de poténcia
remete a virilidade do sujeito, impulsionando a praticar acBes que impliquem em uma
conquista. Enquanto essa imagem esta ligada ao aspecto corporal, o ethos de carater liga-se a
moral do sujeito, destacando sua personalidade. O ethos de inteligéncia provoca admiracao
dos ouvintes, pois ao se mostrar alguém culto de acordo com o que é considerado inteligente
na sociedade, surge a ideia de que esse individuo sé pode ser bom, ja que é culto e, portanto,
sabe diferenciar o que € bom do que é mau. Por fim, no ethos de humanidade o sujeito
aparece como alguém que € capaz de demonstrar sentimentos e compaixdo para com 0S
fracos.

Quanto as imagens que recaem também no ouvinte, vé-se que o ethos de chefia se

relaciona a ideia de um guia que comanda um grupo e a ele deve prestar contas. Ja o ethos de
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solidariedade apresenta um sujeito disposto a se preocupar com o outro e, além, dividir o que
tem com o0s que precisam.

Esses parametros de analise propostos por Charaudeau e a percepcao de um ethos para
todo um grupo contribuem para a identificagdo do homem funkeiro das décadas de 1990,
2000 e 2010. Por se tratar de uma analise que visa 0 embate sexista, & necessario considerar 0s
discursos e comportamentos relativos a construcdo social que é feita do universo masculino,
trazendo, também, o universo feminino, ja& que um implica o outro. Dessa forma, para a
anélise, passamos a identificar como ocorre a projecdo do sujeito comunicante ideal e a
projecdo do seu interlocutor. A partir dessas projecoes, verificamos as estratégias utilizadas de
forma a construir um imaginario socio-discursivo de superior, sedutor, afetividade,
passividade, forca, beleza, chefe e outros.

A partir da nogéo de ethos apresentada por Maingueneau e por Charaudeau, verifica-se
que, para desvendar a imagem construida nos enunciados, é preciso compreender o género do
texto, verificar onde esse texto esta inserido, os participantes da cena enunciativa (locutor e
interlocutor) e as marcas linguisticas utilizadas.

Apos essa demonstragdo da teoria Semiolinguistica e do conceito de ethos da Analise
do Discurso, do contexto historico do funk e do debate sobre o feminismo e sua implicatura na
sociedade brasileira, dar-se-a inicio a segunda parte do trabalho: a apresentacdo da
metodologia utilizada para a analise das letras e o estudo do corpus selecionado com o
objetivo de tragar o ethos masculino nas letras de funk e a imagem da mulher a partir da nogéo
dos modos de organizagéo do discurso de Charaudeau.
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4 METODOLOGIA

Com o objetivo de avaliar se existe alguma relacdo entre os elementos contextuais
externos de relacdo entre homem e mulher com as mudancgas ocorridas nas letras de funk
masculinas, foi estabelecido um corpus de analise composto por 28 (vinte e oito) letras desse
género musical das décadas de 1990, 2000 e 2010 a partir de critérios apresentados no item
4.1 a seguir e que foram submetidos a uma analise descritiva e interpretativa dos dados
(quantitativa e qualitativa), conforme as informacdes presentes no item 4.2. Assim, a intencao
ndo é apenas demonstrar as possiveis diferencas da letra de funk ao passar das décadas a partir
de um estudo comparativo, ou fazer somente uma descricdo desse género, mas também
verificar como os elementos linguisticos podem apresentar essa mudanca de comportamento

dos homens funkeiros em relacao as mulheres.

4.1 A selecdo do corpus

Estipulada a metodologia quantitativa e qualitativa para a analise das letras e, ap6s o
levantamento desses dados, a comparacdo entre os resultados de cada década, o proximo
momento foi a determinacdo de quais letras seriam selecionadas para a anélise, visto que ja
foram produzidos inumeros funks, principalmente com a contribuicdo do avanco tecnoldgico
na industria fonogréafica. Dessa forma, dois critérios iniciais foram estabelecidos: (i) todas as
letras deveriam conter a presenca da mulher e a marcacdo do EU-comunicante do género
masculino, ja que o esperado da pesquisa é analisar justamente a relagdo entre a figura
feminina e masculina nas letras a partir da 6tica masculina; e (ii) todas as letras deveriam
possuir ampla veiculagcdo nacional, pois acredita-se, conforme apresentado no capitulo
introdutdrio, que as letras influenciam no comportamento relacional de homens e mulheres.

Além disso, foi preciso estabelecer qual periodo de producao do funk seria analisado
e, dentro dos critérios ja estipulados, quais seriam as letras para observacdo. Essas selecdes
ocorreram de acordo com o0s seguintes fatores:

e O nicio da andlise é a partir da década de 1990 por ser o inicio da producédo de funks

inteiramente em lingua portuguesa no cenario nacional, além da popularizagdo desse
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ritmo, adentrando em veiculos midiaticos. Com o objetivo de fazer uma comparagéo e
verificacdo da mudanca ocorrida da estrutura das letras cantadas por homens, as
décadas conseguintes que marcam a entrada em massa das mulheres como cantoras de

funk se fez de fundamental importéancia.

e  Acescolha das letras de cada década ocorreu de acordo com 0s seguintes critérios: as
musicas da década de 1990 foram selecionadas do cd Classicos do Funk (volume 1 e
volume 2) lancado pela Som Livre em 2007; as musicas dos anos 2000 foram
selecionadas a partir do quantitativo de visualizagdes no site de videos youtube e a
playlist selecionada foi a de Flavia Garcia também pelo critério da quantidade de
visualizacgdes; as musicas da década de 2010 foram escolhidas também no site youtube
na playlist Top 100 Funk Mais Tocados- Abril 2016 e da playlist Top 10 Funks Mais
Tocados no Momento (DJ DEDE). Dessa forma, a escolha das musicas tornou a
analise mais objetiva, excetuando-se qualquer possivel parcialidade, além de
conseguir, pelo critério das visualizages, abarcar as musicas que mais atingem a

populacéo brasileira nos ultimos anos e na atualidade.

Formou-se, entdo, um corpus composto por vinte e oito (28) letras de funk das
décadas de 1990, 2000 e 2010 com ampla veiculacdo nacional. Essas letras dividem-se em
trés grupos de acordo com a década pertencente: dez letras da década de 1990, oito letras da
década de 2000 e dez letras da década de 2010. A segunda década abordada possuiu duas
letras a menos pelo fato de, durante a selecdo das musicas conforme o critério estipulado,
constarem apenas oito composi¢Oes que apresentavam a figura masculina e feminina ao
mesmo tempo. Todas as letras foram encontradas no site Letras.Mus e transcritas nas formas
em que aparecem no site.

As letras analisadas estdo nos Anexo 1, Anexo 2 e Anexo 3, correspondentes
respectivamente as décadas de 1990, 2000 e 2010. A ordem em que foram listadas esta de
acordo com o ano de seu lancamento. Entretanto, em algumas letras ndo foram encontradas

precisamente essa data e, dessa forma, estdo postas no topo na lista.

4.2 Procedimentos de andlise
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Como ja apresentado, o objetivo desse trabalho € verificar as mudancas linguisticas
nas letras de funk ao passar das décadas de 1990, 2000 e 2010 e como essas alteracdes podem
demonstrar a relacdo entre os homens e as mulheres.

Para atingir os objetivos propostos, a andlise das letras selecionadas ocorreu de
acordo com as categorias de Modo de Organizacdo de Discurso e operac@es linguisticas do
Processo de Transformacdo conforme a teoria de Charaudeau e, com o levantamento de
dados, apresentamos o ethos masculino presente nas letras e a imagem feminina construida
nesses textos de acordo com os postulados teéricos de Maingueneau e Charaudeau. Como
opcdo metodoldgica, optou-se por ndo fazer levantamento dos modos de organizacao
discursivos nas letras, e sim em focalizar as categorias de linguas desses modos. A partir dos
dados linguisticos obtidos, efetuou-se a relacao entre esses dados e o contexto histérico-social
em que estavam inseridas as letras, considerando a localidade de onde essas letras e musicas
sdo produzidas e tocadas e considerando 0 maior debate a respeito da funcdo da mulher na
sociedade brasileira.

Os elementos de cada categoria de Modo de Organizacdo do Discurso a serem
utilizados para a andlise das letras estdo discriminados a seguir:

o Modo de Organizagéo Enunciativo: modalizacdo e modalidades enunciativas;

o Modo de Organizacdo Descritivo: processos de nomeacao e qualificacdo;

o Modo de Organizagdo Narrativo: actantes e processos;

o Modo de Organizacdo Argumentativo: elementos da relacdo argumentativa e modos
de encadeamento.

A andlise das mausicas foi feita em trés etapas, buscando atingir o objetivo da
pesquisa:

a) Descricdo dos modos de organizacdo presentes nas letras, levantando as
caracteristicas linguisticas recorrentes em cada década;

b) Identificacdo do ethos masculino apresentado nas letras em cada década e a
identificacdo de como a imagem feminina é construida também nessas décadas;

c) Contraste dos dados obtidos nas duas etapas anteriores, buscando verificar se houve

uma mudanca efetiva na relagcdo construida entre os homens e mulheres.

Sendo assim, conforme apresentado na etapa a) acima descrita, a parte linguistica da
pesquisa foi analisada a partir de uma perspectiva quantitativa, de forma a permitir uma
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observacdo mais globalizada de cada década, isto é, encontrando as caracteristicas comuns
das letras de tal periodo e as caracteristicas que fogem ao padrdo desse momento.

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 o objetivo do SU-enunciador homem ao produzir seu enunciado. E preciso
ressaltar, porém, que o quantitativo desses atos se deu a partir da proeminéncia de cada um
em determinadas frases e grupo de frases e, portanto, ndo pode ser apresentado em valores
absolutos, ja que em algumas letras cada verso foi considerada uma frase enquanto em outras
o0 grupo de frases que foi analisado. Apds concluir qual ato foi mais frequente, quantificou-se
qual a modalizacdo mais recorrente.

No modo descritivo, foi quantificado inicialmente as vezes em que as figuras
femininas e masculinas apareceram de forma determinada e indeterminada em cada década.
Posteriormente, observou-se a nomeacéo relacionada a essas figuras, quantificando o tipo de
cada nomeacdo. A qualificacdes da mulher e do homem também foram quantificadas de
acordo com o tipo de qualificacdo. Tanto o tipo de nomeacdo quanto o tipo de qualificacdo
foram analisados a partir de caracteristicas seméanticas. Dessa forma, para abarcar toda a
significacdo atribuida a essas figuras, criaram-se 5 (cinco) nomenclaturas para o processo de
nomeaco e 5 (cinco) nomenclaturas para o processo de qualificacdo®. As nomenclaturas para
0 processo de nomeacdo sdo: nomeacdo positiva (NP), nomeacdo negativa (NE), nomeacdo
neutra (NN), nomeacdo do campo sexual (NS) e nomeagdo do campo amoroso (NA). A
nomeacao positiva difere da nomeacdo do campo sexual e do campo amoroso por nao deter o
mesmo significado das outras duas, isto é, nem todas as identificacdes sexuais ou amorosas
serdo positivas, assim como nem todas as identificacdes positivas estardo relacionadas ao sexo
e a afetividade. Ja as nomenclaturas para o processo de qualificacdo sdo: qualificagdo positiva
(QP), qualificacdo negativa (QE), qualificacdo neutra (QN), qualificacdo de campo sexual
(QS) e qualificacdo de campo amoroso (QA). Da mesma forma que a nomeacao positiva, a
qualificacdo positiva difere da qualificacdo amorosa e da qualificacdo sexual por ndo deter o
mesmo significado das outras. Cabe destacar ainda que a nomeagdo neutra e a qualificacdo
neutra receberam essa nomenclatura por ndo marcarem explicitamente cargas semanticas.
Sabe-se, porém, que ao nomear nas muasicas as pessoas do género feminino por mulheres, ha
uma generalizacdo e, consequentemente, a compreensdo de que todas as mulheres sao

indistintas. A criacdo dessas nomenclaturas foi importante para melhor observar como os

%> Denominacdes de minha autoria, criadas nessa pesquisa para melhor compreens&o das nuances de significados
das nomeagdes e qualificagdes destinados aos homens e as mulheres.
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homens e mulheres sdo identificados dentro do contexto do funk e a realizacdo da analise
somente pelos critérios apresentados por Charaudeau ndo conseguiria verificar essas
instancias semanticas. Ao fim, pode-se visualizar o tipo de nomeacdo e qualificacdo que esta
mais relacionado com cada figura nas respectivas décadas.

J& no modo narrativo, foi analisada a aparicdo da mulher e do homem enquanto
actante agente ou actante paciente/destinatario®® de um processo. Houve mais uma vez a
quantificacdo dos elementos linguisticos, de forma a apresentar o comportamento acional de
cada um dos actantes. Como nem todas as musicas apresentaram esse modo, partiu-se para
uma anéalise da operacdo de acdo do Processo de Transformacdo, avaliando, ainda assim, a
funcdo de agente ou paciente/destinatario do homem e da mulher no processo.

A partir de elementos vistos na andlise do modo narrativo das letras, sentiu-se a
necessidade de avaliar no corpus a existéncia das relagcbes de causacdo e explicagédo nas
ordens dadas as mulheres e dadas aos homens. Sendo assim, somente esses dois tipos de
relacdo argumentativa foram observados e quantificados no texto, pois essas relacdes se
mostraram mais importantes para a compreensdo da funcéo atribuida a mulher e ao homem de
acordo com as a¢0es praticados pelos dois.

Ap0s a quantificacdo desses dados e a analise das informacdes, desenvolveu-se a etapa
b) da pesquisa, em que se buscou depreender o ethos masculino de cada década e como a
imagem feminina era apresentada. Para isso, foi considerada a ideia de corporalidade e
carater, segundo Maingueneau, além da nocdo de legitimidade e os ethé de identificacdo de
Charaudeau®”,

Depois do levantamento e quantificacdo dos dados, fez-se a comparacdo resultados
obtidos e buscando compreender a partir de dados extralinguisticos os motivos das mudancas
e permanéncias ocorridas. A partir dessa comparagao e resultados, apresentaram-se os ethos e
as imagens femininas construidas nas décadas de 1990, 2000 e 2010,

O levantamento dos dados, sua quantificacdo e comparacdo permitem verificar a
mudanca desse homem sujeito enunciador ao mesmo tempo da mudanca dessa mulher que
pertence ao mesmo tempo e espago que ele, conforme serd apresentado no capitulo que se

segue.

?® Os papéis actante paciente e actante destinatario foram englobados em um Gnico grupo, pois ambos tratam de
uma acao ndo iniciada pelo participante que desempenha esses papeis. Dessa forma, ndo houve a necessidade de
diferenciacdo dos dois tipos para a analise, ja que o objetivo foi verificar se a acdo foi mais vezes iniciada ou
sofrida/recebida pelo homem e pela mulher. Por se tratarem de categorias do discurso, a definicdo da funcéo
desses actantes é construida dentro do contexto, e ndo de forma fixa sintaticamente, como afirma Charaudeau
(2014, p. 160)

% Os ethé de credibilidade ndo foram analisados por, conforme apresentado na secdo 1.5.2, ndo haver objetivo
do comunicante das letras em provar a capacidade de realizar alguma agéo.
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Para auxilio de exemplificacdo dos resultados obtidos, havera a transcri¢do de trechos
de algumas letras que compdem o corpus no desenvolvimento da analise, mas as mesmas

poderao ser acessadas integralmente nos Anexos.
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5 ANALISE DO CORPUS

A Teoria Semiolinguistica compreende a construcdo discursiva como uma relagao
entre os elementos externos e internos dos textos, conforme apresentado no subcapitulo 3.1.
Isso significa que todo ato comunicativo esta inserido em um contexto social que deixa
marcas no momento do dizer. Dessa forma, mesmo admitindo que o sujeito enunciador possui
liberdade para selecionar elementos linguisticos no momento de construcéo de seu texto, a TS
admite a relacdo social externa que interfere na producdo desse discurso. Outra contribuicéo
importante que a TS traz para os estudos de lingua é a percepc¢do de que os sujeitos do ato de
comunicacdo sdo definidos a partir da relagdo com o outro, segundo a noc¢do de alteridade.
Portanto, além de o discurso permitir 0 acesso as relacdes historico-sociais, ele apresenta o
tipo de relacdo estabelecido entre os sujeitos da cena enunciativa.

Os funks produzidos no Brasil, especificamente no Rio de Janeiro, ganharam
notoriedade a partir da década de 1990, como foi apresentado no capitulo 1. Com o passar do
tempo, o funk ganhou mais espaco no cendrio brasileiro e passou a ser composto também por
mulheres, além de, no cenario mundial, o debate sobre o feminismo ganhar mais estimulo. A
partir dessas mudancas contextuais, como sera que o homem funkeiro passou a enxergar a
mulher e a si mesmo? E nesse momento que a ideia de alteridade e as relagdes contextuais
apresentadas por Charaudeau demonstram ser de grande valia para o entendimento das
mudancgas linguisticas desse género.

A partir dessas consideracdes, 0 presente capitulo analisa as praticas linguisticas
utilizadas nas letras de funk que compdem o corpus de acordo com a perspectiva da TS,
relacionando essas praticas ao momento de producdo dos funks (cada década), sem esquecer
de verificar o sujeito destinatario do enunciado, que participa da construcdo desse sujeito
enunciador, como ja demonstrado. Para isso, 0s modos de organiza¢do do discurso se
tornaram essenciais na analise da estrutura linguistica e na compreensdo do ethos masculino a

aparecer nas letras e a imagem feminina construida.
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5.1 Procedimentos linguistico-discursivos por décadas

5.1.1 O funk da década de 1990

O primeiro modo de organizagdo do discurso analisado foi 0 modo enunciativo,
justamente por ser 0 modo presente em todos os textos e interferir nos outros modos, como
explicitado no item 3.1.3.1. E nesse modo que verificamos a rela¢do do sujeito enunciador
com seu préprio texto, ou colocando-se nele, ou implicando seu interlocutor no ato de
linguagem ou enunciando de forma a parecer isento de sujeito.

Na década de 1990, de 10 (dez) letras, 7 (sete) apresentaram maior quantidade de
versos do tipo elocutivo, em que o proprio EU-enunciador (EUe) se insere no texto, marcando
seu ponto de vista pessoal sobre 0 seu proprio texto. As outras 3 (trés) musicas apresentaram
maior quantidade de versos de ato alocutivo, em que o TU-destinatario (TUd) é trazido para o
texto. A tabela 1 demonstra a distribuicdo das letras de acordo com o ato enunciativo

predominante:

Tabela 1 — Distribuicdo das musicas de 1990 pelos atos enunciativos

ELOCUTIVO ALOCUTIVO DELOCUTIVO
- Corpo Nu - Perdi vocé
- Garota nota 100 - Nosso sonho

- Estrada da Posse

- Deitados na areia

- Rap da Morena

- A distancia

- Solitéario

- Princesa

A maior presenca do ato elocutivo demonstra a grande preocupagdo do sujeito
enunciador em falar sobre 0 mundo a partir de sua percep¢do. Ao considerarmos as tematicas
das letras, verifica-se que o “ponto de vista sobre 0 mundo” &, nesses casos, 0 ponto de vista
do enunciador sobre sua relagdo com a mulher, ja que todas as musicas abordam a relacédo

amorosa. A seguir estdo alguns exemplos de versos de ato elocutivo:
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(Exemplo 1) MUSICA 02 — Garota nota 100

“Sé hoje gue o tempo ja passou que eu pude perceber que eu errei

(Exemplo 2) MUSICA 07 — A distancia

“A chuva cai e eu continuo chorando”

(Exemplo 3) MUSICA 9 — Princesa
“As vezes quando eu penso/ me da vontade de chorar”

Pelos exemplos acima demonstrados, pode-se observar o posicionamento do
enunciador frente ao relacionamento. Esse sujeito enunciador homem além de se colocar no
proprio texto, posiciona-se de forma a demonstrar dependéncia da relagdo amorosa que
mantinha/mantém com a parceira: ele chora e repensa sobre o relacionamento. Esse
posicionamento é importante dentro da construcdo do enunciado pelo fato desse sujeito poder
demonstrar seus sentimentos pela amada, de forma a ser uma justificativa para que eles ainda
mantenham a relagé&o.

Dentre as modalidades enunciativas do ato elocutivo, a que mais aparece € a
constatacdo. Isso demonstra que o sujeito enunciador confere ao seu enunciado o estatuto de
verdade, ja que apresenta a informacdo contida no verso como algo observavel a todos. Ao
informar que a chuva cai |4 fora e ele continua chorando, o EU-enunciador traz uma
informacao que passa a ser de conhecimento de todos. Entdo, os sentimentos (amor, tristeza,
esperancga) desse enunciador, assim como a forma como ele conheceu a amada, podem ser
observados pelo TUd, mesmo quando este ndo é a propria mulher por quem ele € apaixonado.

Sendo assim, com o maior uso da modalidade constatacdo, a nocdo de verdade é
construida a partir da perspectiva do enunciador, e, sendo justamente o ato elocutivo o mais
presente, percebemos uma maior preocupacdo do sujeito em apresentar sua visdo sobre o
relacionamento entre ele e a mulher, reforcando o porqué deles deverem ficar juntos.

Faz-se necessario explicitar que o fato de ndo haver muasica com predominancia de
ato delocutivo ndo indica que esse ato ndo apareceu em verso ou conjunto de versos nas
musicas, da mesma forma que a grande quantidade de letras no ato elocutivo ndo indica que
h& muita diferenca na quantidade de versos/ grupo de versos em relacdo ao ato alocutivo,

como se verifica no gréfico 1:
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Gréfico 1 — Quantificacdo dos versos de acordo com o ato enunciativo em 1990

Modo enunciativo em 1990

= ato elocutivo = ato alocutivo ato delocutivo

Observando no grafico 1, vé-se que, mesmo o ato elocutivo tendo a maior
porcentagem de ocorréncia, o ato alocutivo também se apresentou com elevada porcentagem.
A aparicdo de muitos versos alocutivos demonstra que o sujeito enunciador esta focado em
demonstrar seus sentimentos sobre a relagdo amorosa ao mesmo tempo em que busca trazer o
TUd para seu texto. O interesse em trazer esse TU-destinatario para o enunciado passa a ser
justificado a partir do momento em que se verifica que esse interlocutor é, na maior parte das
letras, a mulher. Os exemplos 4, 5 e 6 demonstram a presenca do sujeito destinatario nas letras

dessa década:

(Exemplo 4) MUSICA 01 — Corpo Nu

“Javé acertou/ fez vocé pra mim”

(Exemplo 5) MUSICA 03 — Rap da Estrada da Posse

“Mostre o0 que é 0 amor para essa rapaziada Dj”

(Exemplo 6) MUSICA 10 - Solitario

“Amor, me da uma segunda chance”

Os TUd que aparecem nas letras dessa década sdo a mulher, o DJ e parceiros nao
identificados que funcionam como cumplices do sujeito enunciador. Ao trazer para o texto o
TU-destinatario mulher e TU-destinatario DJ/cumplice, o EUe busca maior proximidade com
eles. Quando a destinataria é a mulher, ela € o motivo pelo qual o desenrolar do enunciado

ocorre e, dessa forma, a modalidade interpelacéo do ato alocutivo é a mais utilizada, uma vez
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que ha a necessidade de marcar para quem o enunciado é direcionado, nesse caso a paixdo do
EUe, como se verifica nos exemplos 4 (quatro) e 6 (seis). JA quando o sujeito € 0 Dj e 0s
parceiros nao identificados, além da modalidade interpelacdo, aparece com destaque a
modalidade injungdo, constituindo uma ordem expressa ao parceiro homem, conforme
aparece no exemplo 5 (cinco). Cabe ressaltar que a injuncdo também aparece em atos
alocutivos com destinatario mulher, mas em poucos casos (a musica Perdi vocé é um
exemplo).

Com a aparicdo da modalidade interpelagdo, pode-se afirmar a necessidade do
sujeito enunciador de marcar o sujeito destinatario como Unico, independente quando o
interlocutor € a mulher ou o DJ. Entretanto, a modalidade injuncéo, ao aparecer em todos 0s
enunciados com sujeito destinatario DJ, homem nas letras, demonstra a superioridade do
sujeito enunciador em relacdo a esse TUd, superioridade esta que esta relacionada ao fato de o
sujeito comunicante (EUc) ser Mc e poder mandar o Dj iniciar a batida para que a musica
comece. Essa informacéo, porém, s6 é conseguida ao se avaliar 0 contexto social em que a
letra se insere.

Ao aparecer um verbo que denota ordem relacionado ao TUd, como no exemplo 6
(seis), observa-se que ndo héa expressamente uma ordem, mas sim um pedido. Mesmo sem a
presenca dos modalizadores peco ou por favor, é possivel compreender que se trata de uma
peticdo pelo fato do enunciador se encontrar em uma posicdo desfavoravel em relacdo ao
destinatério, ja que a atitude pedida & amada melhora a situacdo emocional do enunciador,
além de ele ndo conseguir melhorar essa situa¢do sozinho.

O segundo modo de organizacdo do discurso a ser analisado foi 0 modo descritivo,
por ser 0 modo em que as personagens da cena enunciativa passam a existir pela identificacao
e recebem qualidades que as diferenciam das demais do mesmo grupo.

Em um primeiro momento, buscou-se fazer o levantamento dos processos de
nomeacao por denominacdo e por indeterminacdo, comparando a quantidade de ocorréncias
de cada nas letras. Entretanto, constatou-se que a nomeacao por indeterminacdo de homens e
mulheres ocorreu em praticamente todos os casos: nas mulheres ocorreu em todas as
identificacBes e nos homens s6 ndo ocorreu quando os MCs se apresentavam nas letras, sendo
uma identificacdo por denominagdo. Dessa forma, a comparacdo entre esses dois tipos de
nomeacao foi descartada, ja que ndo constituiu elemento consistente para verificar a diferenca
na forma de identificar homens e mulheres.

A identificacdo se deu pelos critérios nomeacdo neutra (NN), nomeacgdo positiva

(NP), nomeacdo negativa (NE), nomeacdo de campo sexual (NS) e nomeacdo de campo
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amoroso (NA), conseguindo abarcar o significado implicado das identificacdes no texto. A
tabela 2 demonstra a quantidade de cada tipo de nomeacéo utilizado para a figura feminina e a

quantidade de cada tipo de nomeacdo utilizado para a figura masculina nas letras.

Tabela 2- Distribuicéo dos identificadores da mulher e do homem na década de 1990

Identificagdo mulher | Identificagdo homem
Nomeacao neutra (NN) 200 170
Nomeacao positiva (NP) 0 0
Nomeacdo negativa (NE) 0 1
Nomeacdao de campo sexual (NS) 2 0
Nomeacao de campo amoroso (NA) 71 2

Ao observar as nomeacOes das mulheres, vé-se que de 273 (duzentos e setenta e
trés) casos de identificacao, cerca de 73,5% sdo do tipo neutra, 26 % do tipo campo amoroso e
0,5% do tipo campo sexual. Enquanto isso, de 173 (cento e setenta e trés) casos, a
identificacdo do homem ficou em cerca de 97% por nomeacgédo neutra, 2% por nomeacao do
campo amoroso e 1% por nomeagao negativa.

A nomeacdo neutra da mulher foi feita por pronomes pessoais do caso reto e do
caso obliquo de segunda pessoa e por pronomes pessoais do caso reto de terceira, todos no
singular. Essa nomeacdo no singular junto as tematicas das letras demonstra haver apenas
uma mulher com quem o EUe se relaciona, conforme se verifica nos exemplos 7 (sete) e 8
(oito):

(Exemplo 7) MUSICA 6 — Nosso Sonho

“Vocé conquistou 0 meu coragdo”

(Exemplo 8) MUSICA 10 — Solitario

“Ela ndo me quer e ndo me gosta mais”

No primeiro caso, vé-se o dialogo direto do enunciador com a mulher amada, em
que ele compartilha com ela seus sentimentos. J& no segundo, a figura feminina aparece como
alguém de quem se fala, mas, estando no singular, € alguém que o TUd também conhece, pois
ndo h& outros elementos que restrinjam essa identificacdo feita nesse momento.

A maior quantidade de nomeadores neutros para a identificagdo da mulher poderia

representar, em um primeiro instante, a falta de necessidade em identificar de forma mais
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precisa quem é essa mulher, j& que 0os pronomes ndo apresentam caracteristicas a partir deles.
Porém, ao verificar que a maior parte das musicas dessa década possui o ato alocutivo,
conforme apresentado anteriormente, e que os TUd sdo principalmente as mulheres, percebe-
se que a escolha desse tipo de nomeadores se deveu justamente para marcar bem o
direcionamento das letras as pessoas do sexo feminino. Além disso, essa ndo marcagédo torna-
se relevante ao avaliarmos os elementos extratextuais: por se tratar de uma musica, €
importante que qualquer mulher se veja na letra, e ndo somente uma especifica.

O segundo tipo de nomeacgdo mais frequente foi a nomeagdo de campo amoroso, em
que se percebe o carinho do EUe para com a parceira. Nesse tipo de nomeacéo, as mulheres
foram identificadas a partir de substantivos atrelados ao sentimento do enunciador e
substantivos que expressavam avaliacdo fisica da parceira, mas de forma positiva ao
relacionamento. Dentre os NA relacionados a mulher, estdo os substantivos amor — que

aparece principalmente como vocativo-, gatinha, gata. morena e paixdo. Os substantivos gata,

gatinha e morena foram avaliados como nomeadores do campo amoroso por representarem

frequentemente um indicio de interesse amoroso e ndo somente sexual do enunciador pela

mulher, como evidenciado nos exemplos 9 (nove) e 10 (dez):

(Exemplo 9) MUSICA 03 — Rap da Estrada da Posse

“Eu ndo tiro da cabeca aquela gata”

(Exemplo 10) MUSICA 05 — Rap da Morena

“Uma morena linda, foi um avido/ S6 de pensa j& mexe com meu coracao”

Nesses exemplos, a nomeacdo da mulher como gata e morena foram identificadores
que as separaram das demais mulheres, fortalecendo o sentimento e interesse desse
enunciador por ela. E por ela ser a gata e a morena que ele ndo para de pensar nela e, dessa
forma, ele precisa conquista-la.

Cabe destacar que alguns desses NA apareceram antecedidos por pronome

possessivo meu/minha: minha mulher, minha paixdo e meu amor. Culturalmente, essas
expressoes sdo avaliadas de forma positiva e carinhosa, funcionando como apelidos utilizados
por casais apaixonados. Dessa forma, o uso do possessivo ndo conferiria carater de
subjugacao da mulher pelo homem.

A nomeacédo de campo sexual apareceu somente em uma letra, o que demonstra ser

uma ocorréncia pontual. A expressdo utilizada para nomear a mulher foi menina selvagem da
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areia, e foi enquadrada nesse tipo de nomeacdo por sugerir que a mulher teria o
comportamento selvagem. Dentro de um contexto amoroso, esse tipo de identificacdo néo
denota carinho, mas sim o comportamento durante o ato sexual.

Tanto na nomeacgdo de campo amoroso quanto na nomeagao de campo sexual, vé-se
a transposicdo do sentimento do enunciador no momento de nomear. Sendo assim, nesse tipo
de nomeacéo vé-se a construcdo de um mundo subjetivo. Ao relacionar essa informagdo com
a modalidade constatacdo, mais utilizada no ato elocutivo, vé-se que ao construir um
enunciado com aspecto de verdade ao mesmo tempo que faz uso dessas nomeagoes
subjetivas, o EUe apresenta a ideia de uma mulher amada que possui indiscutivelmente essa
identificacdo.

Enquanto a nomeacdo feminina possuiu maior variedade, 0 homem foi identificado
basicamente pelo pronome pessoal do caso reto eu e pelo nome do Mc, conforme se observa

nos exemplos 11 (onze) e 12 (doze):

(Exemplo 11) MUSICA 02 — Garota nota 100

“lgual a vocé eu sei que nao tem”

(Exemplo 12) MUSICA 07 — A Distancia

“- E isso ai: essa é a mais nova cancdo da dupla/ Mércio e Gord, falando da distancia no

amor...”

Ambas identificacdes foram analisadas como NN, o pronome reto por ndo agregar
nenhuma caracteristica a mais ao enunciador, € 0 nome do proprio Mc pelo fato do
enunciador ndo apresentar esse nome como algo positivo ou negativo dentro da tematica da
letra.

A identificacdo desse enunciador homem pelo pronome eu demonstra a necessidade
do enunciador se marcar como sujeito de fala. Sendo assim, o enunciador faz com que seu
texto seja apresentado a partir de sua perspectiva, conforme ja indicava o maior uso do ato
elocutivo. Ele ndo identifica quem ¢é através de substantivos (somente quando se apresenta
como Mc), mas o faz com os outros homens que aparecem na letra, como ocorre no Rap da
Morena, em que o enunciador, ao direcionar sua fala para os frequentadores do baile, chama a

atencdo de os funkeiros brigdes (NE). Essa auséncia de identificadores mais precisos para

esses homens demonstra a legitimidade atribuida a eles, que ndo precisam identificar

exatamente quem sdo para terem seu enunciado ouvido pelo TUd.
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A nomeagdo de campo amoroso apareceu em dois €asos: O primeiro em um
momento em que 0 enunciador conversa com sua mae e a mesma o chama de meu filho, na
letra A distancia; e o outro quando o enunciador se auto intitula de rapaz sério, na letra de
Corpo nu. Essa pouca nomeagdo de campo amoroso demonstra que, mesmo se tratando de
temas em que o enunciador luta para ficar com a mulher, ele evita identificar-se de forma
amorosa. No primeiro caso, a nomeacédo é dada por uma mulher (mae) e no segundo, é para
demonstrar que o rapaz esta pronto para um relacionamento. Essa auséncia de NA masculino
aponta para um machismo que recaia sobre a imagem do que é ser homem, pois socialmente é
instituido que o homem néo deve demonstrar seus sentimentos.

Quanto a qualificacdo de homens e mulheres nas letras, elas ficaram distribuidas as
nomenclaturas qualificacdo positiva (QP), qualificacdo negativa (QE), qualificacdo neutra
(QN), qualificacdo de campo sexual (QS) e qualificagédo de campo amoroso (QA), conforme a
tabela 3 apresenta:

Tabela 3- Distribuicdo dos qualificadores da mulher e do homem na década de 1990

Qualificagcdo mulher | Qualificacdo homem

Qualificacdo neutra (NN) 1 0
Qualificacdo positiva (NP) 5 8
Qualificacdo negativa (NE) 1 14
Qualificacdo de campo sexual (NS) 1 0
Qualificacdo de campo amoroso 15 9

(NA)

Dentre as 23 (vinte e trés) qualificacdes atribuidas a mulher, cerca de 66% séo do
tipo campo amoroso, 22% do tipo qualificacdo positiva e 4% do tipo qualificacdo neutra,
negativa e de campo sexual. Em relacdo aos homens, de 31 (trinta e um) qualificacGes, cerca
de 45% séo qualificagdes negativas, 29% sdo qualificacdes de campo amoroso e 26% séo
qualificacdes positivas. Vé-se, entdo, certo equilibrio no tipo de qualificacdo dada aos homens
e uma disparidade no tipo de qualificacdo atribuido a mulher.

Comparando a quantidade de qualificadores com a quantidade de nomeadores,
percebe-se que o enunciador ndo tem a preocupacdo de atribuir caracteristicas especificas aos
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seres identificados, reforcando a generalizacdo e indeterminacdo desses seres ja percebidas
pelos identificadores. Como a nomeacdo das mulheres ja as caracterizava, fazendo com que
essas caracteristicas parecessem (e fossem) intrinsecas das mesmas, ndo houve a necessidade
de se usar qualificadores. As qualificagfes das mulheres apareceram em 5 (cinco) musicas
apenas: Solitario, Rap da Morena, Nosso Sonho, Garota nota 100, Corpo nu e Deitados na
areia.

Nas letras, os qualificadores de campo amoroso que estavam relacionados a mulher
aparecem como qualidades que o enunciador atribui a mulher por estarem apaixonados por
ela. Isso significa que, quando o EUe homem estd amando, ele enxerga a figura feminina

como uma mulher linda, com labios de mel e atribui nota 100% a ela.

Ja as qualificacbes positivas aparecem relacionadas normalmente a juventude da
mulher e, em um caso, ao fato de essa mulher ser a escolhida entre tantas pelo enunciador. Os

exemplos 13 (treze) e 14 (quatorze) demonstram as qualificacbes positivas:

(Exemplo 13) MUSICA 05 — Rap da Morena

“E que eu pretendo que seja a minha mulher”

(Exemplo 14) MUSICA 06 — Nosso Sonho

“Tu tens apenas metade da minha ilusdo/ Seus doze aninhos permitem apenas um olhar”

Pelo exemplo 14 (quatorze) ja se vé a valorizacdo da mulher mais nova em
detrimento das mais velhas. Quanto mais jovem for essa mulher, mais direito a ser
conquistada. Essa valorizacdo da juventude pode ser vista como o inicio de uma visao sexual
da mulher, se observarmos essa juventude como um fetiche, em que o sujeito enunciador,
sendo mais velho, consegue mandar na mulher, além de encanta-la mais facilmente por sua
maior vivéncia. Desse trecho, chama a atencdo o fato de ndo ter havido problematizacdo dos
EU-comunicantes da musica ao trazerem para a letra um EU-enunciador que demonstra
interesse em uma menina de doze anos, mesmo isso conferindo apelo a pedofilia, ja que esse
EUe tem vinte e quatro anos, conforme diz a musica®.

A qualificacdo negativa apareceu uma Unica vez relacionada a mae da amada, sogra

do enunciador, que aparece como um empecilho amoroso. Ela € qualificada como bolada, isto

%8 QualificacOes encontradas, respectivamente, nas letras Rap da Morena, Deitados na areia e Garota nota 100.
2 Ainda hoje, em 2017, essa musica é tocada sem problematizacdo. N&o ha indicios de os cantores Mc
Claudinho e Buchecha terem sido indiciados por essa letra.
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é, enfurecida, justamente quando acredita que o sujeito enunciador ndo quer algo sério com a
filha dela na musica Corpo nu.

A qualificacdo de campo sexual apareceu também somente em um momento,
quando o enunciador afirma que a mulher € um avido. A pouca incidéncia da qualificacdo de
campo sexual demonstra 0 pouco interesse sexualmente pela mulher, aparentemente.

Os qualificadores masculinos s6 ndo apareceram em trés musicas: Princesa, Perdi
vocé e Deitados na areia. Dessa forma, diferentemente das mulheres, os enunciadores
buscaram qualificar esse homem, mesmo que minimamente. Essa qualificagdo ocorreu
provavelmente por os nomeadores utilizados ndo trazerem caracteristicas a esses homens. A
escolha de se caracterizar por qualificadores em vez de nomeadores pode ser justificada pelo
fato de a qualificacdo ndo ser algo permanente, mas sim algo momentaneo. Ndo sendo a
qualificacdo uma caracteristica intrinseca, 0 EUe pode fazer uso de qualificadores de campo
amoroso, sem se demonstrar muito sentimental, ndo afrontando o papel determinado
socialmente ao homem. Os exemplos 15 (quinze) e 16 (dezesseis) apresentam QA relacionado

aos homens:

(Exemplo 15) MUSICA 03 — Rap da Estrada da Posse

“Amor eu quero sempre estar ao seu lado/ te fazer carinho ser teu namorado”

(Exemplo 16) MUSICA 06 — Nosso Sonho
“T0 vidrado, hoje eu sou/ um Buchecha apaixonado”

Pelos exemplos, verifica-se que a partir do amor/paixdo desenvolvido pela mulher, o
enunciador se transforma, passando a deter caracteristicas relacionadas ao comprometimento
amoroso. Ele agora se apresenta como um possivel namorado, construindo para si rede de
qualificacdes necessarias para desempenhar esse papel, que podem ser inferidas em estar
apaixonado por alguém, ser responsavel e ser fiel. Ao trazer para o plano do discurso essa
rede de qualificacOes, ele admite que n&o era assim antes de conhecer a mulher. Portanto, o
homem é alguém infiel e irresponsavel até conhecer uma mulher que lhe desperte paixao.

A QP apareceu em duas letras, uma qualificando o enunciador pelo lugar onde ele
mora (Estrada da Posse) e outro qualificando por aquilo que ele ndo é (“ndo somos alemaes”)
na letra Rap da Morena. Ao tornar o lugar onde mora uma qualificagéo positiva, o enunciador
traz para a cena discursiva a valorizacdo das periferias. Retomando o contexto histdrico do

funk da década de 1990 apresentado no item 1, a divulgacdo do funk na segunda metade dessa
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década fez com que as periferias fossem reconhecidas, motivo que leva o enunciador a
reforcar seu pertencimento a determinado local. O entendimento da expressdo “ndo somos
alemdes” se faz a partir do reconhecimento da giria “alemdo”, que significa, dentro da
comunidade, alguém que é de fora e, por isso, indica perigo, alguém que pode ser um traidor.
Sendo assim, a indicagdo de que os homens funkeiros® nio séo alemées demonstra a ideia de
serem fiéis, ndo s6 em relagdo a mulher, mas a todos.

A maior parte das qualificacBes atribuidas ao homem se deu por QE. Essas
qualificagdes se deram justamente pela reacdo do homem ao se perceber apaixonado pela
mulher. E devido a esse amor que ele “entra em desespero” (Solitario), sofre calado (A
disténcia), fica “gaguejando” (Garota nota 100) e € visto como “maluco” pelos outros (Corpo
nu). Sendo assim, vé-se que o sentimentalismo demonstrado pelo homem traz maleficios para
a sua reputacdo diante da sociedade. Mais uma vez se vé o machismo determinando o papel
que 0 homem deve desempenhar.

O proximo modo de organizacdo do discurso analisado foi 0 modo narrativo.
Todas as musicas dessa década possuem trechos que narram uma historia. Entretanto, a
anélise do modo narrativo nessa pesquisa estd pautada nos processos, sem haver preocupacgao
de verificar se a letra é narrativa ou puramente descritiva. Desse modo, verificou-se o papel
desempenhado no processo pela mulher e pelo homem, ou seja, se atuavam como agentes ou
como pacientes/destinatarios. O grafico 2 apresenta a distribuicdo dos papéis da mulher nos

processos presentes nas musicas:

Grafico 2- Demonstragdo da funcéo da mulher actante em 1990

Mulher actante em 1990

54%

® mulher agente ™ mulher paciente/destinataria

Conforme se verifica no grafico 2, houve o equilibrio de ocorréncias de processos

com mulheres desempenhando funcdo de agente e mulheres desempenhando a funcéo de

%0 0 verso completo é “Vou mandar um ald para os funkeiros brigées/ Pare com isso no somos alemées”
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paciente/destinatario. Houve, no total 231 (duzentos e trinta e um) processos em que a mulher
apareceu ou como agente ou como paciente/destinatario. Dentre as 106 (cento e seis) acoes
com actante mulher agente, 29 (vinte e nove) sdo direcionadas a mulher por meio de um
pedido do EUe, isto é, 27% das acdes sdo feitas devido a uma iniciativa masculina. Os
exemplos 17 (dezessete), 18 (dezoito) e 19 (dezenove) demonstram ocorréncias de mulher

agente:

(Exemplo 17) MUSICA 04 — Perdi vocé

“Jamais me deixe por que/ eu te amo”

(Exemplo 18) MUSICA 06 — Nosso Sonho
“Vocé conquistou 0 meu coragdo”

(Exemplo 19) MUSICA 09 — Princesa
“Desde quando vocé se foi/ Que do6i demais/ Dentro do meu coragdo”

No exemplo 17 percebe-se a projecdo da acdo para a mulher devido a um desejo do
enunciador. E uma stplica que esse enunciador faz para que ela ndo o abandone. Essa ideia de
abandono causado pela mulher é retomada no exemplo 19, em que ela vai embora deixando o
coracdo desse enunciador destrocado. Ja no exemplo 18 o que se observa é a mulher como
agente causadora da paixdo do enunciador, de forma consciente; ela aparece como
conquistadora, dando o primeiro passo. O abandono e a conquista que partem de uma acao da
mulher conferem a ela uma qualificacdo de independéncia, além de torna-la alguém cruel para
0 homem, j& que ndo corresponde normalmente as suas investidas amorosas. Portanto, como
ja indiciava o uso da modalizacdo peticdo no modo alocutivo, 0 EUe ndo esta em posicédo de
superioridade em relacdo a mulher, ideia reforcada pelas acGes em que a personagem
feminina é actante agente.

Nos momentos em que a mulher aparece como actante paciente/destinatério, ela é

alvo das acGes do sujeito enunciador homem:

(Exemplo 20) MUSICA 02 — Garota nota 100
“E até hoje eu lembro de ti”
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(Exemplo 21) MUSICA 06 — Nosso Sonho

“Gatinha, quero te encontrar”

Nos exemplos 20 (vinte) e 21 (vinte e um), a mulher aparece como destino das agdes
masculinas, a primeira no plano do pensamento e a segunda no plano dos desejos. Quando a
mulher é paciente/destinatario, portanto, ela é beneficiaria por o sujeito enunciador, ja que o
mesmo mantém seu desejo por ela, além de ndo conseguir esquecé-la. Dessa forma, a mulher
pode ser qualificada como alguém inesquecivel e desejavel.

O homem também aparece como actante em 347 (trezentos e quarenta e sete)
processos, com a ocorréncia de 284 (duzentos e oitenta e quatro) casos com funcao de agente
e 63 (sessenta e trés) com a funcdo de paciente/destinatario. O grafico 3 demonstra a

distribuicdo percentual das fungdes de actante dos homens:

Gréfico 3- Demonstragdo da fungdo do homem actante em 1990

Homem actante em 1990

®homemagente  ® homem paciente/destinatario

Conforme apresentado no Gréafico 3, a incidéncia de homem agente é muito maior
gue a de homem paciente/destinatario (82% do primeiro e 18% do segundo). Quando o
homem é um actante agente ele demonstra sua vontade e desejo de estar com a mulher, além
de praticar acGes com ela quando estdo juntos. Retomando os exemplos 20 e 21, verificam-se
acdes cujo processo recai sobre a mulher, mas é realizado internamente pelo homem.

Dentre 0s 284 processos em que 0 homem aparece como agente, em 12 (doze) a
acao realizada por ele ocorre a partir de uma ordem expressa por outro homem -o enunciador-
isto é, cerca de 4% das agdes sdo ordens.

Quando o homem recebe ordem, ele é DJ e deve tocar a batida que o enunciador
pede, ou sdo alguns dos funkeiros do baile. Conforme ja apresentado no estudo do modo
alocutivo, o DJ e os funkeiros recebem ordens por estarem em uma posi¢do de inferioridade
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em relagdo ao enunciador que, mesmo sem se apresentar como MC, atua como um ao mandar
o DJ “soltar o solitario para todos os apaixonados” (Solitario).

O homem aparece como um sujeito paciente/destinatario quando traz para o texto o
momento em que a mulher ndo quer saber dele e o abandona, como se vé no exemplo 17. Ha
poucos momentos, entretanto, em que ele aparece como paciente/destinatario sendo alvo do

interesse da mulher, como apresenta o exemplo 22 (vinte e dois):

(Exemplo 22) MUSICA 06 — Nosso Sonho

“Vocé quis me dar as méos, ndo alcangou”

Pelas acOes desempenhadas pelo homem, podemos tracar qualificacdes a ele. Desses
atos em que ele é actante agente, 0 processo recai sobre ele mesmo e sobre outras personagens
Pelas acbes que recaem sobre si proprio, podemos qualificar esse enunciador como alguém
pensativo, ingénuo e que ndo aceita o fim do relacionamento, ja que os verbos desses atos
estdo relacionados ao plano do saber, sdo atos involuntérios e aparecem algumas vezes
acompanhados por advérbio de negacdo: “nao entendo”, “ndo tiro da cabeca”, “eu me toquei”,
“fico pensando” (Estrada da Posse). Ao observar as a¢des cujo processo recai sobre a mulher,
verificamos um enunciador benfeitor, pois ele a valoriza ao demonstrar seu interesse por ela,
dando-lhe destaque. O enunciador também é qualificado como MC, j& que pratica a agdo de
mandar no DJ comecar a batida para o0 EUe possa apresentar a histéria amorosa por meio da
musica. Dessa forma, podemos qualificar o enunciador positivamente como uma personagem
pensativa, ingénua e amorosa; podemos qualificar de forma neutra como um MC; e qualificar
de forma negativa ao ser dependente emocionalmente.

Ao analisar as agOes injuntivas voltadas para os homens e as a¢des por peticdo
voltadas as mulheres, apareceu o questionamento se o enunciador homem buscava justificar o
motivo das ordens e dos pedidos. Coube verificar, entdo, se os elementos sequenciadores
explicativos e de causalidade do modo de organizagcdo argumentativo apareceriam
relacionados a esses processos.

Dos 29 pedidos realizados as mulheres, 15 (quinze) deles estavam organizados em
sequéncias explicativas/causais, ainda que de forma implicita. Isso significa que 51% dos
pedidos passaram por uma justificativa do enunciador, em que ele busca convencer a mulher
da realizacdo de tais a¢Oes. Ao estruturar esse pedido em uma relagdo de explicagédo/causa,

esse enunciador homem demonstra mais uma vez que ndo esta legitimado para ter seus
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pedidos atendidos simplesmente por pedir. Os exemplos 23 (vinte e trés), 24 (vinte e quatro) e

25 (vinte e cinco) apresentam alguns dos casos em que ha esse tipo de relacéo:

(Exemplo 23) MUSICA 04 — Perdi vocé

“Jamais me deixe por que eu te amo”

(Exemplo 24) MUSICA 08 — Deitados na areia
“Gata, jamais me julgue/ Que eu néo te condeno”
(Exemplo 25) MUSICA 10 - Solitario

“Amor, me d& uma segunda chance/ Vou ser melhor de hoje em diante”

Os pedidos foram justificados, basicamente, pelo fato do enunciador ser apaixonado
pela mulher. Dessa forma, esse EUe homem acredita que o fato de gostar da mulher € motivo
suficiente para que eles mantenham um relacionamento.

Ja em relacdo as ordens dadas aos homens, das 12 ocorréncias, apenas 1 (uma) foi
justificada. Essa ordem justificada possuiu como destinatario os funkeiros brigbes do baile, na
musica Rap da Morena:

(Exemplo 26) MUSICA 05 — Rap da Morena

“Vou mandar um alo para os funkeiros brigdes/ Pare com isso ndo somos alemaes”

Nesse caso, 0 enunciador precisa justificar a ordem por também ser um dos
funkeiros, mantendo posicdo de igualdade com eles. As ordens ndo justificadas foram
atribuidas aos DJs, que, conforme j& apresentado, estdo em posi¢do de inferioridade, o que é
confirmado pela falta de justificativa das ordens.

5.1.2 O funk dos anos 2000

Seguindo a mesma ordem utilizada na analise das letras da década de 1990, o
primeiro modo de organizacdo a ser apresentado nesta se¢do € o modo enunciativo.
Nos anos 2000, das 8 (oito) letras, 4 (quatro) apresentaram maior quantidade de

versos do tipo alocutivo, com a insercdo do interlocutor no texto, 2 (duas) tiveram maior
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quantidade de versos de ato delocutivo, em que os participantes do ato comunicativo
aparentemente estdo fora do enunciado, 1 (uma) apresentou maior quantidade de versos do ato
elocutivo, com énfase no ponto de vista do enunciador, e 1 (uma) teve a mesma quantidade de
versos do ato alocutivo e delocutivo. A tabela 4 demonstra a distribuicdo das letras de acordo

com o ato enunciativo predominante:

Tabela 4 — Distribuicdo das musicas dos anos 2000 pelos atos enuciativos

ELOCUTIVO ALOCUTIVO DELOCUTIVO
- Atoladinha - Elas estdo descontroladas - Elas estdo descontroladas
- S6 um tapinha - Tamborzdo ta rolando
- Copo de vinho - Kika no calcanhar

- T6 tranquildo

- Eu puxo o seu cabelo

A maior presenca de versos de ato alocutivo ja demonstra a necessidade de trazer
esse interlocutor para o texto. Ao verificar que, nessas letras, 0 TUd é em grande parte a
mulher, ha uma referéncia direta a elas. Dentre as modalidades do alocutivo, a que foi mais
frequente foi a injuncdo, apresentando como sujeito destinatario a figura feminina,
principalmente. Os exemplos 27 (vinte e sete), 28 (vinte e oito) e 29 (vinte e nove)

representam o ato alocutivo nas musicas:

(Exemplo 27) MUSICA 02 — S6 um tapinha
“D4, da, da uma quebradinha e sobe devagar”

(Exemplo 28) MUSICA 04 — Copo de Vinho

“Mas se ficar bebendo/ A gente vai terminar”

(Exemplo 29) MUSICA 05 — T6 tranquildo

“Vem pra cé dancar, vem pra ca curtir”

Os sujeitos destinatarios dos exemplos 27 e 28 sdo as mulheres, as quais recebem

uma ordem do sujeito enunciador homem. Por se tratar da modalidade injuntiva, o enunciador
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aparece em uma posicdo de superioridade em relagdo ao TUd mulher, tendo liberdade de
enviar ordens sem ser questionado - o enunciador homem ¢ legitimado a dar ordens as
mulheres. A ordem do exemplo 28 difere da ordem do exemplo 27 por aquele se tratar de uma
ordem implicita, ou seja, quando o EUe propbe a alternancia de ou beber ou terminar o
relacionamento com a mulher, ele traz a ordem “N&o beba”, sem dar realmente escolha para a
namorada. Diferentemente dos outros exemplos, 0 de nimero 29 expressa uma ordem para
todos do baile, sem distinguir o sexo do TUd que devera cumprir a ordem.

A distribuicdo de versos/grupo de versos de cada ato enunciativo se deu, nessa
década, de forma equilibrada, principalmente entre os atos elocutivo e delocutivo, conforme

se verifica no grafico 4:
Gréfico 4 — Quantificacdo dos versos de acordo com o ato enunciativo em 2000

Modo enunciativo em 2000

= ato elocutivo = ato alocutivo ™ ato delocutivo

Essa distribuicdo demonstra a busca por um novo rumo para o funk carioca cantado
por homens, uma tentativa de reinventar esse género musical. Retomando o contexto
historico-social da década, deparamo-nos com a entrada das mulheres nesse cenario que era,
na década anterior, masculino. Dessa forma, pode-se justificar o maior uso do alocutivo com
TUd mulher, em uma tentativa de demonstrar “quem manda” nesse cenario.

Com 30%, o ato delocutivo foi o segundo de maior ocorréncia. Nesse ato 0S
interlocutores ndo sdo implicados no enunciado e 0 EUe apenas observa de forma objetiva,
aparentemente, “a maneira pela qual os discursos do mundo (provenientes de um terceiro) se
impdem a ele” (Charaudeau, 2014, p.83, grifo do autor). Isso significa que o enunciador se
propde a retratar o mundo apenas como ele é. Os exemplos 30 (trinta) e 31 (trinta e um)

representam o ato delocutivo nessa década:
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(Exemplo 30) MUSICA 01 — Elas estdo descontroladas

“Elas estdo descontroladas/ Ela sobe, ela desce, ela d4 uma rodada”
Exemplo (31) MUSICA 07 — Tamborz3o ta rolando

“O tamborzdo ta rolando e as minas vao descendo até o chdo ”

Nas letras dessa década, as informacdes trazidas nos versos de ato delocutivo sdo em
sua maioria as do comportamento das mulheres nos bailes. Trazendo esse comportamento sem
marcar a sua presenca, o EUe transforma esses comportamentos como reais das mulheres e,
com as diversas repeticbes de trechos delocutivos nas mausicas, indica a repeticdo desse
comportamento das mulheres nos bailes. Nas letras, a mulher possui apenas a funcdo de
dancar e rebolar.

Um exemplo de ato delocutivo que foge a essa regra de testemunhar o
comportamento da mulher nos bailes ocorre na letra SO um tapinha. Nessa letra 0 que se
verifica € o ato delocutivo sendo utilizado como a justificativa para a agressdo contra a
mulher. “D6éi, um tapinha ndo déi”, na misica, é proferido por uma voz feminina®. Ao trazer
esse enunciado a partir do ato delocutivo, o enunciador constroi a ideia de que um tapa néo
ddi e, ao atribuir essa fala a uma mulher, acaba por incentivar a agressdo a mulheres, afinal,
para elas o tapa ndo doi.

Na analise dessa letra, vé-se certa dualidade: ao mesmo tempo que é construida em
sua maior parte por enunciados injuntivos, 0s mesmos ndo retratam diretamente
comportamentos agressivos a mulheres. Os enunciados alocutivos estdo, em sua superficie,
criando passos a serem copiados nos bailes: “Vai vamos |4/ Cruza os bragos no ombrinho”.
Entretanto, ao avaliarmos que dentre as modalidades do ato alocutivo hd a maior presenca da
modalidade injuncdo, e que a modalidade interpelagdo aparece em enunciados cujo dominio
do homem sobre a mulher é retratado® (a mulher ndo tem direito de escolha se tera seu cabelo
tocado ou nédo), percebemos o direcionamento para a finalizagdo em um enunciado objetivo: a
mulher ndo reclama se apanhar.

Nas ocorréncias de ato elocutivo, 0 enunciador se introduz na letra para apresentar-
se (em Atoladinha e Kika no calcanhar), demonstrar o que vai fazer no baile ou o que faz/fara

com as mulheres, conforme demonstram os exemplos 32 (trinta e dois) e 33 (trinta e trés):

31 Nesse caso, 0 4udio da musica trouxe informag@es relevantes para a melhor compreenséo do texto.
%2 Nos versos “Em seu cabelo vou tocar/ Sua boca vou beijar”
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(Exemplo 32) MUSICA 06 — Eu puxo o seu cabelo

“Eu puxo o seu cabelo/ Faco o que vocé gosta”

(Exemplo 33) MUSICA 08 — Kika no calcanhar
“Hoje eu vo chapa”

Ao se introduzir na musica para demonstrar as acdes com a mulher, esse enunciador
apresenta seu dominio sobre ela, conforme se verifica no exemplo 32, em que o EUe homem
implica acbes sobre as mulheres sem questiona-las se pode ou ndo realizar essas acgdes
diretamente com elas. Ja ao se apresentar na letra sem a presenca de suas agdes com a mulher,
ele retrata 0 comportamento dele enquanto homem no baile, como se vé no exemplo 33.

A musica Copo de Vinho ndo acompanha essa regularidade do ato elocutivo. Na
letra, a presenca masculina ocorre ndo so relacionada ao comportamento do homem no baile,
mas também para demonstrar o sentimento dele para a amada, como se vé em “Eu gosto de
vocé/ Eu gosto de te amar”.

O proximo modo de organizacdo enunciativa analisado é o modo de organizacao
descritivo. A analise seguiu os parametros da década anterior, utilizando os critérios de
nomeacdo neutra (NN), nomeacdo positiva (NP), nomeacdo negativa (NE), nomeacgdo de
campo sexual (NS) e nomeacdo de campo amoroso (NA). A tabela 5 apresenta a distribuicéo

das nomeagdes entre homem e mulher:

Tabela 5- Distribuicdo dos identificadores da mulher e do homem nos anos 2000

Identificagdo mulher | Identificagdo homem
Nomeacao neutra (NN) 105 46
Nomeacao positiva (NP) 17 5
Nomeacdo negativa (NE) 0 0
Nomeacao de campo sexual (NS) 4 0
Nomeacao de campo amoroso (NA) 12 0

Nas nomeacgOes dadas as mulheres, vé-se que de 138 (cento e trinta e oito) casos,
cerca de 76% sdo do tipo neutra, 12% de positiva, 9% do tipo campo amoroso, e 3% do tipo
campo sexual. Com relacdo aos homens, de 51 (cinquenta e um) casos, 90% foi por nomeacéo

neutra, e 10% por nomeagao positiva.
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A nomeacdo neutra da mulher ocorreu pelo uso de pronome pessoal reto de terceira
pessoa vocé, o pronome pessoal obliquo de segunda pessoa te, uma unica vez pelo substantivo
mulherada e, majoritariamente, o pronome pessoal reto de terceira pessoa ela(s), o que é
justificado por grande apari¢do do modo de organizacdo delocutivo. Essas nomeag0es ndo sao
relacionadas a uma Unica pessoa, mas sim como uma generalizacdo das mulheres —
excetuando-se 0os nomeadores Vocé e te -, como se verifica nos exemplos 34 (trinta e quatro) e
35 (trinta e cinco):

(Exemplo 34) MUSICA 01 — Elas estdo descontroladas
“Ela sobe, ela desce, ela dd uma rodada”

(Exemplo 35) MUSICA 08 — Kika no calcanhar
“Ela quer dancar/ Quer dangar/ Com a bunda no calcanhar”

Mesmo os referentes a mulher estando em ambos os exemplos no singular, percebe-
se, pelo contexto extratextual, que esse “subir e descer” e *“ dangar com a bunda no calcanhar”
sdo, na verdade, os comportamentos esperados por todas as mulheres do baile quando
ouvirem essa musica. Assim, o EUe faz uso de um pronome no singular para demonstrar o
comportamento de todas. Ao desconsiderar esse conhecimento extratextual, entretanto, pode-
se perceber essa nomeacdo neutra no singular como a passagem do foco de todas as mulheres
do baile para apenas uma: “Elas estdo descontroladas/ Ela sobe”. Essa mudanca de foco plural
para o singular aparece também quando o sujeito enunciador inicia 0 modo injuntivo do ato
alocutivo: “Ela se descontrola ndo quer mais parar / Desce que desce rebola gostosa”.

Ao fazer a identificacdo plural e geral, as ordens expressas pelo Eu-enunciador
passam a atingir todas as pessoas do género feminino, apresentando a superioridade do
homem sobre a mulher ao mesmo tempo em que vemos o retrato do comportamento dessa
mulher no baile.

A nomeacdo positiva foi o segundo tipo mais frequente nas musicas dos anos 2000.
Nesse tipo de nomeacéo, as mulheres foram identificadas com substantivos e expressdes com
caracteristicas socialmente tidas como positivas, mas sem estarem ligadas ao campo amoroso

ou sexual. Como NP, aparecem as palavras/expressdes mulheres lindas, mulher bonita, minas

e glamurosa, explicitados nos exemplos 36 (trinta e seis), 37 (trinta e sete) e 38 (trinta e oito):

(Exemplo 36) MUSICA 02 — S6 um tapinha

“Vali, vai glamurosa/ Cruza os bragos no ombrinho”
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(Exemplo 37) MUSICA 05 — T6 tranquildo

“Varias mulheres lindas rebolando até o chao”

(Exemplo 38) MUSICA 07 — Tamborz&o ta rolando

“Tamborzao rolando solto e as minas vao descendo / até o chdo”

No exemplo 36, a identificacdo dessa mulher é realizada pelo adjetivo substantivado
“glamurosa” que aparece na letra como um vocativo. Esse substantivo € um estrangeirismo
adaptado da palavra inglesa “glamour”, que significa charme ou algo que estd na moda. O
sujeito enunciador apresenta como nomeacdo da mulher uma palavra que traz caracteristicas
qualificadoras positivas desse ser feminino. A mulher é, entdo, identificada por uma
qualificacdo atribuida a ela pelo homem, o que demonstrar a construcdo de quem € essa
mulher a partir de uma caracteristica tida como positiva pelo ser masculino.

Pelo fato de as palavras ndo terem representado nenhuma relacdo de carinho ou
amor do sujeito enunciador homem para com a mulher, sendo s6 uma forma de nomear
positivamente a mulher a partir de suas caracteristicas fisicas - todas sdo apresentadas como
belas -, receberam a classificagdo NP.

As nomeacdes de campo amoroso ocorreram em duas letras: Eu puxo o seu cabelo e
Copo de Vinho. Na primeira, a NA ocorreu por substantivos no diminutivo (gatinhas e
bonitinhas), denotando carinho do enunciador pelas mulheres. J& em Copo de Vinho, vé-se
uma nomeacgdo amorosa com 0 uso, principalmente, do substantivo antecedido por pronome

possessivo, como o exemplo 39:

(Exemplo 39) MUSICA 04 — Copo de Vinho

“Ta todo mundo olhando pra minha patricinha”

Pela tematica da musica — que é o impedimento da mulher poder beber por causar
vergonha ao sujeito enunciador homem —, o uso da constru¢gdo pronome possessivo +
substantivo faz com que esse enunciador, revestido de nomeagdo do campo amoroso, trate
essa mulher como sua posse, podendo de forma mais facil convencé-la a parar de beber.

O altimo tipo de identificacdo utilizada, a nomeagdo de campo sexual, ocorreu uma
vez na letra Kika no calcanhar e trés vezes na letra Atoladinha. Foram utilizados o adjetivo

substantivado “gostosa”, funcionando como um vocativo e considerado socialmente como
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uma expressédo ligada ao corpo da mulher préprio para o sexo, e 0s substantivos “foguenta” e
“foguentinha”, também funcionando como vocativos, indicando que elas tém fogo durante o
ato sexual. Dessa forma, a mulher é identificada como um ser que desperta desejo sexual aos
homens por seus corpos e por seu fogo durante a transa.

Pelas nomeacdes positivas, de campo sexual e de campo amoroso, pode-se verificar
como caracteristica a beleza dessas mulheres, ja que sdo valorizadas pelos seus atributos
fisicos. Nessas nomeacdes, vé-se a transposicdo de um julgamento da aparéncia das mulheres
pelo enunciador, sendo, entdo, uma identificacdo subjetiva. J& pela nomeacao neutra, entende-
se que as mulheres ndo possuem distin¢do, pois normalmente sdo apresentadas com palavras
que as definem de forma a reuni-las em um Unico grupo: o das mulheres atraentes.

Enquanto as mulheres foram identificadas por quatro tipos de nomeadores
diferentes, os homens foram nomeados de duas formas: por nomeadores neutros e por
nomeadores positivos. Quando identificado por NN, foram utilizados pronome pessoal reto de
primeira pessoa singular eu, pronome pessoal reto de terceira pessoa ele, substantivo nominal
do Mc Sapdo em um Unico caso e a expressdo meu irmdo, como mostram os exemplos a

sequir:

(Exemplo 40) MUSICA 03 — Atoladinha

“Sou eu bola de fogo”

(Exemplo 41) MUSICA 05 — T6 tranquildo

“Eu t6 curtindo o batiddo/ Mc Sapéao”

(Exemplo 42) MUSICA 05 — T6 tranquildo

“E claro que ¢ o funk meu irmao”

(Exemplo 43) MUSICA 07 — Tamborzao ta rolando
“Ela t& dangando, ele t&4 dangando”

Com o uso do pronome eu pelo enunciador, esse sujeito marca-se presente na
enunciacdo de forma a aparecer como um observador do comportamento das mulheres no
baile, e também se apresentar, como demonstra o0 exemplo 40. Essa apresentacdo também
aparece demarcando as acOes que ele pratica, como se verifica no exemplo 41.
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A nomeacdo neutra pelo pronome pessoal em terceira pessoa aparece para
demonstrar, assim como alguns usos do pronome eu, 0 comportamento desse homem,
principalmente nos bailes, como demonstra o exemplo 43. Nesse caso, 0 enunciador busca
descrever ndo s6 o comportamento das mulheres, mas sim a diversdo de todos ao ouvirem
funk.

A expressao “meu irméo” foi considerada uma nomeagéo neutra por ser um vocativo
que é apenas uma forma de se chamar os rapazes que veem o funk causando sensacdo no
baile. Essa expressdo ndo indica proximidade de forma amigavel com os esses rapazes
chamados, mas sim uma giria.

Por ultimo nessa nomeacdo neutra, hd a aparicdo da determinacdo Mc Sapdo. Essa
nomeacao é caracterizada como neutra por ndo ter nenhuma atribuicdo positiva ao homem
devido a essa nomeacdo, como se vé no exemplo 41. Nesse exemplo, 0 que se percebe é a
aparicdo dessa nomeacdo solta no verso, sem se relacionar com o conteldo expresso nesse
ambiente linguistico. A presenca desse identificador aparece como forma de o EUc se
apresentar dentro do seu trabalho, marcando que € o cantor da musica.

A outra nomeagdo utilizada para identificar os homens nas letras dos anos 2000 foi a
nomeacao positiva, que ocorreu em baixa quantidade. Ela ocorreu em duas vezes, uma na
letra Atoladinha e outra na musica Kika no calcanhar, como aparecem nos exemplos 44

(quarenta e quatro) e 45 (quarenta e cinco):

(Exemplo 44) MUSICA 03 — Atoladinha
“Sou eu bola de fogo”

(Exemplo 45) MUSICA 08 — Kika no calcanhar
“Ela quer dancar/ Quer dancar/ Ao som do koringa”

No exemplo 44, a nomeacdo positiva aparece como um aposto explicativo
demonstrando quem é esse eu enunciador homem. Por essa nomeagdo pode-se caracterizar
esse homem como alguém quente, que chega nos lugares pegando animando. Entretanto,
mesmo com essa caracteristica atrelada a nomeacéo, ndo pode ser visto como um NS por ndo
desencadear acdes ou pensamentos voltados para o sexo na letra.

Diferentemente da andlise da identificagdo Mc Sapdo, a identificagdo Koringa foi
analisada como nomeacdo positiva por demonstrar que as mulheres dancam devido a

habilidade dele possuir um som dancante, fator importante para a animacdo dos bailes. Ao
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nomear Koringa, o sujeito enunciador determina esse ser masculino que, ao ser observado de
forma mais ampla, entra em congruéncia com o autor e cantor da musica. Mesmo sendo o
sujeito enunciador o préprio Koringa, esse referente masculino aparece em terceira pessoa na
letra, de forma que, ao dizer as ac¢des praticadas pelo Koringa, o enunciador aparece como
mero observador, isentando-se de qualquer relacdo com a pratica da personagem.

A qualificacdo de homens e mulheres dessa década seguiram a mesma nomenclatura
ja utilizada na década de 1990, sendo distribuidas em qualificacdo positiva (QP), qualificacao
negativa (QE), qualificacdo neutra (QN), qualificagcdo de campo sexual (QS) e qualificacdo de
campo amoroso (QA), conforme a tabela 6 apresenta:

Tabela 6- Distribui¢do dos qualificadores da mulher e do homem nos anos 2000

Qualificacdo mulher Qualificacdo homem
Qualificacdo neutra (NN) 0 0
Qualificacéo positiva (NP) 0 5
Qualificacdo negativa (NE) 23 2
Qualificacdo de campo sexual (NS) 8 1
Qualificacdo de campo amoroso 0 0
(NA)

Houve 31 (trinta e um) qualificacbes atribuidas a mulher, distribuidas em 75% do
tipo qualificagcdo negativa e 25% do tipo qualificacdo de campo sexual. Na qualificacdo de
homens, de 8 (0ito) casos, 62% s&o qualificagbes positivas, 25% sdo qualificacbes negativas e
13% séo qualificacGes de campo sexual. Percebe-se as qualificagcbes concentradas em poucos
tipos de qualificadores, principalmente em relacdo as mulheres, que foram qualificadas em
apenas duas categorias.

Comparando a quantidade de qualificadores femininos com a quantidade de
nomeadores femininos ndo neutros, vé-se que nessa década houve equilibrio na quantidade de
nomeadores e qualificadores (33 do primeiro e 31 do segundo). Dessa forma, verifica-se a
necessidade de marcar essa mulher tanto com uma caracterizagdo intrinseca pelos nomeadores
quanto uma caracterizacdo mutével pelos qualificadores. Das 8 (oito) musicas dessa década, 5
(cinco) apresentaram qualificagcBes as mulheres.



96

As qualificacbes negativas demonstram o descontrole das mulheres nos bailes por
terem ouvido a musica e dancarem ou por beberem, como os exemplos 46 (quarenta e seis) e

47 (quarenta e sete):

(Exemplo 46) MUSICA 01 — Elas estdo descontroladas

“Ela sobe, ela desce, ela da uma rodada/ Elas estdo descontroladas”

(Exemplo 47) MUSICA 04 — Copo de Vinho
“T& chapada, ta doidona, ta descendo até o chao”

As qualificacbes descontroladas e doidona sao tidas por negativas por representarem

a falta de equilibrio da mulher. Dessa forma, ha a caracterizacdo feminina como
desequilibrada. Além disso, no exemplo 47, essa mulher ainda é caracterizada como alguém
que costuma beber muito, pois ela esta, no baile, chapada.

Em apenas duas mdsicas apareceram as qualificacbes de campo sexual: em

Atoladinha e SO um tapinha. As qualificacdes a aparecerem foram atoladinha e maluquinha,

como os exemplos a seguir mostram:

(Exemplo 48) MUSICA 02 — S6 um tapinha
“Se te bota maluquinha/ Um tapinha eu vou te dar porque/ Doi, um tapinha ndo doi”

(Exemplo 49) MUSICA 03 — Atoladinha

“Nao ndo vou atolar/ T6 ficando atoladinha”

No exemplo 48, a ideia de tornar a mulher maluquinha esté atrelada ao fato de dar
um tapinha nela durante o sexo, nog¢ao que fica mais clara ao retomar o verso anterior, em que
0 EUe manda a mulher quebrar e subir devagar. Ou seja, depois de ela mexer o bumbum, ele
dard um tapinha nela, de forma a iniciar a relacdo sexual, deixando-a maluguinha. Na
continuidade dos exemplos, o de nimero 49 constitui uma metéfora da penetracdo sexual,
pois 0 a expressdo “vou atolar” traz a ideia de ficar imerso em uma superficie mais funda.
Dessa forma, o ficar atoladinha indica a presenca de algo atolado em algum 6rgdo sexual
feminino.

Em relacdo aos homens, as qualificacGes se deram em apenas trés tipos, como ja

apresentado. Essas qualificacdes apareceram em trés letras apenas, demonstrando ndo ser uma
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caracteristica linguistica frequente na década. As letras que apresentaram qualificadores foram
S6 um tapinha, Copo de Vinho e T6 Tranquil&o.
As QP masculinas ocorreram todas na letra T6é Tranquildo, em que o EUe se

caracteriza como alguém que esta tranquildo e numa boa no baile funk. Essa caracterizacdo

reforca a propria legitimidade masculina nesses espacos, ja que ele ndo apresenta preocupacao
dentro das festas de funk, como se fosse um espaco ja proprio para ele.

Ja as qualificacbes negativas ocorreram na musica Copo de Vinho. Nessa
qualificacdo, o enunciador se caracteriza como alguém que esta pagando mico. Cabe destacar
que ele so6 recebe essa qualificacdo devido ao comportamento da mulher: é porque ela esta
bebendo muito no baile que ele paga mico. Assim, a caracteristica negativa dele € culpa da
figura feminina da letra.

A Unica qualificacdo sexual a aparecer relacionada a figura masculina esta na musica
S6 um tapinha. Nessa letra, 0 enunciador é caracterizado como maluquinho por querer apertar
0 bumbum da mulher.

As musicas de 2000, de um modo geral, ndo buscam contar uma histéria —
excetuando-se a musica Copo de Vinho -, mesmo havendo tracos de projecdo de agdes e
encadeamento das mesmas. Nesse caso, ndo ha a grande presenca do modo de organizacao
narrativo, mas, por haver acdes presentes, pode-se verificar a operacao linguistica de acdo do
Processo de Transformacdo. Dessa forma, a analise dos processos dessas letras sera feita de
acordo com a anélise realizada nas letras da década de 1990. Buscou-se, portanto, verificar se
os homens e mulheres atuavam como agentes ou pacientes/destinatarios do processo. O

gréfico 5 demonstra a distribuicdo dos papeéis da mulher nos processos presentes nas musicas:

Gréfico 5- Demonstragdo da funcdo da mulher actante nos anos 2000

Mulher actante em 2000

- 14%

B mulher agente ™ mulher paciente/destinataria
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O gréfico 5 apresenta a diferenca na ocorréncia de processos com mulheres actantes
agentes e mulheres actantes pacientes/destinatarias. Das 326 (trezentos e vinte e seis)
ocorréncias de processos cuja figura feminina aparece, 280 (duzentos e oitenta) acdes sao com
actante mulher agente e 46 (quarenta e seis) sdo com actante mulher paciente/destinataria.
Dentre as agdes cujas mulheres sdo agentes, 107 (cento e sete) séo realizadas por elas a partir
de uma ordem feita pelo sujeito enunciador homem, ou seja, 38% das acdes praticadas por
mulheres sdo feitas devido a uma iniciativa masculina. Os exemplos 50 (cinquenta) e 51

(cinquenta e um) demonstram ocorréncias de mulheres agentes:

(Exemplo 50) MUSICA 06 — Eu puxo 0 seu cabelo
“Empina a bundinha, é claro, vai requebrar”

(Exemplo 51) MUSICA 08 - Kika no calcanhar
“Ela ndo para de dancar”

No primeiro exemplo, o enunciador impde uma ordem ao TUd mulher e, dessa
forma, ela desempenha o papel de agente da acéo expressa por essa ordem. No exemplo 51, 0
processo cujo agente € a mulher ndo ocorre por uma ordem como o exemplo anterior. Nesse
caso, a mulher age por vontade propria. Entretanto, apesar da diferenca entre os dois versos,
eles ttm um ponto em comum: a acdo desenvolvida pela mulher é relacionada & danca. Esse
processo de dangar se repetiu na maioria das masicas, constituindo uma atitude realizada por
todas as mulheres da década no cenario do funk. Por dancarem e rebolarem, essas mulheres
acabam agradando visualmente os sujeitos enunciadores homens e transferem, portanto, um
beneficio a esses homens, mesmo que de forma involuntéria. Ao retratar basicamente esse
tipo de comportamento para as mulheres, o EUe as qualifica como objetos sexuais que
satisfazem os desejos do homem em olhar as mulheres dangando.

Quando pacientes/destinararias, as mulheres aparecem normalmente como
destinatérias de atitudes masculinas relacionadas ao sexo, conforme se vé nos exemplos 52

(cinquenta e dois) e 53 (cinquenta e trés):

(Exemplo 52) MUSICA 02 — S6 um tapinha

“Em sua boca vou beijar”

(Exemplo 53) MUSICA 03 — Atoladinha
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“Vai me enterrar na areia?”

No exemplo 52, mesmo ndo havendo a figura propria mulher, ha a presenca de uma
parte dela, sendo considerado, portanto, uma agéo realizada com essa mulher. Nesse exemplo,
a figura feminina recebe o processo de ser beijada, mas ndo ha pedido de permissao de ela
aceitar ou ndo essa acao intima. No exemplo 53, vé-se um verso cujo destinatario da pergunta
é a figura masculina. Nesse caso, a mulher é o TUd do ato de “enterrar na areia”, que,

metaforicamente, representa um ato sexual®

. Dessa forma, por grande parte das agdes que
sofrem serem relacionadas ao sexo, as mulheres sdo vistas muitas vezes apenas como objeto
sexual, refor¢ando a ideia ja trazida pelos processos de que séo agentes.

O homem aparece como actante agente em 72 (setenta e dois) processos e em 1 (um)
como actante agente e paciente/destinatario ao mesmo tempo. Como paciente/destinatario, ele
age devido a um pedido que recebeu. Os exemplos 54 (cinquenta e quatro), 55 (cinquenta e

cinco) e 56 (cinquenta e seis) demonstram esses actantes homens:

(Exemplo 54) MUSICA 02 — S6 um tapinha
“Dou tapa na bundinha, vou de frente, vou de costas”

(Exemplo 55) MUSICA 04 — Copo de Vinho
“Eu gosto de te amar”

(Exemplo 56) MUSICA 08 — Kika no calcanhar

“Entdo pedi pro dj soltar/ o ponto com o tamborz&do”

Quando é um actante agente, o homem desenvolve processos direcionados,
normalmente, a mulher. Esses processos relacionados a mulher estdo ligados, em grande
parte, as atitudes sexuais, como se vé no exemplo 54, ou a uma ordem para 0 comportamento
da mulher no baile. Sendo assim, ao agir dessa forma, o homem pode ser qualificado como
alguém que usa a mulher para expressar-se sexualmente. O exemplo 55 apresenta 0 homem
agente também, mas foge ao padrdo apresentado nessa década: no exemplo referido, o

processo do qual o homem € agente possui significado sentimental.

% Da mesma forma que atolar, enterrar na areia traz a ideia de colocar algo em uma profundidade. Por isso
representa a acdo sexual.
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No momento em que o homem recebe a acdo, ele € o DJ e cumpre o pedido do EUe
para poder comecar a tocar. Ao agir, o0 DJ aparece como aliado do enunciador, pois a sua acdo
é para ajudar o sujeito enunciador a fazer com que as mulheres dancem. Por fazer esse pedido,
0 sujeito enunciador homem ¢ actante agente com a capacidade de se aproximar do DJ do
baile, sendo, entdo, uma very important people, pois fala com um dos responsaveis pela
alegria da festa.

O dltimo modo de organizacdo analisado foi 0 modo argumentativo, em que se
verificou se os elementos sequenciadores explicativos e de causalidade apareciam nas
construcgdes de ordem/pedido relacionadas aos homens e mulheres.

Nas letras dessa década, dos 107 (cento e sete) processos realizados por mulheres
gue consistiam ordens, em apenas 7 (sete) houve construcdo sequencial explicativa ou causa,

ou seja, apenas 6,5 % das ordens foram justificadas:

(Exemplo 57) MUSICA 04 — Copo de Vinho

“Mas se ficar bebendo/ A gente vai terminar”

Nesse exemplo, a relacdo de causalidade se da pelo uso de uma disjuncédo, pois 0s
versos podem ser escritos na forma “Ou vocé para de beber ou a gente vai terminar” e trazem
uma alternancia que, na verdade, expressam a ordem “Nao beba”. A justificativa dessa ordem
é justamente o término do relacionamento: N&o beba, porque iremos terminar caso isso
continue acontecendo.

Quanto aos homens, o0 Unico processo em que ele aparece como agente devido a um
pedido (exemplo 56) € justificado. Observando os versos anteriores — “Elas ndo param de
dancar/ Quando escutam o0 meu som”-, entende-se que o pedido para o DJ tocar foi para fazer
com que as mulheres dangassem. Sendo assim, a justificativa pode ser estruturada
linguisticamente com o conectivo da seguinte forma: Como as mulheres dangam quando
escutam o meu som, pedi para o DJ soltar o ponto com o tamborzéo.

A baixissima justificativa nas a¢fes que constituem ordem e sdo praticadas por
mulheres demonstra que, nessa década, o homem ¢é legitimado socialmente a ordenar. Dessa
forma, o homem aparece como superior a mulher, podendo dar ordens a elas sem haver
guestionamento.

A relagdo de ordem/pedido muda quando o destinatario desse processo é outro

homem. Nesse caso, 0 enunciador ndo ordena, mas faz um pedido que € justificado.
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Diferentemente das mulheres, ndo existe hierarquia entre 0os homens, e a figura deles aparece

como a de cumplices.

5.1.3 O funk da década de 2010

Na andlise das letras da década de 2010, os atos enunciativos do modo de
organizacdo enunciativo apareceram da seguinte forma: das 10 (dez) letras, 7 (sete)
apresentaram maior quantidade de versos do tipo alocutivo, com a insercéo do interlocutor no
texto e 3 (trés) tiveram maior quantidade de versos de ato delocutivo, em que os participantes
do ato comunicativo aparentemente estdo fora do enunciado. Das musicas cujo ato delocutivo
se mostrou mais presente que os outros tipos de atos enunciativos, duas (Ela ndo anda ela
desfila e Soltinha) pertenciam ao mesmo autor, o que pode ser visto como estilo do mesmo, e
ndo uma caracteristica da década. A tabela 7 demonstra a predominancia de cada ato nas

letras:

Tabela 7 — Distribuicdo das musicas de 2010 pelos atos enuciativos

ELOCUTIVO ALOCUTIVO DELOCUTIVO
- Prisioneira - Ela ndo anda ela desfila
- Tudo é festa - Soltinha
- Senta essa bunda no chéo - Convocacdo
- Exagerado

- Quando o dj mandar

- Paradinha

- Santinha

Mais uma vez o que se verifica é a maior presenca de versos de ato alocutivo, que
demonstram a presenca do interlocutor no texto. Sabendo que nessas letras 0 TUd é em
grande maioria a mulher, vé-se a busca de trazer essa mulher para o texto. Dentre as
modalidades do ato alocutivo, a de maior ocorréncia foi a injuncéo, seguida da interpelacéo,
ambas relacionadas principalmente a figura feminina. Abaixo estdo alguns exemplos de ato

alocutivo dessa década:
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(Exemplo 58) MUSICA 02 — Tudo ¢é festa

“Vem ca neném, ndo faz assim com seu neguinho”

(Exemplo 59) MUSICA 05 — Exagerado

“Fica louca, tira a roupa”

(Exemplo 60) MUSICA 07 — Convocagéo
“Vai se prepara mulher”

Pelos exemplos, vé-se que a relacdo tida com a mulher TUd é uma relacdo
hierarquica, em que o homem enunciador, superior, ordena comportamentos a ela. Essa ordem
tem a destinataria bem definida pelo uso de vocativos. Esse sujeito enunciador é, entdo,
legitimado socialmente a ordenar as mulheres.

O grafico a seguir demonstra a quantidade de ocorréncias de cada ato enunciativo na
década de 2010:

Gréfico 6 — Quantificacdo dos versos de acordo com o ato enunciativo em 2010

Modo enunciativo em 2010

16%

= ato elocutivo ® ato alocutivo * ato delocutivo

A distribuicdo dos atos enunciativos no grafico demonstra o equilibrio na presenca
de atos elocutivos e atos delocutivo nas letras, além da grande quantidade de versos/grupo de
versos de ato alocutivo.

Na década de 2010, a presenca das mulheres no cenario do funk ja estava
cristalizada, pois, como abordado na se¢do 1, elas possuiam destaque no funk e algumas MC’s
faziam mais sucesso que os homens. Pela modalidade injuntiva do ato alocutivo ser a que

mais aparece nas letras, percebe-se uma resisténcia dos homens a presenca cada vez mais
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frequente dessas mulheres no funk e, portanto, faz-se necessario mostrarem-se superiores a
elas.

Mesmo o ato elocutivo ndo sendo dominante em nenhuma mausica, ele foi o que
obteve a segunda maior porcentagem (20%), como mostra o grafico 6. Quando se apresenta
na musica, o0 EUe é o destinatario de algum comportamento da mulher, demonstra seu
comportamento no baile, se coloca como comandante direto do comportamento do género
feminino e demonstra seu desejo pelas mulheres, como se verifica nos exemplos 60

(sessenta), 61 (sessenta e um), 62 (sessenta e dois) e 63 (sessenta e trés):

(Exemplo 60) MUSICA 01 - Prisioneira

“E agora eu vo falar os seus direitos”

(Exemplo 61) MUSICA 02 — Tudo é festa

“Vem que hoje tudo é festa, eu vou me acabar”

(Exemplo 62) MUSICA 05 — Exagerado
“Baby me faz relaxar”

(Exemplo 63) MUSICA 09 — Paradinha

“Eu quero um lance com vocé”

O primeiro exemplo demonstra o sujeito enunciador se colocando na musica para
indicar a mulher quais os direitos que ela possui. Apos se colocar nessa posicdo de alguém
que é instituido a estabelecer os direitos das mulheres, esse homem enunciador apresenta o
que essa mulher pode fazer, ditando o comportamento dela. Dessa forma, mais uma vez esse
EUe estabelece para si um posto superior ao da mulher, podendo mandar na mesma porque
deseja.

No exemplo da mdsica Tudo € festa, vé-se a presenca do enunciador de forma a
demonstrar que o baile deve ser uma curti¢do para os homens. Ao longo dessa letra o EUe vai
se caracterizando, mostrando para os TUi e TUd o seu comportamento na festa e seu
comportamento frente a recusa da mulher que ele esta paquerando nesse baile.

J& no exemplo 62, o enunciador aparece como o destinatario da acdo da mulher e,
mesmo sendo ela a praticar a acdo, vé-se que constitui objeto de satisfacdo sexual desse

sujeito enunciador, pois seu comportamento o beneficia sexualmente.
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No exemplo 63, o sujeito enunciador homem aparece demonstrando seu interesse
sexual pela mulher, o que se percebe pela giria lance, que denota socialmente um
relacionamento rapido. Sendo assim, o querer do homem dessa década em relacdo as
mulheres € uma relacdo carnal e rapida.

O ato delocutivo aparece em 16% dos versos/grupo de versos, porcentagem proxima
a do ato elocutivo. Nesses versos, 0 objetivo do enunciador é, principalmente, demonstrar o
comportamento das mulheres de forma aparentemente objetiva. Portanto, a maior ocorréncia
de atos delocutivos é na forma de asser¢do de constatacdo, conforme demonstram 0s
exemplos 64 (sessenta e quatro) e 65 (sessenta e cinco):

(Exemplo 64) MUSICA 03 — Ela ndo anda ela desfila

“Onde ela chega/ Rouba a cena/ Deixa os moleques babando”

(Exemplo 65) MUSICA 07 — Convocagéio

“A mulata ndo fica por baixo/ E ja desce do salto pra ir até o chdo”

Em ambos os exemplos, observa-se que o ato delocutivo é presente para apresentar
as mulheres e seus comportamentos. Elas chamam a atencdo por onde passam, conforme o
exemplo 64, e, nos bailes, elas “vao até o chdo”, segundo o0 exemplo 65.

O modo de organizacao descritivo torna os seres e as coisas existentes, além de
individualiza-los ou coletivizé-los. A andlise desse modo se faz importante para apresentar
quem sdo essas mulheres apresentadas nas letras e quem sdo esses enunciadores homens.
Partindo do mesmo principio de andlise das outras décadas, os critérios de identificacdo
utilizados foram a nomeacéo neutra (NN), nomeacéo positiva (NP), nomeacgéo negativa (NE),
nomeacao de campo sexual (NS) e nomeacdo de campo amoroso (NA). A tabela 8 apresenta

os resultados obtidos:
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Tabela 8- Distribuicdo dos identificadores da mulher e do homem na década de 2010

Identificagdo mulher | Identificagdo homem
Nomeag&o neutra (NN) 132 38
Nomeacdo positiva (NP) 37 11
Nomeacdo negativa (NE) 11 2
Nomeacao de campo sexual (NS) 6 0
Nomeacao de campo amoroso (NA) 6 4

Para a identificacdo da mulher, de 192 (cento e noventa e dois) identificadores, cerca
de 69% foram por nomeacéo neutra, 19% de nomeacéo positiva, 6% de nomeacdo negativa,
3% de nomeacdo de campo amoroso e 3% de nomeacdo de campo sexual. Quanto aos
homens, de 55 (cinquenta e cinco) identificadores, 69% foram de nomeacdo neutra, 20% de
nomeacao positiva, 7% de nomeagao de campo amoroso e 4% de campo sexual..

Dentre as categorias de lingua utilizadas para a nomeagdo neutra da mulher nessa
década, estdo o pronome reto de terceira pessoa singular ela, o pronome de terceira pessoa
singular vocé, o pronome reto de segunda pessoa tu, o pronome obliquo te, os substantivos

menina e mulher. A nomeacdo neutra da mulher apareceu somente na letra Convocagéo, em

uma estrutura injuntiva: “Vai, se prepara, mulher” e os pronomes vocé, tu e te apareceram nas
letras como forma de referéncia direta ao TUd mulher, trazendo-a para o texto, como

demonstram os exemplos 66 (sessenta e seis) e 67 (sessenta e sete):

(Exemplo 66) MUSICA 01 - Prisioneira

“Vocé também tem o direito de ficar caladinha”

(Exemplo 67) MUSICA 04 — Senta essa bunda no cho
“Essa é a nova do Gibi pra tu ver como € que é bom”

O uso do pronome ela foi recorrente nas masicas Ela ndo anda ela desfila e
Soltinha, justamente por elas possuirem como ato enunciativo predominante o ato delocutivo,
em que o sujeito enunciador buscou retratar o comportamento das mulheres no baile e no dia

a dia. Apareceu, também, nas letras Paradinha e Santinha quando o enunciador demonstra,
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mais uma vez, o comportamento das mulheres. Os exemplos 68 (sessenta e oito) e 69

(sessenta e nove) demonstram a apari¢ao desse nomeador neutro:

(Exemplo 68) MUSICA 03 - Ela n3o anda ela desfila
“Ela ndo anda, ela desfila”

(Exemplo 69) MUSICA 09 — Paradinha
“E se tocar pagode ela gosta”

Para a identificacdo positiva da mulher foram utilizados diversos substantivos e

expressdes, dentre eles novinha/ novinhas, amigas / amiguinhas,, solteira de carteirinha, e

mulata. Pelos NP usados, vé-se que a juventude e beleza sdo pontos principais das mulheres
que chamam atencdo no baile e chamam atencdo dos homens. Além disso, a condi¢do de
solteira da mulher € vista como positiva, provavelmente pelos homens poderem paquerar as
mulheres, ja que elas ficam mais soltas nas festas (como a propria masica Soltinha sugere). As
amigas mencionadas nas letras sdo também desejaveis pelos homens, trazendo a ideia de que
as mulheres bonitas sempre andam com outras mulheres bonitas.

Nas letras Santinha e Ela ndo anda ela desfila aparece a nomeacéo negativa. Na
primeira, a mulher é nomeada de santinha por fingir ser quieta e fugir para rebolar no baile.
Dessa forma, ela ndo mantém uma conduta honesta e, por isso, foi classificada como NE. Na
segunda letra, algumas mulheres foram identificadas pelo substantivo invejosas, que possuem
a caracteristica de ndo gostarem das outras mulheres que chamam a atencdo dos homens: sdo
0 contrario das amigas.

A nomeacdo de campo amoroso aconteceu em duas musicas, 5 (cinco) na letra Tudo
é festa e 1 (um) na letra Exagerado. Nas duas letras, a NA é na maior parte relacionada a
infantilizacdo da mulher, em que elas sdo identificadas por neném e baby. Ela também é
chamada da forma carinhosa lindinha, no diminutivo. Mais uma vez pode se verificar a

juventude da mulher como um ponto positivo do relacionamento:

(Exemplo 70) MUSICA 02 — Tudo é festa

“T6 na pista, neném ndo faz esse biquinho”
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Apenas na letra Tudo é festa apareceram nomeadores de campo sexual: poderosa,

delicia, gata sarada, tchutchuca, gostosa. Esses substantivos foram classificados como NS por

identificarem uma mulher que deixa o enunciador “maluquinho”, além de serem substantivos
utilizados socialmente para as mulheres durante a atividade sexual, excetuando-se 0 nomeador
tchutchuca.

Os homens foram identificados majoritariamente por nomeadores neutros, da mesma
forma que as mulheres. Esses nomeadores foram, em sua maioria, relacionados a primeira
pessoa pronominal, ou reto ou obliquo: eu, me, mim. Conforme apresentado na discussao
sobre 0s atos enunciativos dessa década, ao se colocar na musica, 0 homem é destinatario do
comportamento da mulher, demonstra seu comportamento no baile, comanda diretamente o
comportamento delas e demonstra seu desejo por ela. Aparece como NN a sigla DJ nas
masicas Convocacgdo, Exagerado e Paradinha. Nesses casos, essa sigla foi analisada como
NN por ndo agregar nenhum outro valor ao homem que desempenha essa fung¢éo, como se vé

no exemplo 71 (setenta e um):

(Exemplo 71) MUSICA 07 — Convocagéo
“A morena também tem poder/ E mandar o DJ soltar um pancadao”

A segunda maior forma de se identificar € por nomeacdo positiva. A categoria
linguistica usada para essa nomeacédo foi o substantivo. Os NP que apareceram foram Gibi,
Koringa, Dennis, Dj e_tigrdo. Os nomes dos Mc e do Dennis foram analisados como positivos

por parecerem, na muasica, um status que confere, algumas vezes, o poder de mandar ao EUe
homem e por parecer que o baile s6 é animado devido a esses homens. O nomeador DJ s6
obteve caréter positivo na musica que Dennis* também participou como DJ durante a
mixagem justamente por esse DJ parecer ter funcdo importante de fazer com que as mulheres
dancem. Ja o substantivo tigrdo € positivo por indicar a ideia de que esse homem que enuncia
é “pegador”. Os exemplos 72, 73 e 74 mostram esses NP nas musicas:

(Exemplo 72) MUSICA 01 — Prisioneira

“E o tigrio ta ligado neguin®

% Dennis Dj &, atualmente, um dos maiores nomes da musica funk, mesmo sendo DJ. Hé festas espalhadas pelo
Brasil com o nome de “Baile do Dennis”, como se pode verificar pelo site oficial do préprio artista:
www.dennisdj.com.br

35 . ~ . . . ..
A palavra neguin ndo foi analisada como nomeador masculino e tampouco feminino por apresentar uma
ideia genérica, sem se saber exatamente o sexo desse interlocutor.
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(Exemplo 73) MUSICA 07 — Convocagéio
“Quica na ponta do pé/ Quando o Koringa mandar”

(Exemplo 74) MUSICA 08 — Quando o Dj mandar
“Mas quando o Dj mandar/ Menina vocé desce, desce, oh desce”

A nomeacao de campo amoroso aconteceu somente na musica Tudo é festa. Nessa

letra, os nomeadores seu neguinho e seu Marcinho foram vistos como NA por estarem no

diminutivo e pela presenca do pronome possessivo antecedendo os substantivos, constituindo
ideia de carinho socialmente construida.

Ja a nomeacdo negativa apareceu na letra Ela ndo anda ela desfila. Nessa musica,
alguns homens foram qualificados como moleques por ficarem vislumbrando a mulher
poderosa da musica, mas ndo terem a capacidade de ficar com ela.

A quantidade de nomeadores relacionados ao sexo masculino ndo equivaleu a um
terco da quantidade de identificadores relacionados a mulher. Sendo assim, pode-se verificar a
pouca necessidade dos homens dessa década de marcarem quem sdo, como se a ideia de
serem homens ja bastasse para institui-lo em uma posic¢éo superior a da mulher, podendo, por
fim, mandar nelas — por isso 0 maior uso da modalidade injuncao do ato alocutivo.

Para a andlise dos qualificadores, fez-se uso da nomenclatura ja apresentada:
qualificagéo positiva (QP), qualificacdo negativa (QE), qualificagcdo neutra (QN), qualificacéo
de campo sexual (QS) e qualificacdo de campo amoroso (QA). A tabela 9 demonstra como

ficaram distribuidos os qualificadores dos homens e das mulheres:
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Tabela 9- Distribuicdo dos qualificadores da mulher e do homem na década de 2010

Qualificacdo mulher Qualificacdo homem
Qualificacdo neutra (NN) 0 0
Qualificacdo positiva (NP) 40 0
Qualificacdo negativa (NE) 6 3
Qualificacdo de campo sexual (NS) 19 8
Qualificacdo de campo amoroso 5 0
(NA)

Dentre as 70 (setenta) qualificacdes dadas as mulheres, 57% foram do tipo
qualificagédo positiva, 27% de qualificagédo de campo sexual, 9% de qualificacdo negativa e
7% de qualificacdo de campo amoroso. Para os homens, foram utilizadas 11 (onze)
qualificacdes, distribuidas em 72% qualificacdo de campo sexual e 28% qualificacdo
negativa.

Para qualificar os homens, foram utilizados apenas dois tipos de qualificadores. Ja
para as mulheres, a qualificagdo ocorreu de quatro formas diferentes. Assim como nas letras
ndo houve a necessidade de se identificar quem sdo esses homens por serem legitimados
socialmente, ndo houve necessidade de se qualificar quem eles séo.

Mesmo os nomeadores ja trazendo caracteristica a essas mulheres (sdo visualmente
atraentes e novas), os EUe viram necessidade em qualifica-las. Dentre os qualificadores

positivos utilizados estdo toda gatinha, tem poder, ndo € de ninguém, top. Esses qualificadores

reforcam a ideia de que as mulheres sdo bonitas e chamam a atencdo nas festas, além de trazer
a ideia da solteirice mais uma vez, informacao ja trazida pelos nomeadores.

A qualificagdo de campo sexual demonstra uma mulher mais segura de si, 80 mesmo
tempo que serve de objeto sexual para esse sujeito enunciador. Como qualificadores aparecem

as palavras e expressdes ousada, toda assanhadinha, alucinacao, preparadas, presa:

(Exemplo 75) MUSICA 01 - Prisioneira

“Maéos para o alto novinha/ Porque? Por que hoje tu ta presa tu ta presa o tu ta presa”

(Exemplo 76) MUSICA 05 — Exagerado

“Sua boca me enlouquece, eta alucinacio”
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No exemplo 75 (setenta e cinco) o estado de presa da mulher é visto como
qualificador ligado ao sexo por, apds esse comportamento, 0 homem manda-la sentar, quicar e
rebolar, acdes ligadas ao campo sexual. Dessa forma, a “prisdo” da mulher é uma fantasia
sexual, em que ela, detida, passa a satisfazer o homem, correspondendo aos mandos dele.

No exemplo que se segue, a mulher é apresentada como possuidora de uma boca que
enlouquece o Eu-enunciador, o que justifica a vontade de manter relacbes sexuais com ela.
Ademais, ela causa desejo tdo grande no EUe, que sai do plano da realidade e € comparada a
uma alucinagao.

Os qualificadores negativos relacionados a mulher sdo as palavras descontroladas,
especialista e santinha, sendo este utilizado na mesma musica como nomeador também. O
primeiro qualificador mencionado demonstra o estado em que a mulher fica ao chegar nos
bailes funks. Ja os outros dois qualificadores apresentam uma mulher enganadora, que finge
ter um comportamento esperado de uma mulher na sociedade — ser quieta — para poder ir aos
bailes e, por isso, é uma especialista.

Por fim, como qualificadores de campo amoroso de referéncia a figura feminina

estdo as expressdes encanta com seu jeitinho e faz tdo bem. Os exemplos 77 (setenta e sete) e

78 (setenta e oito) apresentam esses QA nas musicas:

(Exemplo 77) MUSICA 03 — Ela ndo anda ela desfila
“Na&o gosta de compromisso/ Encanta com seu jeitinho”

(Exemplo 78) MUSICA 05 — Exagerado

“Vocé me faz tdo bem”

No exemplo da Ela n&o anda ela desfila, a expressao sublinhada foi analisada como
qualificagdo de campo amoroso por indicar um carinho que o EUe possui por essa mulher de
qguem ele fala, demonstrado pelo uso de diminutivo na palavra jeito. No segundo exemplo, por
a mulher fazer-lhe bem e pelo uso do advérbio de intensidade “tdo”, também foi analisado
com QA.

A nomeacdo dos homens se deu, como apresentado, por qualificadores do campo
sexual e qualificadores negativos. As mdsicas Prisioneira, Senta essa bunda no chéo,
Soltinha, Convocagéo, Santinha e Quando dj mandar n&o apresentaram nenhum qualificador
masculino. Dessa forma, vé-se que a qualificacdo de homens ndo € uma caracteristica desta

década.
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Os qualificadores de campo sexual relacionados ao homem apresentam
principalmente o enlouquecimento desse homem devido a sensualidade da mulher,
demonstrando o descontrole deles por causa da vontade de transar com ela. O exemplo 79

(setenta de nove) apresenta essa qualificacdo dada ao homem:

(Exemplo 79) MUSICA 09 — Paradinha

“Desce pra mim que eu to ficando acelerado”

As qualificagbes negativas séo “na pista” e “babando”. A primeira significa estar
solteiro e, no contexto interno da letra Tudo é festa tem a caracteristica negativa pelo fato de o
sujeito enunciador querer uma relacdo com a mulher e ndo conseguir atender esse desejo. J& 0
outro qualificador é utilizado para caracterizar os homens que ndo conseguem ficar com a
mulher atraente na musica Ela ndo anda ela desfila. Vé-se que a qualificagdo negativa é
devido a recusa da mulher em relacionar-se sexualmente com os homens.

Assim como as letras dos anos 2000, ndo ha a finalidade nessa década de 2010 de se
contar uma historia e, portanto, ndo ocorre 0 modo de organizacdo narrativo. Porém, ha
movimentacdo nos textos, o que significa a presenca de operacdo linguistica de agdo. O

gréfico 7 demonstra a distribuicdo dos papeis da mulher nos processos presentes nas musicas:

Grafico 7- Demonstragdo da funcdo da mulher actante em 2010

Mulher actante em 2010

4%

® mulher agente ™ mulher paciente/destinataria

O gréafico 7 apresenta a ocorréncia de processos com mulheres actantes agentes e
mulheres actantes pacientes/destinatarias. Dentre as 351 (trezentos e cinquenta e um)
ocorréncias de processos em que a figura feminina aparece, 338 (trezentos e trinta e 0ito)
acoes sdo com actante mulher agente e 13 (treze) sdo com actante mulher

paciente/destinataria. Das acdes em que a mulher € agente, 230 (duzentos e trinta) sdo
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realizadas por elas a partir de uma ordem feita pelo sujeito enunciador homem, ou seja, 68%
das acgdes praticadas por mulheres séo feitas devido a uma iniciativa masculina, mais que a
metade dos processos. Nos exemplos 80 (oitenta) e 81 (oitenta e um) veem-se casos de

mulher agente nas letras:

(Exemplo 80) MUSICA 04 — Senta essa bunda no chao

“Vai vai vai senta essa bunda no chido”

(Exemplo 81) MUSICA 10 — Santinha

“Especialista, sai na pontinha do pé”

Quando a mulher é agente por comportamento voluntario, isto é, sem receber ordem,
ela desenvolve atividades ligadas ao dia a dia, como demonstra o exemplo 81, e também
comportamentos tidos nos bailes. Ja nos processos ordenados, as acOes estdo relacionadas ao
contexto sexual, principalmente, e também ao comportamento delas no baile, como apresenta
0 exemplo 80. Por os processos em que a mulher ser agente serem em sua maioria ordens do
EUe homem, vé-se reforcada mais uma vez a hierarquizacdo de homens em mulheres, em que
0 homem se apresenta em posi¢do superior.

Nos processos em que a mulher € actante paciente/destinataria, ela aparece
geralmente como destinataria dos desejos sexuais do homem, como se vé no exemplo 82

(oitenta e dois):

(Exemplo 82) MUSICA 02 — Tudo é festa

“Quero sentir teu gosto, eu quero te amar”

A mulher, ao ser paciente/destinataria de processos que beneficiam o homem na
relacdo intima, aparece como um objeto de prazer, ideia j& demonstrada pelos qualificadores
de campo sexual utilizados. Dessa forma, a ideia de uma mulher que satisfaz 0 homem reforca
a superioridade masculina.

Nas letras, 0 homem aparece como actante em 54 (cinquenta e quatro) processos,
sendo 33 (trinta e trés) como actante agente e 21 (vinte e um) como actante
paciente/destinatario. O gréfico 8 demonstra essa divisdo entre os papéis do homem em

relacdo ao processo ocorrido:
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Gréfico 8- Demonstragdo da funcdo do homem actante em 2010

Homem actante em 2010

B homem agente ®homem paciente/destinatério

Observa-se, pelo grafico, que o homem aparece na maior parte da muasica como
agente. Dentre os processos onde 0 homem aparece com essa funcéo, 5 (cinco) sao realizados
devido a uma ordem, ou seja, 15% de ac¢BGes ocorrem por iniciativa de outra pessoa. Os
exemplos 83 (oitenta e trés) e 84 (oitenta e quatro) apresentam processos em que o homem é

agente:

(Exemplo 83) MUSICA 03 — Ela no anda ela desfila

“Deixa ela passar/ N&o olha nem mexe, néo olha nem mexe”

(Exemplo 84) MUSICA 05 — Exagerado

“O Dj comanda o som, aumenta o teu teséo”

Nos processos em que o homem € agente, as acOGes desenvolvidas demonstram o
comportamento deles no baile, como apresenta o exemplo 84, além de demonstrarem acdes
voltadas para a mulher, tanto sentimentais quanto sexuais, apresentado no exemplo 84
também. Ao receber uma ordem, ela parte de outro sujeito do género masculino, como mostra
o exemplo 83, e, nesse caso, € destinada aos homens que assediam a mulher, mas também
aparece destinada ao Dj na musica Paradinha.

Ao aparecer como actante paciente/destinatario, o homem é em grande parte
destinatéario de uma acdo que ele manda a mulher fazer com ele ou como destinatario de um
possivel interesse da mulher, como se vé no exemplo 85 (oitenta e cinco). A mulher, entéo,

aparece mais uma vez como uma possivel transa para esse homem:
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(Exemplo 85) MUSICA 06 — Soltinha
“Ela fica me olhando/ E rebolando gostosinho”

Percebe-se que a mulher observa esse EUe para seduzi-lo, demonstrando interesse
sexual por ele. Portanto, esse homem pode ser caracterizado como alguém que desperta
desejos das mulheres.

No modo argumentativo, Gltimo a ser analisado, das 230 (duzentos e trinta) ordens
recebidas pelas mulheres, 19 (dezenove) estavam em constru¢cbes com sequenciadores
explicativos e de causalidade, ou seja, 8% dessas ordens foram justificadas. Os exemplos 86

(oitenta e seis) e 87 (oitenta e sete) apresentam esses casos:

(Exemplo 86) MUSICA 02 — Tudo ¢ festa

“ Sacode e balanca que hoje tudo é festa

(Exemplo 87) MUSICA 05 — Exagerado

“Fica louca, tira a roupa/ Vem que hoje ‘cé néo escapa, ndo”

No exemplo 86, a ordem direcionada a mulher (TUd da musica) diz para que ela se
divirta e se mova, utilizando como explicacdo o dia de festa. Portanto, a mulher deve ser
animada e dancar quando houver festa. J& no exemplo 87, vé-se 0 sujeito enunciador
defendendo a ideia de que a mulher deve tirar a roupa porque hoje eles terdo uma relacéo
sexual. Dessa forma, ha uma relagdo de explicacdo nesses versos. Entretanto, ndo h4 nenhuma
pergunta sobre a vontade da mulher de transar com esse enunciador homem. Vé-se que a
justificativa dos dois exemplos € baseada no que esse homem deseja.

Dentre as 5 (cinco) ordens destinadas aos homens, 1 (uma) possui justificativa, isto

é, 20% dos versos possui uma relagdo de explicacdo/causalidade:

(Exemplo 88) MUSICA 09 — Paradinha

“Mas Dj aumenta o0 som que ela quer descer”

A ordem justificada é destinada ao Dj, pois 0 mesmo parece ter posicao de destaque

no cenario do baile funk. A explicacdo para que o DJ toque e agite o baile é a vontade da
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mulher dancar na festa. Como essa ac¢do praticada pela mulher favorece aos homens por eles
poderem observa-la, essa ordem dada a outro homem busca, na verdade, surtir um
comportamento na mulher.

Pela pouca justificativa para as ordens destinadas as mulheres, vé-se confirmada a
posicdo de superioridade dos homens em relacdo ao género feminino, pois eles séo
legitimados a mandar nas mulheres. Ja as ordens dadas aos homens sdo mais justificadas,
demonstrando que é preciso maior poder de convencimento a eles, entretanto, ainda assim ha
uma certa hierarquia entre o sujeito enunciador e o receptor da ordem, em que 0 primeiro

aparece legitimado para mandar certas a¢0es, ainda que com justificativas.

5.2 Contraste entre os funks das trés décadas

A partir da analise descritiva das mdsicas de cada década, podemos tracar
semelhancas e diferencas entre elas, buscando justificar, por meio de elementos externos a
linguagem, o motivo de tais mudangas terem ocorrido. Dentre as categorias de linguas dos
modos de organizagdo do discurso observadas, as que mais evidenciaram as mudancas
ocorridas nas relacdes entre homem e mulher foram a modalizacdo, os qualificadores, a
funcdo actante de agente ou paciente/destinatario no processo e a presenca de COeSivos
explicativos/causais ligados as ordens. A categoria identificacdo também apresentou
mudanca, mas ndo apresentou alteragdes tdo relevantes quanto as demais.

As transformacdes ocorridas no quadro enunciativo e a modalizacao ao passar das

décadas estdo demonstradas no grafico 9:
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Gréfico 9- Comparativo dos atos enunciativos nas trés décadas

Comparacdo dos atos enunciativos
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Verifica-se 0 maior uso do ato elocutivo na década de 1990 na modalidade de
constatacdo, seguido do uso de ato alocutivo, com maior frequéncia da modalidade
interpelacéo. A discrepancia na apari¢do dos dois atos enunciativos foi de 12%, evidenciando
certo equilibrio no uso deles pelo sujeito enunciador. Como elemento externo da década, vé-
se a aprovacgdo da cota minima de 30% para mulheres nas direcdes de partidos, dentre outros
ganhos feministas — j& apresentado na secdo 2.3. Entretanto, sdo conquistas feministas que
pouco se relacionavam diretamente com o mundo do funk.

Ao moldar seu discurso pelo ato elocutivo, 0 homem se aproxima do seu enunciado,
o0 que é fundamental por se tratar de textos cuja argumentacdo é voltada para a conquista da
amada. Sendo assim, 0 enunciador consegue demonstrar-se compromissado com essa
conquista, apresentando ao TUd seus reais sentimentos e sua opinido sobre a relacdo deles.
Porém, ao verificar que a modalidade que mais aparece nesse ato é a constatagdo, vemos que
essa demonstracdo de sentimentos € apresentada como algo ja pronto, posto no mundo e
passivel a observacdo de qualquer um. Em uma analise apenas do contexto linguistico,
podemos compreender que essa insercdo do enunciador pelo ato elocutivo € para demonstrar
seus sentimentos. Ja o uso da modalidade constatacdo ocorre, principalmente, para conferir
verdade ao seu enunciado, informando que toda a relagcdo entre ele e a mulher ocorreu
exatamente da forma como é apresentada, em uma tentativa de tornar o enunciado objetivo.
Porém, ao avaliar essa escolha a partir dos conhecimentos situacionais, isto é, do espaco
externo, podemos entender esse ato elocutivo predominante como forma de o homem se

colocar no centro do mundo, ja que o machismo confere esse papel de destaque ao homem. J&
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essa “mascara” da modalidade constatacdo seria uma forma de ndo atrelar a imagem de
sentimental e apaixonado a figura masculina. Dessa forma, tem-se a no¢do de que homem néo
pode abrir seu coracdo e demonstrar sentimentos de campo amoroso. Vé-se, nesse momento,
gue os ideais machistas recaem sobre o proprio homem, por ele ndo dever estar ligado ao
sentimentalismo, e também confere a ele espago de destaque, por se tratar de textos em que
ele é justamente o centro.

Com o uso do ato alocutivo, o EUe traz o sujeito destinatario para seu texto. A
modalidade mais utilizada é a interpelagdo. I1sso demonstra a necessidade do enunciador em
fazer com que todos se sintam integrados no enunciado, aproximando-os do texto. No
contexto linguistico, essa modalidade é importante para, quando o TUd é mulher, fazer com
que ela dé atencdo a ele e saiba que é com ela que ele deseja ficar. Ja quando o TUd € o DJ ou
a galera do baile, a interpelacdo aparece para fazer com que eles ajudem o sujeito
comunicante, tocando a musica ou agitando a festa. Pelo contexto externo, podemos analisar 0
uso da interpelacdo como uma necessidade do homem em ser ouvido e receber atencdo, em
uma crenca de que eles merecem receber esse destaque. Essa percepcdo recebe mais
consisténcia a partir do momento em que observamos a tematica da masica: se no contexto
linguistico o EUe ndo aceita o fim do relacionamento ou a auséncia de carinho da mulher por
ama-Ila, no contexto externo vé-se que o0 homem insiste no relacionamento por ndo aceitar ndo
ser 0 mais importante na vida de uma mulher. Mais uma vez vemos 0 machismo recaindo
sobre a figura do que é ser homem.

Ainda sobre o ato elocutivo, é importante destacar o uso da modalidade peticédo
quando o EUe deseja que a mulher faga alguma coisa e 0 uso da modalidade injuncéo quando
0 EUe quer que outro homem realize uma a¢do. Essa diferenca na forma de implicar acGes ao
outro quando é mulher ou homem indica que, nessa década, 0 homem ndo precisava mostrar-
se superior em relacdo as mulheres, mas precisava marcar seu dominio frente a outros
homens. Sabendo que a sociedade brasileira sempre foi patriarcal e, portanto, 0 machismo
sempre esteve inserido no comportamento da populacdo, entende-se que essa auséncia de
marcacdo da superioridade do homem em relagcdo a mulher é devido a ele ja ser instituido
como superior a ela, ndo sendo necessario marcar mais uma vez essa hierarquia. No contexto
linguistico, entretanto, essa marcacdo de homem inferior € justificada por ele precisar
demonstrar a ela que esta perdidamente apaixonado e, por isso, ela é a dona de seu coragéo,
estando superior a ele.

Nos anos 2000, verificamos a mudanga na forma como 0 sujeito enunciador

apresenta seu texto. O ato alocutivo passa a ser 0 mais frequente nas letras, mas ha certo
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equilibrio entre todos os atos enunciativos. Percebe-se uma busca por inovar o texto, mas
ainda sem caminho definido. Essa busca pode ser justificada por, nessa década, a mulher
ganhar espaco no cendrio do funk, fazendo com que 0 homem e a mulher precisassem dividir
essa cena musical. Além disso, os debates feministas se intensificam devido a globalizacéo e a
implementacdo da Lei Maria da Penha em 2006.

Diferentemente da década anterior, no ato alocutivo hd o maior uso da modalidade
injuncdo com a referente mulher, e ndo mais a interpelacdo. No contexto linguistico, o EUe
enuncia as ordens relacionadas as praticas do baile, isto €, 0 homem manda que as mulheres
rebolem, dancem, descam, subam, cruzem os bragos. Essas ordens se transformam, na hora da
festa, em passos realizados pelas mulheres funkeiras do baile. Podemos entender essas ordens,
a partir da situacéo passada pelo funk da década, como uma necessidade desse homem mostrar
as mulheres, novas como Mc no cenario do funk, quem manda nessa cenografia. Dessa forma,
0 homem, tendo seu espago ameacado, precisa marcar sua superioridade. Vé-se que o objetivo
ndo é falar para as mulheres de uma forma geral que elas séo inferiores: a sociedade ja
legitima isso. O ponto aqui é o de deixar claro para essa parcela de mulheres que, dentro do
mundo funk, a regra é a mesma de todas as instancias sociais, 0 homem ndo dividird espago
com elas de igual para igual. Ao apontar essa superioridade, 0 homem refor¢ca 0 machismo
contra a mulher da sociedade. Sabendo que desde a segunda metade da década de 1990 o funk
passa a atingir grandes massas, 0 comportamento pregado nas letras € absorvido pela
sociedade, na forma de um espelho: ao mesmo tempo que o enunciado no funk é uma
reproducédo social, ele transmite de volta o comportamento apreendido como inspiracdo das
letras. Concomitantemente, apesar de nao se poder afirmar uma relacédo direta entre os fatos,
no periodo de 2003 a 2013 houve o aumento da violéncia contra a mulher negra segundo o
Mapa da Violéncia de 2015, como apresentado na se¢do 2.3. Cabe lembrar que o funk vem
das periferias, ambiente onde a maior parte da populagdo é negra (se¢éo 1).

O segundo ato mais frequente, o delocutivo, foi utilizado principalmente para
demonstrar o habito das mulheres nos bailes. O comportamento delas que mais aparece € a
danca. O sujeito enunciador homem aparece, entdo, como observador da danca das mulheres,
isentando-se de posicionamento e transformando esse comportamento delas em realidade. Ao
ser apresentada como alguém que sO danca para que os homens possam observar, as letras da
década instituem um papel ao homem e a mulher: elas devem dancar para agrada-los.
Relacionado a situacdo dos anos 2000, entende-se que 0os homens Mc buscam demonstrar qual
a funcdo das mulheres no funk: elas devem apenas dancar. Ao demonstrar somente essa

funcdo para elas, esses homens indiretamente dizem que elas ndo devem ser Mc.
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O ato enunciativo ndo aparece nas letras da mesma forma que apareceu na década
anterior. Nos anos 2000, o homem se apresenta na musica majoritariamente para falar o que
vai fazer com as mulheres e para demonstrar seu comportamento nos bailes. As acdes
iniciadas pelo homem cujas pacientes/destinatarias sdo as mulheres estdo, normalmente,
ligadas a sexualidade e ndo se verifica o consentimento das mulheres para a tomada das
atitudes pelos homens. Nesse caso, 0 crescente debate sobre os direitos das mulheres fez com
que esses homens precisassem falar que as mulheres sdo destinadas ao prazer desse homem:
esse € o direito delas. Enquanto elas aparecem como objeto de satisfacdo pessoal por
dancarem nas festas, como demonstra o ato delocutivo, e por deixarem o0s rapazes fazerem o
que quiserem com elas, esse homem fica “tranquildo” no baile. O homem aparece, entéo,
nessa década, marcando sua superioridade, como forma de resposta aos acontecimentos que
rondam o cenario do funk e a sociedade brasileira.

A década de 2010 ja aparece com um caminho definido, resultado da busca realizada
na década anterior. Com o crescente debate acerca do feminismo no Brasil e no mundo e com
o destaque das mulheres funkeiras, como Anitta, Ludmilla, Tati Quebra Barraco e outras, o
homem comunicante precisou reafirmar sua posicdo de superioridade. Vé-se entdo, nessa
década, o maior uso do ato alocutivo na modalidade injuntiva e, diferentemente da década
anterior, ndo ha equilibrio entre esse ato e os demais, aparecendo uma discrepancia de 28%
entre ele e a soma dos outros dois atos. Ao fazer uso do ato alocutivo, o TUd a aparecer na
masica em grande parte das vezes é a mulher. Ela é integrada na musica pela modalidade
interpelagdo e recebe ordens com o uso da modalidade injun¢do. Nas musicas, as ordens
estdo relacionadas a comportamentos sexuais e comportamentos de danga, estilo ja trazido na
década anterior. A hierarquia aparece fortemente, resposta ao feminismo crescente.

O modo elocutivo, segundo de maior frequéncia, aparece em equilibrio com o modo
delocutivo. Quando o homem se apresenta no texto, ele o faz como nos anos 2000, mas
também apresenta outros comportamentos, como o de ser destinatario das acfes das mulheres.
Nessas acOes que sao dirigidas a ele, a mulher aparece satisfazendo as vontades sexuais do
homem, reforcando mais uma vez o papel da mulher como objeto sexual. O sujeito
enunciador também aparece para demonstrar suas a¢des nos bailes e, conforme a década
anterior, ele aparece “tranquildo”, sem se preocupar.

Por fim, o0 modo delocutivo nessa década é usado para demonstrar 0 comportamento
das mulheres de forma aparentemente objetiva, da mesma forma que na década anterior.
Entretanto, ndo s6 o comportamento delas nos bailes é apresentado, mas também o

comportamento delas no dia a dia, sendo estes relacionados a beleza e a esperteza delas.
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Podemos analisar a década de 2010 como um prolongamento da década anterior em
relacdo ao modo enunciativo, em que os homens assentam um padréo as mausicas ja iniciado
anteriormente. Vé-se a luta ainda de sobrevivéncia desses homens em relacdo ao destaque das
mulheres no cenario do funk. Por elas receberem maior destaque, é preciso que elas sejam
lembradas de sua posicao inferior em relacdo ao homem, além de saberem qual funcdo elas
podem desempenhar: a de objeto sexual. O machismo em relacdo as mulheres € mais incisivo,
nessa década, justamente por os homens tentarem recobrar seus espa¢os, ndo so no funk, mas
na sociedade.

Sobre o quadro descritivo e a nomeacdo, em todas as nomeacfes femininas e
masculinas o tipo predominante foi a nomeacdo neutra. Os graficos 10 e 11 apresentam o

comparativo entre os tipos de nomeadores atribuidos ao homem e a mulher:

Gréfico 10- Comparativo dos identificadores masculinos nas trés décadas
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Gréfico 11- Comparativo dos identificadores femininos nas trés décadas

Comparagdao nomeadores damulher
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A nomeacao neutra pode ter sido escolhida para que todos pudessem se identificar
na masica, acreditando que ela retrata suas vidas e seus romances, na década de 1990 e, nos
anos 2000 e 2010, demonstrar que 0s comportamentos apresentados sdo de qualquer mulher e
qualquer homem. Cabe destacar que, quando o enunciador se apresenta como eu, ele
representa todos os homens apaixonados de 1990. Ja& nas décadas seguintes, esse eu nao
representa todos 0s homens, mas somente o préprio Mc. Pode-se chegar a essa concluséo pelo
fato de o Mc assumir, nessa ultima década, a funcdo de regulador dos bailes, em um papel
central que € o de animar o publico, principalmente as mulheres: esse papel ndo é conferido a
qualquer um.

Ao passar das décadas, a nomeacdo de campo amoroso usada para identificar as
mulheres foi diminuindo: 26% na década de 1990, 9% na década de 2000 e 3% na década de
2010. Por outro lado, a nomeacéo positiva aumentou de 0,5% na primeira década para 12% na
segunda década e 19% na Ultima. Observa-se, entdo, que as mulheres ndo sdo vistas mais
como alguém com quem se deve manter um relacionamento amoroso, ainda que sejam vistas
de forma positiva. Entretanto, as nomeacdes positivas estdo relacionadas a aparéncia fisica da
mulher e, sabendo que quem enuncia é o sujeito homem, a identificagdo positiva é de acordo
com o que eles acham de acordo com a imagem de uma mulher: bonita, glamorosa, novinha.
Dessa forma, sua identificacdo positiva reforca a ideia de que a mulher é um objeto sexual nas

décadas de 2000 e 2010. Cabe destacar que a identificacdo de “nova/novinha” das mulheres
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ocorre desde a década de 1990, com maior frequéncia nas duas Ultimas. Essa identificacdo
traz a ideia de que a juventude é valorizada pelo homem. Em duas letras da década de 2010
(Exagerado e Tudo é festa), a identificacdo da mulher que ocorre por nomeacdo amorosa

também reforca essa ideia de juventude, pois elas sdo nomeadas de “neném” e “Baby”. A

valorizacdo desse aspecto na mulher traz mais uma vez a ideia de que o homem ¢é superior a
ela, pois sendo mais velho é mais experiente, além da ideia de que quanto mais nova a
mulher, mais destaque ela merece ter.

Em relacdo a nomeagdo dos homens, vé-se o aumento da nomeagdo positiva:
nenhuma na decada de 1990, 10% na década de 2000 e 20% na década de 2010. Essa
nomeacao positiva € justificada pela necessidade de o homem apresentar-se no mundo de
forma valorizada pela sociedade, ja que a partir do momento em gque houve maior divulgacdo
do feminismo através das midias sociais e destaque das mulheres no ambiente do funk esse
homem precisou mostrar seus pontos positivos para poder manter seu espago no espago que
antes era de seu dominio.

Quanto a qualificacdo do homem e da mulher, viu-se que apresentam maiores

mudancas que a nomeagao, como se verifica pelos gréaficos 12 e 13:

Gréfico 12- Comparativo dos qualificadores masculinos nas trés décadas
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Gréfico 13- Comparativo dos qualificadores femininos nas trés décadas
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Enquanto na década de 1990 ha 22% de qualificacdes positivas para as mulheres,
nos anos 2000 nédo se observa nenhuma qualificacdo desse tipo para elas. O que se verifica é a
aparicdo de 75% de qualificacGes negativas, em que as mulheres sdo as descontroladas e
fazem uso da esperteza para ludibriar a todos. Vé-se, por essa mudanca, a resisténcia desses
homens a presenca feminina no cenario do funk. Em 2010, aparecem 57% de qualificacbes
positivas e apenas 9% qualificagdes negativas. Percebe-se que, nesse momento, a estratégia de
negativar a mulher ndo aparece mais como forma de embate sexista. Ao verificarmos quais
sdo esses qualificadores positivos, observamos estruturas que qualificam a aparéncia dessas
mulheres como bonitas e com status de relacionamento de solteiras. A mulher aparecer como
solteira e bonita fortalece apenas o interesse sexual dos homens nessa década.

Relacionando essa informagdo ao contexto externo, podemos ver 0 aproveitamento
de uma das pautas feministas (libertacdo sexual) dos sujeitos comunicantes como forma de
justificativa para que as mulheres fossem vistas, nesse periodo, como objetos sexuais — essa
ideia é reforcada também pelo aumento das qualificacbes do campo sexual que, de nenhuma
ocorréncia em 1990, passam a 25% nos anos 2000 e 27% em 2010.

Em relacdo aos homens, houve 45% de qualificacdes negativas na década de 1990,

as quais demonstram a reacdo do sujeito enunciador com o afastamento da amada. Esses
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qualificadores se fazem importantes para reforcar a ideia apresentada nos textos do sofrimento
desse enunciador, apresentando a mulher como ele necessita do amor dela para melhorar seu
estado. Na década seguinte, a qualificacdo negativa diminui para 25% dos casos, havendo a
maior presenca de qualificadores positivos. Essa diminuigdo, assim como na nomeagéo, surge
como resposta a ocupacdo das mulheres do cenario do funk.

Em funcdo da permanéncia e do destaque dessas mulheres no cenario funkeiro, a
qualificacdo desses homens passa a ser em sua maioria ligada ao ambito sexual (72% dos
casos) em 2010, o que pode ser justificado pela necessidade desse homem marcar fortemente
seu desejo sexual pelas mulheres, tornando-as, mais uma vez, um objeto sexual. Nas trés
décadas, a maior parte das qualificacbes negativas ocorrem devido ao comportamento da
mulher. Sendo assim, a caracteristica negativa do homem ocorre devido a figura feminina,
reforcando a ideia machista de que a perdi¢cdo do homem é a mulher.

Enquanto na identificacdo da década de 1990 o homem aparece apenas em 2% dos
casos com nomeador de campo amoroso, na mesma década ele recebe 29% de qualificagdes
de campo amoroso. Isso pode ser justificado pela necessidade desse homem ndo se marcar
como alguém que é romantico, mas alguém que esta romantico. Dessa forma, esse homem
cumpre a expectativa social criada sobre a figura masculina: a de que o homem ndo deve ser
sensivel. Mais uma vez, percebe-se 0 machismo caindo sobre a ideia do que € ser homem.
Essa qualificacdo de campo amoroso ndo aparece nas outras décadas.

No espaco de a¢do/ modo narrativo, verificou-se que nos processos em que as
mulheres fizeram parte, elas apareceram como agentes em 46% em 1990, em 86% nos anos
2000 e em 96% na década de 2010. Ao analisar em um primeiro momento esses dados,
poderia se chegar a conclusdo de que as mulheres ganham mais destaque com o passar das
décadas, ganhando cada vez mais espago de agente nas letras. Entretanto, observando as a¢des
desempenhadas por elas, viu-se que 27% ocorreram a partir de um pedido do EUe na década
de 1990, 38% ocorreram a partir de uma ordem masculina em 2000 e 68% ocorreram a partir
de uma ordem masculina na década de 2010. Dessa forma, a mulher passou a ter suas acdes
atreladas ao que o homem ordenava, chegando a essa ordem representar mais da metade das
acOes desempenhadas pela mulher em 2010. Ao atribuir uma ordem a mulher nas Gltimas duas
décadas, esse homem traz para o espaco da letra da musica a sua superioridade legitimada
pela sociedade, pois sé se da uma ordem a quem € considerado em uma posicao inferior a sua.
Mais uma vez fica evidente a ideia de hierarquizacdo entre homens e mulheres, trazida devido
ao crescimento do debate feminista, inclusive dentro do espago do funk, com a entrada das

mulheres nesse universo.
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Em 1990 e 2000, o homem desempenha majoritariamente o papel de actante agente,
com destaque para o fato de na segunda década o homem néo aparecer em nenhum processo
como actante paciente/destinatario. Na década de 2010, o homem também aparece na maior
parte como agente, entretanto, hd um aumento de sua fungdo como paciente/destinatario: 39%
dos casos. Quando paciente/destinatario nessa Gltima década, ele é destinatario da seducdo da
mulher. Sendo assim, ele aparece como desejavel pelas mulheres, motivando as ac¢des delas,
afinal, elas dancam para conquistar esses homens. Na década de 1990, ao aparecer como
paciente/destinatario, ele geralmente é abandonado pela mulher e lamenta isso, mas, em
poucos casos, ele surge como objeto de interesse da mulher. Vé-se, entéo, a necessidade do
homem em marcar-se como centro de desejo feminino, de forma sutil na primeira década, mas
fortemente em 2010. Esse aumento da funcdo de actante paciente/destinatario do homem
nesse periodo pode ser justificado por ele precisar demonstrar que é ainda o centro da
sociedade, principalmente dos desejos femininos.

Dentre os processos em que 0 homem aparece como agente na década de 1990, o
homem recebe ordem em 4%. Na década seguinte, as acOes realizadas a partir de ordens
ocorrem em apenas 1 caso, demonstrando ndo ser uma caracteristica da década. Na década de
2010, 15% das acdes realizadas partem de uma ordem. Ao compararmos com as acoes
desempenhadas pelas mulheres que partem de uma ordem, vé-se que 0 homem possui maior
liberdade de acdes, sem haver necessidade de receber ordens para aparecer como agente. Na
primeira década, as ordens sdo destinadas aos homens que brigam nos bailes, cenario
frequente dos bailes nesse inicio do funk (item 1). Na década de 2010, as ordens voltam-se
para os DJs, e 0 EUe homem, em congruéncia com sua pessoa real EUc, ordena que eles
agitem os bailes com as suas musicas. Nesse caso, ndo verificamos uma influéncia do
feminismo nessa mudanca, mas sim o funcionamento dos bailes: sem brigas, o0 espago passa a
ser destinado somente a diversdo e a curticdo do som.

Por fim, a presenca de coesivos explicativos/causais ligados as ordens ocorreu em
51% dos pedidos e ordens destinados a mulher em 1990, em 6,5% das ordens na década de
2000 e em 8% das ordens as mulheres na década de 2010. Essa baixa ocorréncia de
explicagdes para as ordens das duas ultimas décadas demonstra a imposicdo masculina de
suas vontades, além de, mais uma vez, observar-se a legitimidade desses homens em poder
ordenar as mulheres sem necessitar motivaces. O fato de, na década de 1990, as ordens
serem em sua maioria justificadas ndo indica a ndo existéncia do machismo. E preciso
reconhecer que as mulheres ndo faziam ainda parte desse ambiente musical e, portanto, o

homem ndo precisava marcar sua superioridade. Assim, no contexto linguistico, o pedido para
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que a mulher ficasse com o EUe era justificado como forma de demonstrar um homem
compreensivo com a decisdo de iniciar ou retomar o relacionamento por parte a mulher.
Porém, o contexto externo da década ndo aponta para esse caminho, jd que a sociedade,
apesar dos avangos feministas, ainda era machista, como se percebe nas outras categorias
linguisticas analisadas dessa década®®.

Nas ordens destinadas aos homens, na década de 1990, apenas uma ordem é
estabelecida com elementos conectivos de ideia de explicacdo ou causalidade, constituindo
8% dos casos. Nos anos 2000 ndo ha, como apresentado, ordens de uma forma geral que
possa caracterizar a década. J& na década de 2010, 20% das ac¢des ocorridas devido ao homem
foram explicadas. Na primeira década, essa baixa relagdo argumentativa nas ordens pode ser
explicada pelo homem precisar se mostrar como superior aos frequentadores dos bailes, sendo
necessario impor a eles comportamentos para que houvesse a harmonia da festa. J& na década
de 2010, a quantidade de ordens justificadas aumenta em relacdo a outra década cuja
percentagem é demonstrada. Nesse caso, podemos justificar esse fato pela ordem ser
destinada ao DJ, parceiro de realizacdo dos bailes do Mc. Essas poucas justificativas, porém,
ndo apresentam teor machista, apenas a mudanga da l6gica dos bailes.

A partir dessa analise linguistica realizada com base na teoria Semiolinguistica e da
consequente comparacao das categorias de lingua selecionadas em cada decada, buscou-se
tracar o ethos social masculino de cada periodo e imagem da mulher construida nas letras. A
proxima secdo é destinada a apresentacdo desses ethos e imagens construidas a partir do
estudo feito até esse momento do trabalho.

5.3 O ethos masculino e a imagem da mulher

A andlise dos ethé masculinos partiu do conhecimento da historia do funk em cada
década, da historia do feminismo, do papel do homem e da mulher na sociedade, do
conhecimento de quem s&o 0s ouvintes das musicas e do levantamento dos dados linguisticos
constituintes dos modos de organizagéo do discurso.

Na década de 1990, podemos depreender um ethos destinado ao grupo dos homens

funkeiros. Por terem vindo das periferias cariocas, esses homens eram estereotipados como

% As outras categorias apontam para um machismo sobre a fungdo do homem. Essa definicéo de papéis sociais
devido ao sexo j& aponta para uma sociedade patriarcal nessa época.
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pessoas violentas, em consonancia com a ideia de que nas favelas sO havia traficantes e
violéncia. Dessa forma, ao adentrar no espaco midiatico, os Mc’s buscaram desvencilhar a
figura do funkeiro da ideia de violéncia.

Nessa tentativa de mostrar quem é o funkeiro para a sociedade, houve o maior uso do
ato elocutivo, cujo texto é estruturado em primeira pessoa. A partir do enunciado voltado para
si, 0 sujeito comunicante buscou apresentar um ethos de carater, por demonstrar os valores
desses homens, e ethos de chefia, por demonstrar sua capacidade de comandar o baile. Ele
traz, entdo, em sua fala, imaginarios socio-discursivos ligados a uma visdo positiva do
cidaddo da comunidade. Os imaginarios suscitados pelas construcdes verbais utilizadas estdo

estabelecidos no quadro a seguir e relacionados a alguns exemplos das letras analisadas:

Tabela 10- Imaginarios socio-discursivos da década de 1990

Construgéo verbal do ethos Imaginario socio-discursivo
“Apenas quero te fazer feliz” Afetivo
“Eu pego por favor volte pra mim” Dependéncia, afetivo

“Pare com essas brigas e vamos todos se | Superior, pacificidade

ligar”
“Eu vou pro bar, entdo encho a cara” Dependéncia, fraqueza
“Vocé quis me dar as maos, ndo alcancou” Afetivo

“DJ, solta o solitério para todos apaixonados” | Superior, solidario

“Vocé conquistou 0 meu coracgao” Inferior, afetivo

Como demonstrado no quadro, o imaginario afetivo apareceu diversas vezes,
reafirmando a necessidade desses funkeiros se mostrarem capazes de desenvolver carinho por
alguém, refutando a imagem violenta. A refutacdo da violéncia aparece também a partir do
momento em que esse enunciador aparece como solidario, ao conversar com o DJ e ordenar-
Ihe que anime o baile para que as pessoas possam aproveita-lo.

A partir da relacdo estabelecida entre 0 homem e as mulheres nas musicas, podemos
verificar a dependéncia que esse homem mantém. Assim como foi verificado na segédo
anterior, essa relacdo de dependéncia ndo implica que esse homem se enxergue inferior a
mulher, mesmo se colocando dessa forma em alguns momentos. Devido a ja ser instituido
socialmente como alguém superior a figura feminina, ele percebe que a sua apresentacao

como inferior ndo acarretara perda de espaco no embate sexista, mas sim ajudara a se
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desvencilhar da ideia de alguém agressivo, imagem construida socialmente. A inferioridade
mantida por esse homem apenas reforca a ideia de fragilidade desse sujeito enunciador,
atribuindo, mais uma vez, a ideia de que os funkeiros ndo sdo violentos, ja que ndo
conseguem manter-se fortes diante da mulher.

Ao atribuir para si essa imagem de fragilidade nas letras, o sujeito interpretante dessas
musicas atribui a esse enunciador uma corporalidade associada a essa fragqueza:
provavelmente a de uma pessoa magra, franzina, sem forca, que exala timidez. Por aparecer,
em algumas letras, 0 nome de alguns lugares da zona periférica da cidade, como Estrada da
Posse e Borel, esse sujeito interpretante associa a figura desse homem fraco aos homens
moradores dessas regides. Pela localidade, consegue-se atribuir mais uma caracteristica ao
corpo: ele possui a pele negra. Portanto, a populacdo é convidada a ver esse homem negro
antes violento como alguém triste e incapaz de cometer violéncia, que deseja amar apenas.

Mesmo esse homem aparecendo como fragil, ele ndo é identificado nominalmente
como alguém dependente ou afetivo. Apenas suas atitudes e qualificacdes demonstram esse
carater, apresentando a ideia de que o homem pode agir de forma carinhosa, mesmo sem sé-lo
essencialmente.

Enquanto verificamos a corporalidade e o carater do enunciador homem sendo a de
alguém fragil, a imagem formada das mulheres na década de 1990 € oposta. Como visto pela
analise das secdes 5.1.1 e 5.2, a mulher aparece decidindo o relacionamento, sendo motivo de
sofrimento do enunciador. Ao mesmo tempo em que ela apresenta essa imagem cruel, ela
também é exaltada, pois é sempre bonita e apaixonante. Dessa forma, a figura feminina é
montada de forma paradoxal, mas sem demonstrar inferioridade em relacdo ao homem: ao
contrario, ela é quem tem o poder de decis&o.

Nos anos 2000, o ethos dos homens apresentados nas musicas muda devido a
elementos dos fatores externos. Nesse periodo, o funk ja se consagrou como um dos ritmos
musicais mais ouvidos no Rio de Janeiro, as mulheres ganham espaco como cantoras e 0
feminismo passa a ser mais debatido devido aos avancgos tecnolégicos. Como resposta a essas
transformacoes, o sujeito comunicante das letras ndo precisa mais se apresentar como alguém
fragil e ndo violento, afinal, a cultura da periferia ganhou espaco midiatico. Agora esse
homem precisa voltar a fortalecer seu espaco na sociedade e no proprio funk, espaco esse
ameacado pela emancipacdo das mulheres.

Sendo essas mudangas de contexto externo recentes, esse homem procura se
reinventar, alterando a relacdo de sujeito enunciador com o seu enunciado. Passa a haver, na

letra, mais versos/ conjunto de versos no ato alocutivo, mas em equilibrio com a quantidade
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dos outros tipos de atos enunciativos. Assim, ha uma grande aproximagdo com 0 sujeito
destinatario do texto, ao mesmo tempo em que ele se coloca no texto e também se retira, em
uma apresentacdo objetiva das informacgdes. Junto a essa mudanca de relacdo com seu
enunciado, o enunciador passa a apresentar outra imagem em seu texto, ora assumindo um
ethos de poténcia, ora assumindo um ethos de solidariedade. Os imaginarios sécio-discursivos
levantados nos enunciados dessa década estdo apresentados no quadro a seguir, com alguns

exemplos das letras que correspondem a esse imaginario:

Tabela 11- Imaginarios socio-discursivos dos anos 2000

Construcdo verbal do ethos Imaginario sécio-discursivo
“Sou eu bola de fogo” Forca, poder
“Sua boca vou beijar” Superior, violéncia, poder
“Elas estdo descontroladas” Sinceridade
“Eu t6 tranquildo” Tranquilidade
“Ela ta dancando no embalo do meu som” Sinceridade, solidario
“Entdo pedi pro dj soltar/ O ponto com o | Solidario
tamborz&o”
“Vérias mulheres lindas rebolando até o chdo” Sinceridade, solidario

Vé-se uma variedade de imaginarios suscitados nas letras da década. O sujeito
enunciador aparece como alguém superior a destinataria mulher, além de demonstrar o
comportamento delas no baile, comportamento esse que pode ser conferido e, por isso, traz o
imaginario de sinceridade. Conforme visto na se¢do 5.1.2., essa superioridade e apresentacdo
de comportamento das mulheres pelo enunciador demonstram a resisténcia do EUc a
participacdo das mulheres no cenario do funk. A relacdo do homem com a mulher passa a ser
pautada por vezes como violenta, ao atribuir uma ordem sem justificativa e ao invadir o
espaco corporal da mulher sem pedir o consentimento dela.

Quando aborda a si, 0 enunciador passa a ideia de tranquilidade e forca. Esses
imaginarios, aparentemente com tragos semanticos contrarios, relacionam-se para demonstrar
que o homem permanece inabalavel frente & mudancas no cenario do funk. Entretanto, apesar
da demonstracdo de tranquilidade, o sujeito comunicante apresenta-se como forte em seu

enunciado, uma forma de mostrar uma superioridade pela forca trazida de seu nome de Mc.
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Ao mesmo tempo em que demonstra o carater de violéncia e forca, esse enunciador
apresenta o carater de solidario por animar o baile e dar espaco para o DJ se tornar conhecido
por tocar. Dessa forma, esse enunciador €, a0 mesmo tempo que violento, alguém que abre
espaco para a atuacdo do outro. Essa solidariedade aparece também no momento em que ele
traz o foco do baile para a mulher, o que suaviza a relagdo de superioridade que mantém sobre
ela.

Pelo carater trazido em seu enunciado, podemos tracar uma corporalidade a esse EUe:
alguém forte, bonito, com popularidade entre as mulheres por elas rebolarem para ele no
baile. A formacdo desse corpo para 0 homem na enunciagdo constrdéi uma nova relacdo com
os ouvintes do funk, diferente da relacdo estabelecida na década anterior. Além disso, esses
homens ndo refutam a imagem de violentos atribuida muitas vezes ao funkeiro, mas faz uso
dela para reafirmar a sua superioridade sobre as mulheres. Ademais, ele agora € motivo de
inspiracdo a outros homens, pois é solidario por permitir o destaque de outras pessoas no
cenario do baile, além de estar em um espaco cheio de mulheres bonitas que dancam.

A imagem das mulheres construida nessa década é um reflexo da entrada das mesmas
no cenario do funk. A Unica qualidade que possuem é a beleza que serve como “colirio” para
0s homens nos bailes. Dessa forma, ela é subjugada a vontade dos homens, 0s quais aparecem
como superiores. Pelos enunciados dessa década, vé-se que o lugar destinado as mulheres é o
de objeto sexual cuja vontade é moldada de acordo com o desejo do homem. A hierarquizagédo
entre 0 homem e ela se faz presente.

Na década de 2010, o ethos masculino depreendido das letras mostra 0 homem
tentando manter seu dominio no cenario do funk e na propria sociedade. Nesse periodo, as
mulheres estdo destacadas no funk e o feminismo mantém sua expansao nas midias devido aos
avancos da tecnologia. Portanto, 0 homem busca recobrar seu espaco e, para isso, marca sua
superioridade sobre a mulher.

Para demonstrar a sua superioridade, o homem traz para o seu enunciado o TUd
mulher, atribuindo ordens a ela. Vé-se, entdo, 0 uso majoritario do ato alocutivo nos
enunciados do funk dessa década. Ao mandar na mulher, o0 homem constréi para si um ethos
de poténcia, destacando a sua virilidade carnal. O préximo quadro demonstra os imaginarios

trazidos pela enunciacgéo das letras dessa década:



Tabela 12- Imaginarios socio-discursivos da década de 2010
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Construcdo verbal do ethos

Imaginario sécio-discursivo

“Poderosa, gostosa, me deixa louquinho”

Superior, seducdo

“Fica caladinha”

Superior, violéncia

“Ela ndo anda, ela desfila”

Sinceridade

“Falar besteiras no ouvido até vocé pirar”

Seducéo

“Eu vou provar no teu prazer”

Superior, sedugéo

Pela tabela, verificamos a presenca desse enunciador como alguém ligado ao sexo e
hierarquicamente superior a mulher por poder ordena-la. Em alguns momentos esse
enunciador aparece como violento por dar uma ordem sem justificativa, entretanto, conforme
apresentado no item 3.4, nessa década as ordens destinadas as mulheres passam a ser mais
justificadas que na década anterior. Ademais, outro imaginario ligado ao enunciado desse
homem € a sinceridade, que surge no momento em que o enunciador apresenta o cotidiano e
caracteristicas das mulheres que frequentam os bailes.

A sensualidade ligada ao enunciador aparece normalmente atrelada ao ato sexual que
esse homem busca desenvolver com a mulher. Retomando as lutas feministas de libertacdo
sexual, percebe-se a apropriacdo desse contexto por esse homem, fazendo com que a
liberdade sexual dessas mulheres seja usada a seu favor, permitindo que ele possa satisfazer
seus desejos eroticos.

Por essa personalidade apresentada, o enunciador é incorporado na forma de um
homem forte, bonito, com forte apelo sexual. Essa imagem é parecida com a formada na
década anterior, demonstrando que a década de 2010 é a sistematizacao dos indicios trazidos
no periodo anterior. V&-se mais uma vez a necessidade desse homem em marcar-se superior a
mulher, mas, agora, essa superioridade esta atrelada também ao relacionamento erético, em
que ela satisfaz seus desejos.

Para que a mulher satisfaca seus desejos, 0 EUe apresenta a figura feminina na forma
de alguém que fica bem solteira e que tem a chama a atencdo dos homens por sua beleza. Essa
mulher é jovem e tem o corpo valorizado, reforcando a ideia de uma mulher que é objeto
sexual. Ao atribuir essa imagem a mulher, 0 sujeito comunicante mascara a hierarquizacao

apresentada em seu enunciado e destaca a beleza da mulher, transformando essa reificacao da
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mesma em um elogio. Assim, o homem funkeiro ndo demonstra diretamente que luta por
espaco na sociedade com as mulheres, afinal, ele as valoriza fisicamente.

O ethos masculino da década de 2000 e 2010 abarca imaginarios socio-discursivos
comuns, como a superioridade, indicando a continuidade da dltima década em relagdo a
anterior. O ethos dos anos de 1990 traz imaginarios diferentes das demais décadas, o0 que
demonstra haver situacdes externas ao enunciado diferentes dos outros periodos. Ja a imagem
formada das mulheres nas letras segue a mesma ldgica do ethos, isto €, na década de 1990
tém-se imagens femininas diferentes das décadas de 2000 e 2010, e estas, por sua vez,

apresentam imagens similares.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa realizada observou as mudancas linguisticas ocorridas nas letras de funk
masculinas na passagem das décadas de 1990, 2000 e 2010 que pudessem indicar um embate
sexista. Partiu-se da hipdtese de que o funk masculino absorveu as alteracGes das relacdes
entre homens e mulheres na sociedade brasileira, havendo, entdo, marcas linguisticas que
poderiam demonstrar essas alteragdes, e ndo apenas a tematica das masicas.

Para comprovar a hipdtese inicial, utilizou-se a Teoria Semiolinguistica de Patrick
Charaudeau, por se tratar de uma teoria em que 0s elementos gramaticais sdo considerados a
partir de uma perspectiva semantico-discursiva, e a concep¢do de ethos de Charaudeau e
Maingueneau, para observar a imagem construida de si pelo sujeito comunicante no momento
de enunciacdo. Com o levantamento das mudancas linguisticas ocorridas, buscou-se entender
quais elementos da condicdo sécio-historica desses periodos influenciaram essas mudancas e,
para isso, apresentaram-se a histéria do funk carioca e a histéria do feminismo no Brasil, com
foco no feminismo negro. Dessa forma, a metodologia utilizada foi quantitativa-qualitativa,
em que os elementos linguisticos foram selecionados e analisados com o objetivo de se
encontrar uma explicacdo para a sua aplicacdo nos textos. Foi uma metodologia comparativa
também por se compararem os resultados das décadas.

Os resultados desse estudo demonstram que as estruturas linguisticas utilizadas nas
letras sofreram mudancas de acordo com o contexto social do periodo. Verificou-se que na
década de 1990 o homem ndo tinha a necessidade de se marcar como superior as mulheres por
a sociedade ja legitimar essa hierarquia, além de eles ndo brigarem por espaco com elas. A
figura feminina aparecia, entdo, como forte e independente, a0 mesmo tempo que alguém
merecedora de amor e carinho. A preocupacao dos homens funkeiros estava relacionada ao
esteredtipo de violento atribuido a eles pela sociedade e, portanto, eles buscaram apresentar
(de forma voluntéria ou ndo), o ethos de carater e o ethos de chefia. Apesar do embate sexista
ndo ser demonstrado nesse momento, percebeu-se 0 machismo recaindo no proéprio homem,
indicando a forma como eles se incluiriam no mundo.

Nos anos 2000, viu-se que foi um periodo de transicdo para o funk masculino, em que
0 sujeito comunicante homem buscou se reinventar devido a entrada das mulheres no cenario
funk e devido ao maior debate feminista na sociedade por causa dos avangos tecnologicos. Por

ter de lutar pelo mesmo espaco com as mulheres, esse homem passa a reforgar sua
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superioridade sobre elas, marcando-as com identificadores negativos na maior parte das
vezes. Assim, a mulher aparece como “maluca”, que busca seduzir o homem por sua danca.
Mesmo rotulando-a pejorativamente, esse homem déa destaque a ela, o que faz com que pareca
valoriza-la. Dessa forma, o enunciador apresenta um ethos de poténcia e um ethos de
solidariedade.

Viu-se que as letras da década de 2010 apresentaram uma continuidade ao estilo ja
iniciado na década anterior. O homem ainda buscou marcar sua superioridade em relacao as
mulheres, mas, desta vez, com maior frequéncia, devido a intensificacdo dos debates
feministas e ao destaque delas no cenario funk. A mulher aparece como alguém bela que
desperta desejo nos homens, além de manter a visdo negativa ja iniciada na década anterior.
Sendo assim, a imagem construida no enunciado do sujeito comunicante homem é um ethos
de poténcia, ligado a superioridade e ao aspecto sexual.

Todas as categorias de lingua do modo de organizacdo discursivos observadas
demonstraram a alteracéo na relacdo entre homens e mulheres na sociedade brasileira, porém,
umas apresentaram menos mudancas que as outras, como a identificacéo.

Esperamos que a analise das letras a partir dessas bases tedricas tenha auxiliado a
compreensdo da necessidade em se repensar a forma como a sociedade enxerga as relagoes
entre homens e mulheres. Como ficou evidente com as conclusdes da pesquisa, a letra de funk
masculina absorveu o contexto do ambiente em que estava inserida. Se a sociedade é
machista, esse machismo aparece nas estruturas de lingua usadas nas letras, tanto interferindo
no comportamento dos homens com eles mesmos quanto interferindo no comportamento
desses homens com as mulheres.

Pelo funk ser um dos ritmos mais ouvidos no Rio de Janeiro atualmente, ele € um
influenciador de comportamentos, Vvisto que expressa ideias que sédo identificadas pela massa.
Ao absorver o comportamento machista da sociedade como forma de inspiragéo e devolver
esse comportamento para a sociedade nas letras, forma-se um clico cujo resultado é a
afirmacdo de ideais machistas e, prolixamente, da inferioridade da mulher. Como
consequéncia, vemos mais uma vez a legitimagdo de violéncia contra a figura feminina,
sobretudo as negras, como apresenta 0 Mapa da Violéncia 2015. E preciso deixar claro,
entretanto, que a culpa da violéncia contra as mulheres néo é do funk: ele apenas reproduz um
comportamento social.

S&0 necessarios, portanto, maiores estudos sobre as letras desse género musical nas
academias, como forma de entender a sociedade, sobretudo a camada periférica, ambiente da

nascente dessas musicas. Propde-se, dessa forma, a continuidade da pesquisa, analisando,
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dessa vez, as letras de funk femininas das décadas de 2000 e 2010 para verificar se aparece
também esse embate sexista, verificar o ethos construido nessas letras e verificar como é

apresentada a figura masculina.
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- MUSICA 01 — Corpo Nu (Cantada por Mc Andinho, sem data precisa de langcamento)

Seus olhos

O seu corpo nu

E um convite pra dancar
No ritmo do amar
Comecei a te gostar
Na ilha do sol

Com o barulho do mar
Me chamam de maluco
N&o quero nem saber
Eu sei que estou louco
Louco por vocé
Nasceu para mim
Seus labios dizem sim
Javé acertou

Fez vocé para mim

E depois do baile

Um amor gostosao
Desenhando a lua
Com estrelas na mao
Correndo pro mar
Voando pro ceu

Curtindo no teu quarto

Ou brindando num motel

Sua mée bolada

Querendo me matar

Pode deixa minha sogra

Eu penso em me casar

Parei na sua filha

Acho que fiquei guinado

N&o sei se estou amando

Eu devo estar apaixonado

Alb galera eu parei de zoar
Agora sou um rapaz serio

Muito sério

Porque? Porque?

Thuthurudaum pretendo me casar
Anda de mé&os dadas

Num traje a rigor

Desfilar num baile mostrando o meu amor
Entrando no maraca

SO pra contrariar

A gente se beijando na Torcida Jovem Fla

- MUSICA 02 - Garota nota 100 (Cantada por Mc Marcinho, sem data precisa de

langcamento)

Hoje eu vim para poder falar para poder
contar o que passou

Falar das coisas que ficou guardado e que
deixei de lado aquele amor

Meu coracao pois ja te entreguei pois
quando te beijei me apaixonei

S6 hoje que o tempo ja passou que eu pude
perceber que eu errei...

Igual a vocé eu sei que ndo tem

De 0 a 10 te dou nota 100

E até hoje eu lembro de ti

E ainda sonho que um dia vc vem....

Os seus carinhos eram verdadeiros eram
um pouco facil me fascino

E até hoje ainda sinto saudade daquele
olhar do seu amor

Ainda me lembro daquele sorriso que era

tdo bonito e se acabou

E até hoje procuro um alguém para me
esquecer do seu amor....

Igual a vocé eu sei que ndo tem

De 0 a 10 te dou nota 100

E até hoje eu lembro de ti

E ainda sonho que um dia vc vem....

Com um simples toque de um segundo ja
estdvamos juntos pra valer,

E foi entdo pela primeira vez que eu pude
conhecer 0 que € o prazer

Foi uma noite linda de amor a luz de um
luar eu e vc

Pois parecia que estava sonhando nos dois
nos amando até amanhecer....

Igual a vocé eu sei que ndo tem

De 0 a 10 te dou nota 100
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E até hoje eu lembro de ti E falei baixo no seu ouvido que vocé seria
E ainda sonho que um dia vc vem.... minha mulher....

Ainda me lembro da primeira vez quando Igual a vocé eu sei que ndo tem

te abracei e te beijei, De 0 a 10 te dou nota 100

Foi tdo gostosa aquela sensagdo mexeu E até hoje eu lembro de ti

meu coracao eu flutuei, E ainda sonho que um dia vc vem....

Meu coracao estava acelerando e eu
gaguejando fui com fé,

- MUSICA 03 - Rap da Estrada da Posse (Cantada e escrita por Mc Coiote e Mc

Raposéo e langada em 1995)

Foi na festa da escola tudo comecou Por onde vocé deve estar andando

Eu olhei pra ela, ela me olhou Todo mundo nesta vida teve uma paixao
Pois ainda ndo entendo porque me deixou Mais foi ela que conquistou meu coracéo
Volte pra mim meu amor Amor por que vocé me deixou assim
Mostre 0 que € 0 amor para essa rapaziada Eu peco por favor volte pra mim

DJ Amor pbr que vocé me deixou assim
Quero ouvir demoro Eu peco por favor volte pra mim
Demoro E que eu moro na Estrada da Posse

Ta bonito Eu digo para 0 mundo que amo vocé

Eu ndo tiro da cabeca aquela gata E que eu moro na Estrada da Posse
Quando agente conversava la na praca Nosso amor € lindo eu sé quero vocé
Mas o dia foi passando quando eu me Eu ainda acredito que ndo terminou
toquei Mas foi muito bom enquanto durou

Que foi pdr vocé que eu me apaixoneli As pessoas quando gostam ndo tem traicéo
Nosso amor foi aumentando a cada Fica apenas concentrada naquela paixao
momento O que eu cantei agora foi realidade

E eu fiquei pensando logo em casamento O que era amor tornou-se amizade
Amor por que vocé me deixou assim Amor por que vocé me deixou assim

Eu peco por favor volte pra mim Eu peco por favor volte pra mim

Amor por que vocé me deixou assim Amor por que vocé me deixou assim

Eu peco por favor volte pra mim Eu peco por favor volte pra mim

E que eu moro na Estrada da Posse E que eu moro na Estrada da Posse

Eu digo para o mundo que amo vocé Eu digo para 0 mundo que amo vocé

E que eu moro na Estrada da Posse E que eu moro na Estrada da Posse
Nosso amor € lindo eu s6 quero vocé Nosso amor € lindo eu sé quero vocé

Amor eu quero sempre estar ao seu lado
Te fazer carinho ser teu namorado
Quando eu estou em casa s6 fico pensando

- MUSICA 04 — Perdi vocé (Cantada por Mc Suel & Amaro e lancada em 1995)

Perdi vocé e agora ? Perdi vocé e agora é
O que posso fazer pra ter pra sempre
VOCé Nada me importa

A soliddo me sufoca Eu s penso em vocé



V& se vocé volta

N4o consigo te esquecer
Passo o dia inteiro
Esperando pra te ver
Tudo o que tenho nessa vida
é vocé

Por que vocé demora
Aqui estou e por vocé
esperando

Venha comigo agora
Jamais me deixe por que
eu te amo

Nada me importa

Eu s penso em vocé

V& se vocé volta

N4o consigo te esquecer
Passo o dia inteiro
Esperando pra te ver
Tudo o que tenho nessa vida
é vocé

Perdi vocé e agora ?

O que posso fazer pra ter
VOCé

A soliddo me sufoca
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Perdi vocé e agora é

pra sempre

Por que vocé demora

Aqui estou e por vocé
esperando

Venha comigo agora
Jamais me deixe por que eu
te amo

Nada me importa

Eu s penso em vocé

V€ se vocé volta

N&o consigo te esquecer
Passo o dia inteiro
Esperando pra te ver

Tudo o que tenho nessa vida
é vocé

Nada me importa

Eu s penso em vocé

V€ se vocé volta

N&o consigo te esquecer
Passo o dia inteiro
Esperando pra te ver

Tudo o que tenho nessa vida
é vocé

- MUSICA 05 — Rap da Morena (Cantada por Mc William e Mc Duda e langada em

1995)

Foi no baile funk o baile do Borel

Que conheci alguém com a boca de mel (
Foi, foi )

Uma morena linda, foi um avido

S6 de pensa ja mexe com 0 meu coragao ( |
eu)

Ja ndo agliento mais e vou falar o que é

E que eu pretendo que seja a minha mulher
(Vai)

Escute meu amor no que eu vou falar

Eu tenho tanto pra poder te da ( Te da, te
da)

Te darei carinho, te darei valor

Eu vou te dar ternura e 0 meu amor ( Eu)
Vou te dar mil beijos e muitos abracos
Esta contigo e seguir sempre seus passos
Ja dominou meu coragdo

Amo vocé minha paixdo

Quero passar onde estiver

SO pra te vé linda mulher

Quero ouvir, vamos la

Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar €, te namorar

Quero ouvir, vamos la

Te quero meu amor (Meu amor )
Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar

Fooooi

Foi num dia lindo, lindo como o céu

Que conheci alguém com a boca de mel (|
eu)

Ainda ndo sei de onde ela é

Mais eu sei que é uma linda mulher ( E
vou )
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Vou mandar um alé para os funkeiros
brigbes
Pare com isso ndo somos alemées



Massa funkeira pra que briga

Pare com essas brigas e vamos todos se
ligar

Esquegam tudo e olhem pro céu

V@ se esta um bom tempo

E vem pro baile do Borel ( Vém)

AAAAA

Pra sempre vou te amar (1, 1)
Eu vou te conquistar
Te namorar &, te namorar

Quero ouvir, vamos la

Te quero meu amor ( Meu amor )
Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar

Foiiii

Foi num baile funk que eu te conheci
Né&o foi no Contry e nem no Coleginho (
N&o, ndo ééé)

Foi num dia lindo igual ao céu

Na quadra da Unidos do Borel ( Ueu, ueu )
Com fé e muita garra eu irei lutar

E um dia eu irei te conquista

E esse dia chegara

Eu vou poder te namorar

E te abracar, e te beijar

Ai depois poder casar

Quero ouvir, vamos la

Pra sempre vou te amar (1, 1)
Eu vou te conquistar
Te namorar &, te namorar

Quero ouvir, vamos la

Te quero meu amor (Meu amor )
Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar

Agora pras galeras eu vou comprovar
O grande amor que nosso Deus
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Pode nos da ( Nos da, nos da)

Nos botou no mundo com satisfacédo

Vou comeca pdr Borel que é sangue bom
Rio Comprido, Iriri

Morro do Engenho, Camurim

Cidade Alta e a Playboy

E todas as galeras lindas 1a de Niteroi ( Vai

)

A Vila Kenedy (E, &)

Estrada da Posse

Guadacardi é, Guadacardi
Quero ouvir, vamos la

Morro do Amor (E, &) (E, &)
Barro e a Gamba ( Ah, ah)
Salgueiro e o Turano

E o Araraé (E o Arara)

Quero ouvir, vamos la

Ilha do Fundé&o ( Fundao )
Andara e Pavéo

Mangueira e o Tuiti

E o Mineirdo é

E o0 Mineirdo

Quero ouvir, vamos la

Galinha e As de Deus ( De Deus)
Manguinho e o Caxias

E o baile demorou para abalar é
Para abalar

AAAAA

Te quero meu amor ( Meu amor )
Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar, te namorar

Quero ouvir, vamos la

Te quero meu amor ( Meu amor )
Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar, vou te namorar

Te quero meu amor ( Meu amor )
Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar, te namorar

Quero ouvir, quero ouvir

Te quero meu amor



Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)

Eu vou te conquistar
Te namorar

Quero ouvir, vamos la
Te quero meu amor

Pra sempre vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar
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Te namorar
Mais uma vez

Te quero meu amor ( Meu amor )
Pra sempre eu vou te amar ( Ah, ah)
Eu vou te conquistar

Te namorar

- MUSICA 06 — Nosso Sonho (Cantada por Claudinho e Buchecha e lancada em 1996)

Gatinha, quero te encontrar

Vou falar: Sou Claudinho

Menina musa do verao

Vocé conquistou 0 meu coracao

T6 vidrado, hoje eu sou

Um Buchecha apaixonado

Naquele lugar, naquele local

Era lindo o seu olhar

Eu te avistei; foi fenomenal

Houve uma chance de falar:

Gostei de vocé. Quero te alcangar
Tem um ima que fez o meu hospedar
Nossas emocGes eram ilicitas

Que, apesar das vibracoes

Proibia 0 amor em nossos coragdes
Ziguezaguiei no vira, virou

Vocé quis me dar as méos, ndo alcangou
Bem que eu tentei. Algo atrapalhou
A distancia ndo deixou

Foi com muita fé, nessa ilustracéo
Que eu n&o dei bola para a ilusdo
Homem e mulher, vira em inversdo
Bate forte o coragédo

Tumultuado o palco quase caiu

Eu desditoso e vocé se distraiu
Quando estendi as maos pra poder te
segurar

Ja arranhado e toda hora vinha uma
A impressao que o palco era de espuma
Vocé tentou chegar, ndo deu pra me tocar
Nosso sonho ndo vai terminar

Desse jeito que voceé faz!

Se o destino adjudicar

Esse amor poderéa ser capaz, gatinha
Nosso sonho ndo vai terminar

Desse jeito que vocé faz

E depois que o baile acabar

Vamos nos encontrar logo mais

Na praca da play-boy ou em Niteroi

Na fazenda Chumbada ou no Coez
Quitungo, Guaporé, nos locais do jacaré
Taquara, Furna e Faz-quem-quer

Barata, Cidade de Deus, Borel e a Gamba
Marechal, Urucania, Iraja

Cosmorana, Guadalupe, Sangue-areia e
Pombal

Vigério Geral, Rocinha e Vidigal
Coronel, Mutuapira, Itaguai e Sacy
Andarai, Iriri, Salgueiro, Catiri

Engenho Novo, Gramacho, Méier,
Inhalima, Araré

Vila Alianca, Mineira, Mangueira and
Vintém

In Posse and Madureira, Nildpolis, Xerém
Ou em qualquer lugar, eu vou te admirar
Nosso sonho ndo vai terminar

Desse jeito que voceé faz!

Se o0 destino adjudicar

Esse amor podera ser capaz

Nosso sonho ndo vai terminar

Desse jeito que vocé faz

E depois que o baile acabar

Vamos nos encontrar logo mais

Os teus cabelos cobriam os l&bios teus
Né&o permitindo encontrar os meus

E vocé é baixinha. Gatinha, eu vou parar
Mas tudo isso porque eu me sinto cordo
Tu tens apenas metade da minha ilusao
Seus doze aninhos permitem somente um
olhar



Nosso sonho ndo vai terminar
Desse jeito que vocé faz!

Se o destino adjudicar
Esse amor podera ser capaz.
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Nosso sonho néo vai terminar
Desse jeito que vocé faz

E depois que o baile acabar
Vamos nos encontrar logo mais!
Nosso sonho ndo vai terminar!

- MUSICA 07 - A Distancia (Cantada por Marcio & Gord e lancada em 1997)

Enquanto isso, a chuva cai 14 fora

Tu olhas da janela e chora

Me implorando pra te amar... (DJ,
desvenda os nossos sentimentos...)
Enquanto isso, a chuva cai 14 fora

Tu olhas da janela e chora

Me implorando pra te amar

Mas a distancia corrdi, doi no meu peito
E atentado eu me esqueco

do amor que eu tenho pra te dar...

Mas simplesmente eu vou me lamentando
A chuva cai e eu continuo chorando
Desesperado e sofrendo calado

Por esse louco amor (um louco amor!)
N&o sei se posso pensar em alegria
Essa distancia corroi meu dia-a-dia
Eu vou pro bar, entdo encho a cara

E bebo até cair (até cair!)

A decadéncia em mim esta formada
A minha mée diz que é palhacada

E me da um café forte e quente

Para me reanimar (reanimar!)

J& consciente, eu pergunto pra ela

Se a minha vida virou um novela

Se no passado ela amou

Alguém como eu amei

Ela abaixa a cabeca e pensa

A sua face muda de aparéncia

Chorando diz pra mim:

Meu filho eu amei sim...

Enquanto isso, a chuva cai 1a fora

Tu olhas da janela e chora

Me implorando pra te amar

Mas a distancia corroéi, doi no meu peito
E atentado eu me esqueco

do amor que eu tenho pra te dar...

- E isso ai: essa é a mais nova cangdo da
dupla Marcio e Gord,falando da distancia
no amor...

- Lembre-se que a distancia pode causar a
dor, mas nunca o esquecimento de um
grande amor!

- MUSICA 08 — Deitados na areia (Cantada por Marcio & Gor6 e lancada em 1997)

Menina selvagem da areia

Menina selvagem da areia

Deitados na areia, fazendo amor ao luar,
vendo as estrelas no

ceu iluminando a noite sé pra nos dois nos
amarmaos.

Deitados na areia, fazendo amor ao luar,
vendo as estrelas no

ceu iluminando a noite sé pra nos dois nos
amarmaos.

Era tdo lindo os seus olhos brilhando e 0
Seu sorriso me

encantando

Eu viajava para um mundo tao lindo so de

olhar o seu sorriso.

Os seus cabelos flutuavam no vento, era
tdo lindo ver o mar,

Quando as ondas batiam no seu corpo, eu
comecava a delirar.

Deitados na areia, fazendo amor ao luar,
vendo as estrelas no

ceu iluminando a noite sé pra nos dois nos
amarmaos.

Deitados na areia, fazendo amor ao luar,
vendo as estrelas no

ceu iluminando a noite sé pra nos dois nos
amarmaos.

A lua linda refletia no mar, fazendo as
aguas brilharem,



As minhas maos percorrem pelo seu corpo
fazendo vocé sussurrar,

VVocé me beija fazendo mil caricias que me
levam até o céu

E t40 gostoso beijar a sua boca, com esses
seus labios de mel.

Deitados na areia, fazendo amor ao luar,
vendo as estrelas no

céu iluminando a noite sé pra nds dois nos
amarmos.

Deitados na areia, fazendo amor ao luar,
vendo as estrelas no

céu iluminando a noite s pra nds dois nos
amarmos.

- MUSICA 09 - Princesa (Cantada por

Desde quando voce se foi
Que ddéi demais

Dentro do meu coracao.

As vezes eu tento te esquecer,
Mas eu acho que isso

Né&o é a solucéo.

A solucdo é vocé voltar

E nos dois juntos nos amamos
Entdo,Entdo acho

Que ndo tem ninguém

Que te ame assim.

[Refréo]

Princesa por favor volte pra mim
Eu te amo meu amor,

Princesa, por favor volte pra mim!
Ooooooh!

Ja ndo aguento a solidao

Acho que ela vai me matar

Ja ndo sei o que fazer

As vezes quando eu penso

Me dé& vontade de chorar

Por que eu lembro de vocé
Daqueles momentos lindos

Que eu nunca esquecerei jamais
Entdo eu volto a dizer

Amor e eu digo assim.

[Refréo]

142

Tenho certeza que dessa noite linda eu
nunca mais vou esqueger

Porque momentos agradaveis assim eu so
passei com vocé.

Tenho certeza que dessa noite linda eu
nunca mais vou esqueger

Porque momentos agradaveis assim eu so
passei com vocé.

E mais uma vez Mércio e Gord vem
sofrendo com uma desiluséo,

Gata, jamais me julgue

Que eu ndo te condeno

Eu estou sofrendo com essa louca paixao
Que com certeza € voCeé.

Mc Marcinho e lancada em 1998)

Princesa por favor volte pra mim
Eu te amo meu amor,

Princesa, por favor volte pra mim!
Ooooooh!

O pensamento ¢ a vida

Por isso eu vivo pensando em vocé

E 0 amor que eu sinto € inesquecivel
Voceé precisa saber

Te amo e te quero paixao

Nunca deixarei de te amar

Pois sem vocé a vida ndo tem sentido
Esta tdo ruim...

[Refrao]

Princesa por favor volte pra mim
Eu te amo meu amor,

Princesa, por favor volte pra mim!
Ooooooh!

E as vezes quando eu durmo
Sonho com vocé

Com seu jeito tentador

Mas se vocé voltar pra mim
Te juro princesa

Te darei todo meu amor

Te amarei mais que tudo
Nunca deixarei de te amar
Pois sem vocé a vida é um absurdo
Volte pra mim...

[Refrao]



Princesa por favor volte pra mim
Eu te amo meu amor,
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Princesa, por favor volte pra mim!
Ooooooh!

- MUSICA 10 - Solitario (Cantada por Mc Marcinho e lancada em 1998)

Quando estava triste 0 meu coracao

Eu fui para um canto e fiz essa cangao
(DJ, solta o solitario para todos 0s
apaixonados)

Amor, porque vocé me trata assim?
Apenas quero te fazer feliz

Vocé ndo da mais bola para mim

N&o vou conseguir mais viver sem ti
Ainda lembro daqueles momentos

Ateé hoje esta no pensamento

Amor, me da uma segunda chance
Vou ser melhor de hoje em diante
Vocé ndo pode ter me esquecido assim
Ainda sinto vocé aqui dentro de mim
A nossa paixao ndo é como antes

Mas ainda é forte o bastante

Para ter vocé comigo

Tendo vocé estou no paraiso

Eu olho pro céu e vejo as nuvens passando
As estrelas me dizem que eu estou amando
Eu sei que estou muito novo para amar
Mas a idade ndo importa quando vocé
gosta de alguém

Como eu gosto e essa pessoa por mim tem
desgosto.

Ela ndo me quer e ndo me gosta mais
Eu tenho é mais é que correr atras

De alguém que me dé muito valor

E goste de mim do jeito que eu sou

Eu passo por ela e ndo da pra aguentar
O coracdo bate forte, eu comeco a chorar
Amor, estou arrasado

Sou MC Marcinho e estou apaixonado
VVocé gosta de mim e ndo quer ficar
dizendo

Fica guardando, sofrendo por dentro.
Eu canto esse rap, é do Solitario

No meu pensamento, eu guardo o seu
retrato

Quando vou dormir, eu s6 vejo vocé
Ja pensei até mesmo em morrer
Morena linda, toda deslumbrante
Vocé vale mais que um diamante

Eu ndo sei se eu vou aguentar

Né&o da pra botar outra em seu lugar

Né&o faca isso com meu coracao

Ele esta sedento de paixao

E na porta bateram

Eu entrei em um desespero

Abri a porta, ndo deu pra aguentar, era
quem?

Era ela pedindo pra voltar

Meu corag¢do, novamente bateu

E 0 nosso amor enfim renasceu

Eu vou terminando com satisfagdo
Procure alguém que cure o seu coragao
Eu olho pro céu e vejo as nuvens passando
As estrelas me dizem que eu estou amando
Eu sei que estou muito novo para amar
Mas a idade ndo importa quando vocé
gosta de alguém

Como eu gosto e essa pessoa por mim tem
desgosto

Ela ndo me quer e ndo me gosta mais

Eu tenho é mais é que correr atrds

De alguém que me dé muito valor

E goste de mim do jeito que eu sou

Eu passo por ela e ndo da pra aguentar

O coragéo bate forte, eu comeco a chorar
Amor, estou arrasado

Eu sou MC Marcinho e estou apaixonado
Vocé gosta de mim e ndo fica dizendo
Fica guardando, sofrendo por dentro

Eu canto esse rap, é do solitario

No meu pensamento, eu guardo o seu
retrato

Quando vou dormir, eu sé vejo vocé

Ja pensei até mesmo em morrer

Morena linda, toda deslumbrante

Vocé vale mais que um diamante

Eu ndo sei se eu vou aguentar

N&o da pra botar outra em seu lugar

Né&o faga isso com meu coragao

Ele esta sedento de paixdo

E na porta bateram

Eu entrei em um desespero

Abri a porta, ndo deu pra aguentar, era
quem?

Era ela pedindo pra voltar
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ANEXO B - As musicas de 2000

- MUSICA 01 - Elas estdo descontroladas (Cantada pelo grupo Bonde do Tigréo e

lancada em 2001)
Ah! Que iss0? Né&o para, ndo para, ndo para, nao!
Elas estdo descontroladas Né&o para, ndo para, nao para, nao!
Ah! Que iss0? N&o para, ndo para, ndo para, nao para, ndo
Elas estdo descontroladas para
Ela sobe, ela desce, ela da uma rodada Até o chdo!
Elas estdo descontroladas Vai, vai
Ela sobe, ela desce, ela da uma rodada A paradinha, a paradinha, a paradinha
Elas estdo descontroladas A paradinha, a paradinha, a paradinha
N&o para, ndo para, ndo para, nao! A paradinha, a paradinha, a paradinha...vai
N&o para, ndo para, ndo para, ndo! vai...elas estdo descontroladas
N&o para, ndo para, ndo para, ndo para, ndo vai...vai...elas estdo descontroladas
para Ah! Que iss0?
Ate o chao! Elas estdo descontroladas
Vai, vai Ah! Que iss0?
A paradinha, a paradinha, a paradinha Elas estdo descontroladas
A paradinha, a paradinha, a paradinha Ela sobe, ela desce, ela d& uma rodada
A paradinha, a paradinha, a paradinha...vai Elas estdo descontroladas
vai...elas estdo descontroladas Ela sobe, ela desce, ela d& uma rodada
vai...vai...elas estdo descontroladas Elas estdo descontroladas
Na&o para, ndo para, ndo para, nao!
Ah! Que iss0? N&o para, ndo para, ndo para, nao!
Elas estdo descontroladas N&o para, ndo para, ndo para, nao para, ndo
Ah! Que iss0? para
Elas estdo descontroladas Até o chao!
Ela sobe, ela desce, ela da uma rodada Vai, vai
Elas estdo descontroladas A paradinha, a paradinha, a paradinha
Ela sobe, ela desce, ela da uma rodada A paradinha, a paradinha, a paradinha
Elas estdo descontroladas A paradinha, a paradinha, a paradinha

- MUSICA 02 - S6 um tapinha (Cantada pelo grupo Bonde do Tigrdo e lancada em

2002)

Vai glamurosa Um tapinha ndo doi

Cruza os bracos no ombrinho Um tapinha nao doi, s6 um tapinha
Lanca eles pra frente e desce bem

devagarinho Da6i, um tapinha ndo doi

D4, d4, d&d uma quebradinha e sobe devagar Um tapinha nao doi

Se te bota maluquinha Um tapinha nao doi

Um tapinha eu vou te dar porque Um tapinha ndo doéi, sé um tapinha
Doi, um tapinha nao doi Vai glamurosa

Um tapinha ndo doi Cruza os bracos no ombrinho



Lanca eles pra frente e desce bem
devagarinho

D4, d&, d& uma quebradinha e sobe devagar
Se te bota maluquinha

Um tapinha eu vou te dar porque

Doi, um tapinha nao doi

Um tapinha ndo doi

Um tapinha ndo doi

Um tapinha ndo doi, sé um tapinha
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Da6i, um tapinha ndo doi

Um tapinha ndo doi

Um tapinha nao doi

Um tapinha ndo ddi, s6 um tapinha

Em seu cabelo vou tocar
Sua boca vou beijar

Vou visando tua bundinha
Maluquinho pra apertar

- MUSICA 03 — Atoladinha (Cantada pelo grupo Bola de Fogo e pelo grupo As

Foguentas e

Alo?

Qual é foguenta?

Quem ta falando?

Sou eu bola de fogo...e ai esta de bobeira
hoje?

TO..

Vamos da um rolé na praia? M6
solzdo...praia da barra

Jaé...

Entdo vou ai te busca..valeu?
Valeu...

Entdo fuuuuuuui...

Piririm, Piririm, Piririm, alguem ligou pra
mim...

Piririm, Piririm, Piririm alguem ligou pra
mim...

Quem é? Sou eu bola de fogo, e o calor ta
de matar,

Vali ser na praia da barra que uma moda eu
vou lancar.

Vai me enterrar na areia?

N&o, ndo, vou atolar.

Vai me enterrar na areia?
N&o, ndo, vou atolar.
To ficando atoladinha.

lancada em 2005)

To ficando atoladinha.
To ficando atoladinha.
Calma calma foguetinha.

Piririm, Piririm, Piririm alguem ligou pra
mim...
Piririm, Piririm, Piririm alguem ligou pra
mim...

Quem é? Sou eu bola de fogo, e o calor ta
de matar,

Vali ser na praia da barra que uma moda eu
vou lancar.

Vai me enterrar na areia?

Na&o, ndo, vou atolar.

Vai me enterrar na areia?

Na&o, ndo, vou atolar.

Vai me enterrar na areia?

Na&o, ndo, vou atolar.

To ficando atoladinha.

To ficando atoladinha.

To ficando atoladinha.

Calma, calma foguentinha (3X)

Calma calma foguetinha

- MUSICA 04 — Copo de Vinho (Cantada por Mc Robinho da Prata e lancada em 2006)

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar

E vai subindo, subindo
Ela n&o para de dangar



E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar
Eu e minha namorada a gente tava
agarradinho

Até que 0 meu amor bebeu um copo de
vinho

Ela perde o controle

E fica logo animadinha
Té todo mundo olhando pra minha
patricinha

Ta chapada, t& doidona
Ta descendo até o chéo
J& t6 pagando mico, olha que situacdo
E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar
Amor assim ndo da

Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
A gente vai terminar

Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
Nosso amor vai acabar
Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
A gente vai terminar

Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar
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Eu e minha namorada a gente tava
agarradinho

Até que 0 meu amor bebeu um copo de
vinho

Ela perde o controle

E fica logo animadinha
Té todo mundo olhando pra minha
patricinha

Ta chapada, ta doidona
Ta descendo até o chao
J& t6 pagando mico, olha que situacao
E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela n&o para de dancar

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela n&o para de dancar
Amor assim nao da

Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
A gente vai terminar

Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
Nosso amor vai acabar
Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
A gente vai terminar

Eu gosto de vocé

Eu gosto de te amar

Mas se vai ficar bebendo
Nosso amor vai acabar

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar

E vai descendo, descendo
Perdendo a linha devagar
E vai subindo, subindo
Ela ndo para de dancar
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- MUSICA 05 — T6 tranquilo (Cantada por Mc Sap&o e lancada em 2006)

Que batida é essa que na balada é sensacéo

E claro que é o funk meu irméo
Varias mulheres lindas rebolando até o
chéo

Isso que é pura seducéo

VVem pra ca dancar

Vem pra ca curtir

Hoje agente vai se divertir

Dessa festa linda ndo vou mais sair
Comigo vem cantando assim

Eu t6 tranquiléo,

T6 numa boa, t6 curtindo o batid&o

Se liga nessa, vem sentir essa emocao
E a mulherada vai descendo até o chdo
(desce,desce) (2x refrao)

Que batida é essa que na balada é sensagdo

E claro que é o funk meu irméo

Vérias mulheres lindas rebolando até o
chéo

Isso que é pura seducao

Vem pra ca dancar

Vem pra ca curti

Hoje agente vai se diverti

Dessa festa linda ndo vou mais sair
Comigo vem cantando assim

Eu t6 tranquiléo,

T numa boa, t6 curtindo o batiddo

Se liga nessa, vem sentir essa emogao
E a mulherada vai descendo até o chéo
(desce,desce) (2x refréo)

Eu t6 tranquiléo,

T6 numa boa, t0 curtindo o batiddo

Se liga nessa, vem sentir essa emogao
E mulherada vai descendo até o ch&o...
Comigo bate na palma da mao

Bate na palma da méo

Desce desce

Eu td tranquilao

Eu t6 curtindo o batidao

Mc Sapao

- MUSICA 06 — Eu puxo o seu cabelo (Cantada por Mc Biju e langada em 2008)

Eu puxo o seu cabelo

Faco o que vocé gosta

Dou tapa na bundinha vou de frente, vou
de costas.

Gatinhas, bonitinhas

Demorou puxa o bondéo

Vai ne mim e companhia é uma nova
sensagao.

Sensacdo do amor, e também do prazer
porgue essa companhia, elas védo sacudir
VOCEs

Eu puxo o seu cabelo

Faco o que vocé gosta

Dou tapa na bundinha vou de frente, vou
de costas.

O nosso objetivo é te ensinar a dangar
Empina a bundinha, é claro, se requebrar

Eu puxo o seu cabelo
Faco o que vocé gosta

Dou tapa na bundinha vou de frente, vou
de costas.

Gatinhas, bonitinhas

Demorou puxa o bondéo

Vai ne mim e companhia é uma nova
sensacéo.

Sensacdo do amor, e também do prazer
porque essa companhia, elas vao sacudir
VOCés

Eu puxo o seu cabelo

Faco o que voceé gosta

Dou tapa na bundinha vou de frente, vou
de costas.

O nosso objetivo € te ensinar a dancar
Empina a bundinha, é claro, se requebrar
Eu puxo o seu cabelo

Faco o que vocé gosta

Dou tapa na bundinha vou de frente, vou
de costas.
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- MUSICA 07 — Tamborzao ta rolando (Cantada por Mc Koringa e langada em 2008)

Ela ta dancando,ele ta dancando,

Ela ta dangando no embalo do meu som
Ritmo envolvente quando toca geral sente
0 tamborzao.

O tamborzé&o ta rolando e as minas estdo
descendo até o chéo,

Até o chdo

Tamborzéo rolando solto e as minas véo
descendo até o

Chao.

Ao som do tamborzéo,ao ao.

O tarborzé&o ta rolando e as minas estéo
descendo até o

Chéo,até o chédo

Tarborzéo rolando solto e as minas vao
descendo até o

Chéo

(vai descendo, vai vali, vai descendo, vai
vai).

Ela ta dangando,ele ta dangando,

Ela ta dangando no embalo do meu som
Ritmo envolvente quando toca geral sente
o tamborzéo

(vai descendo, vai vali, vai descendo, vai
vai).

E ela desce, que desce, que desce

Ela desce que, que desce, que desce

Ela desce, que desce, que desce e quebra
de ladinho,

De ladinho

E ela desce, que desce, que desce

Ela desce que, que desce, que desce

Ela desce, que desce, que desce e quebra
de ladinho.

O tamborzé&o ta rolando e as minas estdo
descendo até o chéo,

Até o chédo

Tamborzao rolando solto e as minas vao
descendo até o

Chéo.

O tamborzédo ta rolando e as minas estao
descendo até o chao,

Até o chéo

Tamborzao rolando solto e as minas vao
descendo até o

Chéo.

Ela ta dangando,ele ta dangando,

Ela ta dancando no embalo do meu som
Ritmo envolvente quando toca geral sente
0 tamborzao

(\Vai descendo,vai ,vai vai descendo, vai
vai.)

E ela desce, que desce, que desce

Ela desce que, que desce, que desce

Ela desce, que desce, que desce e quebra
de ladinho,

De ladinho

E ela desce, que desce, que desce

Ela desce que, que desce, que desce

Ela desce, que desce, que desce e quebra
de ladinho.

O tamborzdo ta rolando e as minas estao
descendo até o chao,

Até o chdo

Tamborzéo rolando solto e as minas vao
descendo até o

Chéo.

O tamborzdo ta rolando e as minas estao
descendo até o chao,

Até o chdo

Tamborzéo rolando solto e as minas vao
descendo até o

Chéo

- MUSICA 08 — Kika no calcanhar (Cantada por Mc Koringa e lancada em 2009)

Kika kika no calcanhar (2x)
Elas ndo param de dancar
Quando escutam 0 meu som
Entdo pedi pro dj soltar

O ponto com o tamborzéo
As mulheres ficam loucas
Dangam n&o querem para
Quando o koringa manda
Kika kika no calcanhar

Refréo

Ela que dancar

Que dancar

Com a bunda no calcanhar
Ela que dancar

Que dancar

Ela kika kika kika

Ela que dancar

Que danca



Com a bunda no calcanhar

Ela que dancar

Que dancar

Hoje é dia de baile na
Comunidade pro povo dancar
Cheio de mulher bonita

Bebida arregada

Hoje eu vé chapa

Quando ela houve o tambor
Ela se descontrola e ndo quer mais parar
Desce que desce rebola gostosa
E kika no calcanhar

Refrédo
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Ela que dancar

Que dancar

Com a bunda no calcanhar
Ela que dancar

Que dancar

Ela kika kika kika

Ela que dancar

Que danca

Com a bunda no calcanhar
Ela que dancar

Que dancar

Ao som do koringa

Elas ndo param de dangar
Elas ndo param de dancar



ANEXO C - As musicas de 2010

150

- MUSICA 01 - Prisioneira (Cantada pelo Bonde do Tigréo e langada em 2011)

Mé&os para o alto novinha

Mé&os para o alto novinha

Porque?

Por que hoje tu ta presa tu ta presa o tu ta
presa(2x)

E agora eu vo falar os seus diretos
Tu tem direito de sentar,tem o direito de
Kikar

Tem o direito de sentar,de quicar,de
rebolar(2x)

Vocé também tem o direito de ficar
caladinha

Fica caladinha

Fica fica caladinha

Fica fica caladinha

Caladinha caladinha

Vai

Fica caladinha

Fica fica caladinha

Fica fica caladinha

Caladinha caladinha

E agora desce

Vai

Desce ai novinha

Desce ai novinha

Desce desce ai novinha,novinha
Desce ai novinha

Desce ai novinha

Desce desce ai novinha,novinha
Vai

Chéo, chéo, chéo

E o tigréo t& ligado neguin

Vai

Chéo, chéo, chéo

E o tigréo ta ligado neguin

O o trigdo ta ligado neguin

Méos para o alto novinha

Méos para o alto novinha

Porque?

Por que hoje tu ta presa tu ta presa o tu ta
presa(2x)

E agora eu vo falar os seus diretos
Tu tem direito de sentar,tem o direito de
kikar

Tem o direito de sentar,de kikar,de
rebolar(2x)

Vocé também tem o direito de ficar
caladinha

Fica caladinha

Fica fica caladinha

Fica fica caladinha

Caladinha caladinha vai

Fica caladinha

Fica fica caladinha

Fica fica caladinha

Caladinha caladinha

E agora desce

Vai

desce ai novinha

desce ai novinha

desce desce ai novinha,novinha
desce ai novinha

desce ai novinha

desce desce ai novinha,novinha
Vai

Chéo, chéo, chdo

E o tigréo ta ligado neguin

Vai

Chéo, chao, chdo

E o tigréo ta ligado neguin

- MUSICA 02 - Tudo é festa (Cantada por Mc Marcinho e langada em 2011)

Danca, mexe, ndo faz esse biquinho

Vem cé neném, nao faz assim com seu
neguinho

Danca, agita, com as maos para o ar
Sacode e balanca que hoje tudo é festa
Vem dancar, vem curtir, ta tudo numa boa

E pra mim, pra vocé, é pra qualquer pessoa

Se tem clima de festa entdo chega pra ca
Solte o corpo, agita e vem balancar
Poderosa, gostosa, me deixa louquinho
Vai descendo gostoso, maltrata o seu
Marcinho

O calor, calor mas de te ver passar

Vem que hoje tudo € festa, eu vou me
acabar



Danca, mexe, ndo faz esse biquinho

VVem ca neném, ndo faz assim com seu
neguinho

Danca, agita, com as m&os para o ar
Sacode e balanga que hoje tudo é festa
Vem lindinha, tchutchuca, que eu to
soltinho

T6 carente, querendo um pouco de carinho
T6 na pista, neném ndo faz esse biquinho
Eu t6 doido, eu td doido, eu t& maluquinho
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Minha gata sarada, deixa eu te beijar
Quero sentir teu gosto, eu quero te amar
O delicia, delicia de te ver passar

Vem que hoje tudo é festa, eu vou me
acabar

Danca, mexe, ndo faz esse biquinho
Vem cé neném, ndo faz assim com seu
neguinho

Danga, agita, com as m&os para o ar
Sacode e balanca que hoje tudo é festa

- MUSICA 03 - Ela no anda ela desfila (Cantada por Mc Bola e lancada em 2012)

Deixa ela passar

N&o olha nem mexe, ndo olha nem mexe
Ra ela é terrivel!

Ela ndo anda, ela desfila

Ela é top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook

Ela ndo anda, ela desfila

Ela é top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook

Onde ela chega

Rouba a cena

Deixa 0s moleques babando.

Na boca do bingo

Arruma a buchicho

E as invejosas xingando.
Baladeira de oficio

N&o gosta de compromisso
Encanta com seu jeitinho

Ela ndo é de ninguém

Mais é chegada num lacinho.
Quando chega no baile

Ela é atracao

Fica descontrolada

Solta o tamborzéao.

De vestdo coladinho

Ela desce até o chao.

Ra ela é terrivel!

Ela ndo anda, ela desfila

Ela ela é top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook

Ela ela ela ndo anda, ela desfila
Ela ela é top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook

Ela, ela ndo anda, ela desfila

Ela elaé top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook

Onde ela chega

Rouba a cena

Deixa 0s moleques babando.

Na boca do bingo

Arruma buchinho

E as invejosas xingando.
Baladeira de oficio

Né&o gosta de compromisso
Encanta com seu jeitinho

Ela ndo é de ninguém

Mais é chegada num lacinho.
Quando chega no baile

Ela é atracdo

Fica descontrolada

Solta o tamborzéo.

De vestdo coladinho

Ela desce até o chao.

Ra ela é terrivel!

Ela ela ela ndo anda, ela desfila
Ela ela é top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook.

Ela ela ela ndo anda, ela desfila
Ela ela € top, capa de revista

E a mais mais, ela arrasa no look



Tira foto no espelho pra postar no
facebook.

Ela ela ndo anda, ela desfila

Ela ela é top, capa de revista
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E a mais mais, ela arrasa no look
Tira foto no espelho pra postar no
facebook.

Réaela é terrivel!

- MUSICA 04 - Senta essa bunda no chio (Cantada por Mc Gibi e lancada em 2012)

Essa vai especialmente para todas as
novinhas

Essa vai especialmente para todas as
novinhas

Que gosta de dancgar ainda chama as
amiguinhas

Cai aqui pra frente, ca-ca-cai aqui pra
frente

Pra tu ver como que € bom

Bota mao na cinturinha e deixa ir até o
chao

Vai vai vai senta essa bunda no chéo
Vali vai vai quica essa bunda no chéo
Vai vai vai bate essa bunda no chao
Bota a mado na cinturinha e deixa ir até o
chao

Vai vai vai senta essa bunda no chéo
Vai vai vai quica essa bunda no chéo
Vai vai vai bate essa bunda no chao
Essa é a nova do gibi pra tu ver como que

E bom

Essa vai especialmente para todas as
novinhas

Essa vai especialmente para todas as
novinhas

Que gosta de dancar ainda chama as
amiguinhas

Cai aqui pra frente, cacacai aqui pra frente
Pra tu ver como que é bom

Bota mao na cinturinha e deixa ir até o
chao

Vai vai vai senta essa bunda no chéo
Vali vai vai quica essa bunda no chéo
Vai vai vai bate essa bunda no chao
Bota a mado na cinturinha e deixa ir até o
chéao

Vai vai vai senta essa bunda no chéo
Vai vai vai quica essa bunda no chéo
Vai vai vai bate essa bunda no chao
Essa é a nova do gibi pra tu ver como que
E bom

- MUSICA 05 — Exagerado (Cantada por Naldo e lancada em 2013)

Fica louca, tira a roupa

Vem que hoje 'cé ndo escapa, ndo

Sua boca me enlouquece, éta alucinagédo
Lingerie vermelha, fico louco

'‘Cé me conhece bem

Pega o sorvete com leite moca

Esfrega e deixa bem lambuzado

Sauna e piscina, tudo, tudo exagerado
O DJ comanda o som, aumenta o teu teséo
O que é que tem?

Vocé me faz tdo bem

Me diz o que que tem

Vocé me faz tdo bem

Me diz 0 que € que tem

Vocé me faz tdo bem

Beija teu pescoco pra te arrepiar
Falar besteiras no ouvido até vocé pirar
Lamber tocar, sabe que eu te desejo
'Cé néo sai da minha cabeca

Baby, me faz relaxar

Danga pra mim, me faz voar

Faz comigo, vem comigo

Sem ter hora pra acabar
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- MUSICA 06 — Soltinha (Cantada por Mc Bola e Mr. Catra, mixagem de Dennis DJ e

lancada

Ela s6 quer curtir

Ela sé quer zuar

Gosta de dancar
Dangar, dancar

Se 0 papo for balada
Né&o deixa pra depois
Solteira de carteirinha
Soltinha que nem arroz
Ela vai no chao

Ela vem dancar pra mim
Ela fica me olhando

E rebolando gostosinho
Ao som do batidao
Que delicia, vem e vai

2013)

E ousada e atrevida
Ela tira a minha paz
E ndo ta nem ai
Gosta de ousadia

Sai de casa de noite
Sé volta no outro dia
Geral ta comentando
Ninguém segura ela
Pra que trancar a porta
Se ela sai pela janela
Ela s6 quer curtir
Ela s quer zuar
Gosta de dancar
Dangar, dangar

- MUSICA 07 - Convocacdo (Cantada e escrita por Mc Koringa e langada em 2014)

A loirinha chamou as amigas

Pra ir pra balada pra curtir um som
A mulata ndo fica por baixo

E ja desce do salto pra ir até o chdo
A morena também tem poder

E mandar o DJ soltar um pancadao
A ruivinha ndo ta de bobeira

E ja ta ligada na convocacao

As que estdo soltinhas

Que estdo preparadas

As que sdo solteiras

E as que séo casadas

Quando toca um funk

Quebram de ladinho

Chamam as amigas

Fazem quadradinho

Sabe usar a danca pra te seduzir
Tem sensualidade quando vai no chéo
Chega na balada ndo quer mais sair
Quando toca o batidao

Vai, se prepara, mulher

Que o furdincio ja vai comecar
Vem descendo na ponta do pé
Quando o Koringa mandar

Vai se prepara mulher

Que o furdincio ja vai comecar
Quica na ponta do pé

Quando o Koringa mandar

- MUSICA 08 — Quando o Dj mandar (Cantada por Mc Tarapi, mixagem de Dennis DJ

e lancada

Mas quando o Dj mandar

Menina vocé desce, desce, oh desce
Se concentra na batida

O resto tu esquece, esquece, esquece

Mas quando o Dj mandar

Menina vocé desce, desce, oh desce
Se concentra na batida

O resto tu esquece, esquece, esquece

em 2014)

Vocé desce, vocé desce, vocé desce, vai
Vocé desce, vocé desce

Vai se concentra assim
Vai descendo pra mim (2x)
Oi, rebolando de um jeito que eu nunca vi

Entdo desce vai, tira a minha paz
Vocé ta demais (desce, oh desce) (2x)



Mas quando o Dennis mandar
Menina vocé desce, desce, oh desce
Se concentra na batida

O resto tu esquece, esquece, esquece

Vai se concentra assim
Vai descendo pra mim (2x)
Oi, rebolando de um jeito que eu nunca vi

Entdo desce vai, tira a minha paz
Vocé ta demais (desce, oh desce) (2x)
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Mas quando o Dj mandar

Menina vocé desce, desce, oh desce
Se concentra na batida

O resto tu esquece, esquece, esquece

Mas quando o Dj mandar

Menina vocé desce, desce, oh desce
Se concentra na batida

O resto tu esquece, esquece, esquece

Vocé desce, vocé desce, vocé desce, vai
Vocé desce, vocé desce

- MUSICA 09 — Paradinha (Cantada por Mc Duduzinho e langada em 2015)

Danca ai, vai

Danca ai que eu quero ver, vai

O danca ai que eu quero ver

Desce perde a linha

Se joga toda gatinha pra me convencer
O danga ai que eu quero ver

Toda assanhadinha

Se liga na paradinha

Pro bumbum tremer

Vai, bumbum, bumbum, bumbum tremer
Bumbum, bumbum

Pra bumbum, bumbum, tremer

Eu sei que hoje tudo pode acontecer
Mas DJ aumenta o som

Que ela quer descer

E se tocar pagode ela gosta

E se rolar um reggae ela gosta

Se rolar hip hop ela gosta

Mas se tocar um funk, ela danca de costas
Eu sei que hoje tudo pode acontecer
Mas DJ aumenta 0 som

Que ela

quer descer

O novinha atrevida parei no teu rebolado
Desce pra mim que eu t6 ficando acelerado
E se tocar pagode ela gosta

E se rolar um reggae ela gosta

Se rolar hip hop ela gosta

Mas se tocar um funk ela danca de costas
Eu vou provar no teu prazer

Eu quero um lance com vocé

O danca ai que eu quero ver

O danga ai que eu quero ver

Desce perde a linha

Se joga toda gatinha pra me convencer

O danca ai que eu quero ver

Toda assanhadinha

Se liga na paradinha

Pro bumbum tremer

Vai, bumbum, bumbum, bumbum tremer
Bumbum, bumbum

Pra bumbum, bumbum, tremer

- MUSICA 10 - Santinha (Cantada por Mc Buchecha, mixagem de Dennis DJ e lancada

em 2015)

Se revela santinha

Sensualiza santinha

Empina a bundinha

Desce santinha, sobe santinha

Lalalalalalalalala

Lalalalalalalalala

Em casa ela é santinha, na pista ela
enlouquece

Aquele rostinho quietinho a noite
desaparece

Entdo val, se revela e mostra quem vocé é
Especialista, sai na pontinha do pé



Se reecontra com as amigas, faz o que bem
quer

Entdo vali, se revela e mostra o que vocé
faz

Sensualizando pra frente e pra tras
Solta o grito na garganta

Hoje eu quero é mais

Se revela santinha

Sensualiza santinha

Empina a bundinha

Oh, desce santinha, sobe santinha
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